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TEXTE

La pein ture d’ac tion ou ac tion pain ting 1 se prête na tu rel le ment à
l’étude du geste dans le pro ces sus de créa tion ar tis tique car elle at tire
l’at ten tion sur l’acte phy sique de peindre aux dé pens de la re pré sen‐ 
ta tion fi gu ra tive. Pra ti quée par cer tains ex pres sion nistes abs traits de
l’École de New York dans les an nées 1940-1950 2, cette pra tique pic‐ 
tu rale est do mi née par les drips de Jack son Pol lock, des œuvres mo‐ 
nu men tales en «  cou lures  » ou en «  gi clures  » qu’il pro dui sit entre
1947 et 1951 dans sa pé riode dite clas sique, à l’apo gée de sa car rière
ar tis tique. En effet, après avoir d’abord œuvré dans le sillage des
maîtres – Tho mas Hart Ben ton, dont il re prit les com po si tions cen tri‐ 
fuges, mais aussi Miro et sur tout Pi cas so – et après avoir pro duit des
su jets d’ins pi ra tion my tho lo gique pas sés au trai te ment cu biste, Pol‐ 
lock tra ver sa une crise de créa tion pen dant l’hiver 1946-1947 qui le
mena, dans un mou ve ment de ra di ca li sa tion ex trême, à aban don ner
la tra di tion fi gu ra tive. Il y re vint plus ou moins entre 1952 et 1956
dans la der nière pé riode de sa car rière et de sa vie. C’est de la pé riode
in ter mé diaire de pro duc tion in tense et ori gi nale que datent les
œuvres ma jeures de la ma tu ri té, à la fois ac cla mées et cri ti quées en
leur temps, et dont cer taines ser vi ront d’exemples dans cette étude :
Full Fa thom Five (1947), Sum mer time (1948), Au tumn Rhythm (1950),
La ven der Mist (1950).

1

Ré sul tat d’une ges tuelle sa vam ment or ches trée par Pol lock, ces
œuvres in vitent à une lec ture mé ta ki né sique. Dé ri vée de la sé mio lo‐
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gie du geste, la mé ta ki né sis en vi sage celui- ci dans sa glo ba li té, in‐ 
cluant le mou ve ment qu’il im pulse dans sa di men sion pro jec tive,
com mu ni ca tion nelle et af fec tive. Le concept dé fi nit ainsi une théo rie
de la ré cep tion et sous- tend une es thé tique fon dée sur la par ti ci pa‐ 
tion du spec ta teur et le par tage des émo tions liées au mou ve ment. Il
sup pose un trans fert du sens du mou ve ment, de l’émo tion et de la
sen sa tion. Ap pli quée par John Mar tin à la danse contem po raine, la
mé ta ki né sis se ré vèle être un concept opé ra toire pour ana ly ser les
ef fets de la ges tuelle du drip ping pra ti quée par Pol lock et sou vent
com pa rée à une cho ré gra phie 3. En adop tant l’ap proche mé ta ki né‐ 
sique, l’ana lyse pro po sée ici cher che ra à com prendre com ment le
geste du peintre dé ter mine non seule ment une tech nique, mais per‐ 
met aussi de tou cher au sens de l’œuvre. En effet une telle lec ture des
drips de Pol lock, fait ap pa raître que non seule ment le geste n’est pas
sé pa rable du mou ve ment qu’il trace dans le temps et l’es pace, mais
sur tout qu’il per met de pen ser le corps vi vant en ac tion et en mou ve‐ 
ment à l’ins tant de créa tion. Il s’agira alors de voir com ment le geste
est mis à l’œuvre et s’ins crit dans l’œuvre, la signe et la si gni fie, com‐ 
ment il fait signe, et fait appel sinon au sens, du moins aux sen sa tions
du spec ta teur.

Geste et mou ve ment
Les pho to gra phies et les courts- métrages réa li sés par Hans Na muth
en 1950 et 1951 donnent à voir avec pré ci sion les gestes ef fec tués par
Pol lock au tra vail dans son ate lier. Les séances de prises de vue
avaient lieu dans la grange ou en ex té rieur, dans la pro prié té de Pol‐ 
lock, The Springs, à East Hamp ton, Long Is land, où il s’était ins tal lé
avec Lee Kras ner après avoir quit té New York en 1945.
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[Fi gure 1] L’ate lier de Pol lock – pho to gra phie de Hans Na muth

http://up load.wiki me dia.org/wiki pe dia/en/4/42/Namuth_-_Pol lock.jpg

Les pho tos en noir et blanc per mettent de suivre avec pré ci sion la
pos ture et les gestes du peintre, et sa tech nique du drip ping [Fi gure
1]. On peut voir l’ar tiste sur plom ber la toile éten due au sol, la lon ger
ou en faire le tour, pé né trer par fois dans l’es pace de la toile, et, à
l’aide d’un simple bâton au lieu d’un pin ceau, pro je ter ou faire cou ler,
tan tôt en filet, tan tôt au goutte à goutte, une pein ture li quide char gée
de sable et de di vers dé chets qu’il qua li fiait lui- même de « sub stances
étran gères » et qui lui ser vait à for mer l’em pâ te ment (im pas to 4) de la
toile. Dans sa tech nique ul té rieure du pou ring, ce sont des flots de
pein ture qu’il verse par une grande se ringue 5, ou di rec te ment du pot
sans l’in ter mé diaire d’aucun outil. Pol lock dé cri vait très pré ci sé ment
sa façon de faire :

4

My pain ting does not come from the easel. I hard ly ever stretch my
can vas be fore pain ting. I pre fer to tack the uns tret ched can vas to the
hard wall or the floor. I need the re sis tance of a hard sur face. On the
floor I am more at ease. I feel nea rer, more a part of the pain ting,
since this way I can walk around it, work from the four sides, and li ‐
te ral ly be in the pain ting. This is akin to the me thod of the In dian
sand pain ters of the West.

I conti nue to get fur ther away from the usual pain ter’s tools such as
easel, pa lette, brushes, etc. I pre fer sticks, tro wel, knives and drip ping

http://host.docker.internal/motifs/docannexe/image/322/img-1.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/42/Namuth_-_Pollock.jpg
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[Fi gure 2] Mural (1943)

247 x 605 cm, Uni ver si ty of Iowa Mu seum of Art, gift of Peggy Gug gen heim 1959

http://uima.uiowa.edu/as sets/Uploads/_re sam pled/Set Width500-19596small.jpg

fluid paint or a heavy im pas to with sand, bro ken glass and other fo rei ‐
gn mat ter added. 6

En effet il avait aban don né la pein ture de che va let en 1943 lors de la
réa li sa tion, dans le cadre du Pro gramme Fé dé ral pour l’Art lancé par
Roo se velt, de la vaste fresque abs traite li néaire de six mètres de long
in ti tu lée Mural, conçue pour la de meure de Peggy Gug gen heim et
ins pi rée des pein tures des mu ra listes mexi cains [Fi gure 2]. Dans sa
can di da ture pour une bourse de la Fon da tion Gug gen heim en 1947, il
confir mait cette ré vo lu tion du geste :

5

I be lieve the easel pic ture to be a dying form, and the ten den cy of mo ‐
dern fee ling is to wards the wall pic ture or mural. I be lieve the time is
not yet ripe for a full tran si tion from easel to mural. The pic tures I
contem plate pain ting would consti tute a half way state, and an at tempt
to point out the di rec tion of the fu ture, wi thout ar ri ving there com ple ‐
te ly. 7

Dans le film de Na muth 8, on voit com ment l’en chaî ne ment des gestes
du bras, de l’épaule, du poi gnet, de la main, et les mou ve ments de la
paume de la main, tour née tan tôt vers le bas, tan tôt vers le haut, se
co or donnent aux dé pla ce ments en pas croi sés, chas sés ou glis sés,
avec une ré gu la ri té, une ra pi di té et une sou plesse qui rap pellent la
sil houette du dan seur, mais qui peut aussi évo quer celle du joueur de
ten nis de vant le filet. Le corps tout en tier par ti cipe à cette ges tuelle.
Des cri tiques ont même iden ti fié l’exé cu tion par le peintre d’un pas

6
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de « gra pe vigne » (gra pe vine), fi gure de danse coun try en huit temps
avec al ter nance de pas croi sés. 9

Si les pre miers re por tages pho to gra phiques et fil miques de Na muth
étaient avant tout de na ture do cu men taire et mé dia tique, le pho to‐ 
graphe cher chait ce pen dant à per cer le mys tère de la créa tion
comme en té moignent dans ses com men taires l’al lu sion à un élan
mys tique, à une transe créa tive et pul sion nelle de l’ar tiste :

7

A drip ping wet can vas co ve red the en tire floor. Blin ding shafts of sun ‐
light hit the wet can vas, ma king its sur face hard to see. There was
com plete si lence…. Pol lock loo ked at the pain ting. Then unex pec ted ly,
he pi cked up can and paint brush and star ted to move around the can ‐
vas.

It was as if he sud den ly rea li zed the pain ting was not fi ni shed. His mo ‐
ve ments, slow at first, gra dual ly be came fas ter and more dan ce like as
he flung black, white and rust- colored paint onto the can vas. 10

Mais Na muth cher chait sur tout à sai sir l’es sence même de l’art de
Pol lock. À l’au tomne 1951, il en tre prit le tour nage d’un film en cou leur
et ob tint du peintre que celui- ci peigne sur une vitre, tan dis que la
ca mé ra fil mait du des sous pour cap ter le geste par trans pa rence et
comme de l’in té rieur de l’œuvre [Fi gure 3]. Pol lock s’était d’abord plié
de bonne grâce à la cu rio si té in tru sive de Na muth, mais selon la plu‐ 
part de ses bio graphes les der nières séances de tour nage lui furent
in sup por tables. Conscient de se don ner en spec tacle et sur pris dans
l’in ti mi té de son art, il rom pit toute re la tion avec Na muth et se remit
à boire. La cé lé bri té qu’ac quit le re por tage de Na muth fut à double
tran chant  : ex pé rience dra ma tique pour l’ar tiste, il contri bua pour‐ 
tant à faire de Pol lock une icône de la pein ture ges tuelle et à consa‐ 
crer le triomphe de l’école de New York.

8
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[Fi gure 3] Jack son Pol lock au tra vail, ex trait du film de Hans Na muth (octobre- 

novembre 1951)

http://tech ni que jack son pol lock.files.word press.com/2012/03/photographie- de-hans-nam
uth-museum-of-modern-art-new-york.jpg?w=225

Pol lock n’avait pas in ven té la mé thode de la pein ture ges tuelle au sol,
mais il ex plo rait à sa façon ses po ten tia li tés  : ainsi, le drip ping était
déjà une tech nique fa mi lière aux sur réa listes et aux adeptes de la
pein ture au to ma tiste, tels Max Ernst, Pi ca bia, André Mas son. Elle fut
pra ti quée aussi par le maître de l’abs trac tion ly rique, Georges Mat‐ 
thieu. Pol lock lui- même re con nais sait s’être ins pi ré de la tra di tion
orien tale et sur tout amé rin dienne, et no tam ment du ri tuel des pein‐ 
tures de sable des In diens Na va jos qui fai saient preuve d’une par faite
maî trise du geste pour ré par tir, à la main, par pin cées, du sable et des
cendres co lo rées de pig ments mi né raux et vé gé taux 11. Mais au lieu
d’être au ser vice d’une image, le drip de Pol lock de vient l’image elle- 
même. Là où le cha man res pecte une com po si tion stricte, conven‐ 
tion nelle et co di fiée (pic ture wri ting), Pol lock tra vaille la ma tière hors
des codes et des fron tières de l’image. De plus le but thé ra peu tique
de l’écri ture en images des In diens sup pose une trans cen dance à la‐ 
quelle les toiles de Pol lock op posent leur ir ré duc tible im ma nence et
ma té ria li té.

9

Pro duit par le MoMA de New York en 1951, le film Jack son Pol lock au
tra vail gagna en suc cès my thique après sa mort 12. En pri vi lé giant la
mé ta phore cho ré gra phique, Na muth et les cri tiques (dont Bar ba ra
Rose) avaient dé fi ni ti ve ment scel lé l’image lé gen daire de l’ar tiste. Ils
avaient aussi dé clen ché une contro verse entre ceux qui, comme Ha‐ 
rold Ro sen berg, s’in té res saient au pro ces sus plu tôt qu’au pro duit et
louaient l’avè ne ment d’une peinture- événement, et ceux qui, comme
Cle ment Green berg étaient par ti sans de la seule ex pé rience vi suelle

10
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de l’œuvre, in dé pen dam ment de sa réa li sa tion. En 1958, Allan Ka prow,
pro mo teur du hap pe ning, se fai sait l’écho de la théo rie de Ro sen berg
et af fir mait la pri mau té du geste créa tif, pré sen tant Pol lock comme le
pré cur seur de l’art- performance :

To grasp Pol lock’s im pact pro per ly, one must be so me thing of an acro ‐
bat, constant ly va cilla ting bet ween an iden ti fi ca tion with the hands
and body that flung the paint and stood ‘in’ the can vas and al lo wing
the mar kings to en tangle and as sault one into sub mit ting to their per ‐
ma nent and ob jec tive cha rac ter. The ar tist, the spec ta tor and the outer
world are too in ter chan gea bly in vol ved here. 13

Ce pen dant, la com pa rai son de Ka prow ne peut élu der le fait que Pol‐ 
lock est avant tout peintre, et non acro bate ou dan seur. Si son lan‐ 
gage est cor po rel et se prête à l’ana lo gie poé tique avec la ges tuelle de
la danse, ce lan gage passe par la mé dia tion de la toile où le mou ve‐ 
ment du corps se pro jette et s’ins crit. Au- delà de l’in té rêt do cu men‐ 
taire que pré sente le re tour sur cette tech nique main te nant très
connue, l’in cur sion dans la ge nèse du tra vail pic tu ral per met aussi
d’exa mi ner la cor po réi té sin gu lière qui se joue dans l’ac cord entre
ges tuelle et tech nique, et dont l’œuvre, qui en est le pro lon ge ment,
porte la trace. Car c’est en tant que corps phy sique, peau, chair, cor‐ 
pus, que la toile réa lise le trans fert ki né sique.

11

Corps et cor pus
De même qu’en tech no lo gie cultu relle l’outil pro longe la main et le
corps, de même la trace de pein ture sur la toile pro longe et fixe la
ges tuelle cor po relle. Dans les œuvres de Pol lock, la ligne est le pro‐ 
lon ge ment du corps, la pein ture semble être un écou le ment du corps
qui s’ins crit ou s’ex crit dans la ma tière, pour re prendre le néo lo gisme
de Jean- Luc Nancy dans Cor pus : « un corps est aussi le tracé, le tra‐ 
ce ment et la trace […]. Le corps, sans doute, c’est ce qu’on écrit, mais
ce n’est ab so lu ment pas où on écrit, et le corps n’est pas non plus ce
qu’on écrit – mais tou jours ce que l’écri ture ex crit ». 14

12

Lorsque Pol lock dit qu’il est dans le ta bleau 15, il faut aussi en tendre
que le ta bleau garde le tracé et le rythme de ses mou ve ments, le
sillage de ses évo lu tions, ce que les cho ré graphes ap pellent les « états

13
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[Fi gure 4] Au tumn Rhythm: Num ber 30, 1950 (1950) En amel on can vas, 266.7 x

525.8 cm

New York, Me tro po li tan Mu seum of Mo dern Art, George A. Hearn Fund 1957

http://im ages.met mu seum.org/CRDIm ages/ma/web- large/DP259920.jpg

de corps » et que Nancy dé fi nit comme des «  fa çons d’être, al lures,
res pi ra tions, dé marches, si dé ra tions, dou leurs, plai sirs, en rou le‐ 
ments, frô le ments, masses  ». 16 C’est l’ar gu ment dé ve lop pé par Phi‐ 
lippe Guis gand dans un ar ticle fort pé né trant où il ana lyse l’éner gie
ryth mique des toiles de Pol lock comme ré vé la trice de ses états de
corps :

Le drip ping de Pol lock garde, en bonne cho ré gra phie, la mé moire du
phra sé de sa danse au- dessus de la toile. Je dis cerne ainsi “les mu ta ‐
tions de ma tière : poids, ten sions, re lâ che ments qui vont dé li mi ter
les ac cents, les pa liers d’at tente, les rup tures, les ac cé lé ra tions ou les
ra len tis se ments”. 17

La lec ture phé no mé no lo gique de Guis gand est étayée par des élé‐ 
ments d’ana lyse tech nique qui ré vèlent une part d’ex pé ri men ta tion
sur les ef fets com bi nés de la gra vi té et de la vi tesse. Selon la dis tance
de la quelle la pein ture coule et la plus ou moins grande ra pi di té du
geste, la pein ture sur la toile forme une flaque (avec un geste lent) ou
une ligne ef fi lée (quand le geste est ra pide), ainsi que le ré vèle le gros
plan sur les tra cés de Au tumn Rhythm [Fi gures 4 et 5].

14
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[Fi gure 5] Au tumn Rhythm: Num ber 30, 1950 (1950), dé tail

[Fi gure 6] Sum mer time: Num ber 9A 1948 (1948) Oil, en amel and house paint on

can vas, 84.5 x 549.5 cm

Lon don Tate Gal le ry, pur cha sed 1988 Pollock- Krasner Foun da tion

http://www.tate.org.uk/art/im ages/work/T/T03/T03977_9.jpg

Dans les drips de Pol lock, le che vau che ment et l’en che vê tre ment des
lignes ob te nues par la tor sion ou le délié du poi gnet des sinent des
cercles, des el lipses, des vo lutes ba roques, des trames plus ou moins
ser rées, et des mo tifs par fois ré pé tés qui ré cusent les ac cu sa tions
d’ar bi traire et de chaos dont ses œuvres furent ac ca blées en 1950
dans le ma ga zine Time 18. Tra ver sées de taches, d’écla bous sures ou de
cou lées li néaires, elles re gorgent, vues de près, de formes macro ou
mi cro sco piques in at ten dues, et réa lisent, vues de loin, par syn thèse
vi suelle, des che mi ne ments qui vont du la by rinthe à la spi rale et du
tour billon dy na mique au re mous cen tri fuge hé ri té de la ma nière de
Ben ton. Contrai re ment à une idée reçue sur la pein ture ges tuelle
comme pure im pro vi sa tion et spon ta néi té, Pol lock tra vaillait lon gue‐ 
ment et avec ef fort, fai sant sé cher les toiles sur un fil entre les sé‐ 
quences suc ces sives qui étaient né ces saires pour bien for mer les
éche veaux de ma tière.

15
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La pri mau té de la ligne, qu’elle s’ar rête à la marge ou dé borde du
cadre, comme on peut le voir dans Sum mer time [Fi gure 6], fait de
Pol lock avant tout un des si na teur, un peintre du tracé, contrai re ment
à Mark Ro th ko qui est ex clu si ve ment un peintre de la cou leur 19. Elle
dé fi nit chez lui une pein ture ac tive qui contraste avec celle, mé di ta‐ 
tive et mys tique, de son contem po rain. Pho to gra phiées en noir et
blanc, comme dans les cli chés de Na muth, les œuvres de Pol lock,
contrai re ment à celles de Ro th ko, laissent en core ap pa raître leur
trame. Si elles se dis tinguent aussi par leur pa lette spé ci fique de cou‐ 
leurs, ce sont sur tout les ef fets de brillance qui do minent dans un
Pol lock ex po sé au musée, et l’im pres sion de re lief sculp tu ral qui
émane des couches su per po sées de ma tière. Pol lock uti li sait gé né ra‐ 
le ment une pein ture acry lique émail aux ré sines al kydes pro dui sant
un effet de laque et ac cro chant la lu mière, ce qui lui per met tait, en
jouant sur le contraste entre les par ties brillantes et mates, ou en at‐ 
té nuant la cou leur, de tra vailler l’œuvre comme par mo de lage. Ainsi,
la cou leur et la lu mière, au tant que le rythme et le mou ve ment,
signent la pré sence du corps.

16

Cou leur, lu mière, rythme et mou ve ment confèrent à la toile une vi‐ 
bra tion et une pal pa bi li té spé ci fiques qui rap pellent là en core ce que
dit Jean- Luc Nancy sur les états de corps :

17

La pein ture est l’art des corps, parce qu’elle ne connaît que la peau,
elle est peau de part en part. Et un autre nom pour la cou leur lo cale
est la car na tion. La car na tion est le grand défi jeté par ces mil lions de
corps de la pein ture : non pas l’incar na tion, où le corps est in suf flé
d’Es prit, mais la simple car na tion, comme le bat te ment, cou leur, fré ‐
quence et nuance d’un lieu, d’un évé ne ment d’exis tence. 20

Dans un Pol lock, la ligne de vient des sin, la forme de vient cou leur, le
drip fait image aux dé pens de la fi gure. Contrai re ment à l’écri ture de
sable des cha mans et contrai re ment à la cal li gra phie orien tale dont
Pol lock se se rait peut- être ins pi ré, les cou lures pro duisent une pein‐ 
ture non co di fiée, non com po si tion nelle, que l’image fi gu ra tive a dé‐ 
ser tée.

18

Chez un grand nombre de peintres d’après- guerre, l’ef fon dre ment et
l’ef fa ce ment de la fi gure re flètent le chaos et la perte de trans cen‐ 
dance d’un monde pos té rieur à l’ho lo causte. L’im pos si bi li té d’ou vrir

19
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[Fi gure 7] La ven der Mist: Num ber One (1950), dé tail Oil, en amel and alu mi nium

on can vas, 221 x 299.7 cm

Na tio nal Gal le ry of Art, Wa shing ton DC

http://www.nga.gov/thumb- l/a0002b/a0002b30.jpg

l’art pic tu ral à la re pré sen ta tion dé ter mine un re tour ne ment ré flexif
après la Se conde Guerre mon diale. Dans un essai sur l’art et la vie,
Ro nald Su ke nick rend compte de ce re tour ne ment de l’art non fi gu ra‐ 
tif qui, ne ren voyant plus à une réa li té iden ti fiable, im pose sa na ture
au to té lique, sou ligne sa ma té ria li té et ren voie fi na le ment à l’ar tiste et
à la main qui l’a créé :

Abs tract ex pres sio nism breaks down the schi zoid split bet ween art and
life, by vir tue of its dis co ve ry of a new locus of rea li ty for art : it moves
eve ry thing back to the act of crea tion […]. The rea li ty of art is the rea ‐
li ty of ma king art […]. When you look at a work of Abs tract Ex pres sio ‐
nism, you’re for ced to re mem ber that there was a hand there that crea ‐
ted it. 21

Sans doute est- il si gni fi ca tif de re trou ver dans La ven der Mist l’em‐ 
preinte de la main, au sens propre, une main po si tive, sombre sur
fond clair, comme une ci ta tion de l’art pa rié tal pré his to rique, un
geste ma gique ou une si gna ture [Fi gure 7]. On re trouve la trace du
corps dans une pein ture an té rieure  : Num ber 1A (1948) [Fi gure 8].
Mais ce peut être sim ple ment un geste for tuit, comme les marques
de pas dans Blue Poles et Conver gence là où l’ar tiste a mar ché sur la
toile posée au sol.

20
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[Fi gure 8] Num ber 1A (1948) Oil and en amel, 172.7 x 264.2 cm

New York, MoMA. Pollock- Krasner Foun da tion

http://www.moma.org/col lec tion_im ages/res ized/097/w500h420/CRI_203097.jpg

On en re vient donc à la pos ture et à la ges tuelle de Pol lock. Il est per‐ 
mis d’ima gi ner que l’ar tiste, af fron tant ou sur plom bant la toile, se
trou vait pris dans un rap port de forces entre ha sard et vo lon té, entre
la fa ta li té de la tra jec toire de la pein ture et l’in ten tion na li té de son
propre geste, entre l’ob jec ti vi té des lois phy siques de la ma tière et sa
sub jec ti vi té d’ar tiste. Quand le ha sard s’in ter pose comme fa ta li té ob‐ 
jec ti vante du geste, ex plique Pierre Res ta ny 22, il prend la main, au
sens propre, abo lit le libre ar bitre et la sub jec ti vi té. De cette confron‐ 
ta tion avec l’ac ci den tel, le ré sul tat ne peut qu’être aléa toire, mais il
est soit choi si et ex ploi té, soit re fu sé et re tra vaillé. Et Pol lock niait
l’ac ci den tel 23. L’éner gie des drips naît de cette ten sion maî tri sée.
L’ex pres si vi té de cette éner gie, dit en core Su ke nick, est sem blable à
ce qui se passe dans le jazz lorsque le geste com bine le sens de l’im‐ 
pro vi sa tion et la ra pi di té de l’in ven tion 24.

21

Sens et sen sa tion
L’illi si bi li té ap pa rente des drips de Pol lock tient à deux prin cipes pic‐ 
tu raux : d’une part l’ab sence d’une di men sion illus tra tive ou nar ra tive,
qui abo lit toute pos si bi li té d’ana lyse ra- tionnelle à par tir d’une re pré‐ 
sen ta tion et ren voie à la seule sen sa tion  ; d’autre part l’ab sence de
pers pec tive et de com po si tion fo cale, qui brouille la hié rar chie de la
forme et du fond, et laisse le re gard errer, sans point d’ac croche, sur
la sur face de la toile. Le trai te ment uni forme de l’es pace pic tu ral (all
over), gé né ra le ment sans ca drage, pro voque le ver tige du re gard et le
dé- saisissement du spec ta teur. La mé thode fon dée sur le mou ve‐
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ment, non pas re pré sen té mais comme agent de créa tion, ex clut
l’achè ve ment de ces œuvres tou jours en de ve nir, en pro cès, d’où les
coupes abruptes, dé li bé rées, dont té moignent les lignes qui sortent
des cadres. De plus, les drips vont au- delà des dé for ma tions et frag‐ 
men ta tions cu bistes qui por taient en core le sou ve nir d’une spa tia li té
au tre fois or don née. En rup ture com plète avec la pers pec tive li néaire
hé ri tée de la géo mé trie eu cli dienne, les drips dé rangent notre vi sion
ra tion nelle de l’es pace et du monde. L’im pé né tra bi li té de leurs en tre‐ 
lacs ser rés et obs curs est un défi au ra tio na lisme in tel lec tuel, une
forme de dé rai son.

Par la scin tilla tion de leur sur face et la den si té de leur tex ture, les
drips font appel au sens du tou cher au tant qu’au sens de la vue, et dé‐ 
mentent la théo rie de Green berg qui en fait un art pu re ment op tique,
le pro to type de la pla néi té. La pein ture de Pol lock peut être sai sie
comme la car na tion dont parle Nancy, par op po si tion à l’in car na tion
d’ins pi ra tion chré tienne par la quelle le mys tère est ré vé lé. Dès lors,
n’est plus pos sible une in ter pré ta tion d’ordre her mé neu tique fon dée
sur la lo gique aris to té li cienne ou sur l’exé gèse sym bo liste. Seule de‐ 
meure une ap pré hen sion sen so rielle, tac tile et vi suelle, qui neu tra lise
l’in ter pré ta tion.

23

Déso rien té par la perte du sens du haut et du bas, du début et de la
fin, le spec ta teur est pri son nier du sens du mou ve ment, par fois aléa‐ 
toire, par fois ryth mé par la ré pé ti tion qui agit comme seul or don nan‐ 
ce ment spatio- temporel. En té moignent les mé ta phores qui
émergent spon ta né ment de ces confi gu ra tions per cep tives (tour‐ 
billons, la by rinthe, lignes dan santes) dont cer tains des titres de Pol‐ 
lock se font l’écho  : Au tumn Rhythm, Ara besques, Constel la tions, Full
Fa thom Five. En pri vi lé giant le sens du mou ve ment, tant au plan de la
ré cep tion qu’à celui de la créa tion, ce type d’ex pé rience es thé tique
dé fi nit une mo da li té per cep tive spé ci fique qui se dé ve loppe conjoin‐ 
te ment à celle de la vi sion. Avec sa trans crip tion gra phique du geste
et du mou ve ment, la toile sert de vec teur pour le trans fert ki né sique
et le trans fert d’émo tion. Le phé no mène se rap pro che rait alors de
l’em pa thie ki nes thé sique 25 ou de la «  sym pa thie mus cu laire  » que
John Mar tin pré sente comme un sixième sens, lors qu’il dé crit com‐ 
ment la danse contem po raine dé passe par son ex pres si vi té la su per fi‐ 
cia li té spec ta cu laire du bal let clas sique. Dans le lan gage non ver bal de
l’art vi suel, comme en danse (ou en mu sique), le mou ve ment et l’émo ‐
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tion passent d’un corps à l’autre, le spec ta teur est at teint dans son
propre corps, il est « mû et ému » 26 : « good art speaks di rect ly from
its crea tor’s emo tions to our own  » 27. Comme cela se passe dans les
neurones- miroir mis au jour par les neu ros ciences 28, il se pro dui rait
une imi ta tion in té rieure du mou ve ment que le spec ta teur per çoit et
qu’il in té rio rise dans son propre sys tème neu ro mus cu laire 29.

Mais com ment tou cher au sens à par tir des émo tions ? Le mé ca nisme
d’em pa thie qui s’exerce ici et qui per met au spec ta teur de se mettre à
la place de l’autre vise non pas le sujet re pré sen té mais le geste ar tis‐ 
tique. Il ins taure une re la tion in ter sub jec tive et consti tue un mode de
com pré hen sion et de connais sance de l’autre et du monde. Le re tour‐ 
ne ment ré flexif pré cé dem ment ob ser vé nous ra me nait au tant à la
ma tière de l’objet ar tis tique qu’à l’ar tiste (non en tant qu’in di vi du mais
en tant que créa teur), son corps, sa ges tuelle, son ex pres si vi té. Ainsi
per çus dans leurs pul sa tions et leurs res pi ra tions, les drips de Pol‐ 
lock, font dia lo guer le phé no mé no lo gique et le cog ni tif, car ils nous
aident à « cap tu rer l’image mou vante du cos mos lui- même se dé rou‐ 
lant au rythme et à la vi bra tion de la di la ta tion et de la contrac tion
d’un muscle ». 30

25

La mé ta ki né sis sup pose une cor ré la tion du phy sique et du psy chique,
un conti nuum entre per cep tion et émo tion, qui sol li cite aussi les res‐ 
sources de l’ima gi naire. Elle ouvre la voie à une concep tion de l’art
comme mise en scène des ma ni fes ta tions élé men taires de l’af fec ti vi‐ 
té, des pul sions (voire du re fou lé), de l’in com mu ni cable et de l’ir re‐ 
pré sen table. On re join drait ici la théo rie de Ro sa lind Krauss, qui dé‐ 
nonce l’illu sion for ma liste green ber gienne du « pu re ment vi suel » en
ré in tro dui sant dans l’art mo der niste une part de chao tique et d’ir ra‐ 
tion nel 31. Dans cette lec ture, les drips, qui im posent au re gard leur
ma té ria li té in forme 32, peuvent aussi être ap pré hen dés comme l’ir‐ 
rup tion ou l’écou le ment de l’in cons cient. Leur ima ge rie voi lée laisse
par fois sur gir des formes fan tas ma go riques, or ga niques, ar ché ty‐ 
pales. Car il ar ri vait à Pol lock de peindre en sous- couche des fi gures
qu’il obs cur cis sait ou ef fa çait sous les couches de pein ture suc ces‐ 
sives, jusqu’au brouillage du sens ou au mys tère.

26

Cela se per çoit dans Mural, dont Pol lock lui- même sou li gnait le
rythme épique et le dé ve lop pe ment li néaire  : «  It’s a stam pede... [of]
every ani mal in the Ame ri can West, cows and horses and an te lopes and

27
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[Fi gure 9] Mural (1943)

Uni ver si ty of Iowa Mu seum of Art Web site

http://uima.uiowa.edu/jackson- pollock

buf fa loes. Eve ry thing is char ging across that god damn sur face ». 33 Or,
sous les lignes en tre la cées comme une en lu mi nure on dé cèle les
lettres de son nom [Fi gure 9], comme si, pour l’homme du Mid west
qu’il était, l’ana mor phose de l’iden ti té per son nelle fai sait sur gir, ma‐ 
gni fiée, la sen sa tion sau vage des grands es paces – cet « es pace in fi‐ 
ni » que Betty Par sons don nait comme la marque de la pein ture amé‐ 
ri caine, contrai re ment à la pein ture d’Eu rope qui est, disait- elle, « un
pays de murs ». 34

Dans Full Fa thom Five où l’ar ché type de la mort est an non cé par l’in‐ 
ter tex tua li té du titre 35, c’est toute la mise en scène du thème de la
mort et l’in clu sion de ses sym boles dans le corps même de la toile et
de la ma tière pic tu rale qui sug gèrent le ver tige fatal. Des frag ments
sont cou lés dans les pro fon deurs abys sales (clous, bou tons, clé, mé‐ 
gots, al lu mettes) et sont à peine per cep tibles tant la pein ture est
dense, tan dis que les mou ve ments des vagues sont ren dus par les
couches de pein ture et les traî nées de cou leur, et que la brillance de
l’arrière- plan évoque les re flets de lu mière sous l’eau [Fi gures 10 et 11].
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[Fi gure 10] Full Fa thom Five (1947)

Oil on can vas with nails, tacks, but tons, ci ga rette butts, matches… 129.2 x 76.5 cm, New
York, Mu seum of Mo dern Art. Gift of Peggy Gug gen heim

http://www.moma.org/col lec tion_im ages/res ized/083/w500h420/CRI_151083.jpg

[Fi gure 11] Full Fa thom Five (1947), dé tail

Dès que l’af fect gou verne le geste et le re gard, l’ex pres sion nisme pré‐ 
vaut sur l’abs trac tion et éven tuel le ment la remet en cause, comme en
té moignent les deux exemples pré cé dem ment cités et qui sont re pré‐ 
sen ta tifs de deux ten dances contra dic toires : l’amé ri ca ni té (dont Pol‐ 
lock niait la per ti nence en art) et l’uni ver sa li té de l’ar ché type. Mais il
n’est pas exclu que les drips de Pol lock ne si gni fient rien d’autre
qu’une crise du pro ces sus de créa tion, et qu’il ait seule ment tenté de
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ré gler dé fi ni ti ve ment ses comptes avec la fi gure par cette ges tuelle
ra geuse de cou lure, de bif fure, de ra ture.

Conclu sion
La cri tique for ma liste de Green berg en ferme les drips de Pol lock dans
l’ob jec ti va tion de l’art de peindre. L’ana lyse psy cha na ly tique jun gienne
en ap pelle à la sub jec ti vi té pour dé nouer l’éche veau des sub struc tures
in cons cientes et des images ar ché ty pales sous ja centes. De ré centes
re cherches scien ti fiques sur les drips (qui dé passent le cadre de cette
pré sen ta tion) tentent de dé mon trer l’in fluence des frac tales sur leur
étrange pou voir de fas ci na tion. L’ap proche mé ta ki né sique, qui bé né fi‐ 
cie de l’ap port de la psy cho phy sio lo gie à l’ex pé rience es thé tique,
pour rait re nou ve ler la ré cep tion des œuvres en ac cueillant toutes les
mo da li tés du sen sible. Elle per met trait aussi de jeter un autre re gard
sur les contra dic tions et les com plexi tés qui émanent des dis cours
sur l’abs trac tion et sur le mo der nisme.

30

Pol lock se dé cla rait convain cu de la di men sion his to ri ciste de l’art
mo derne, à la fois hé ri tière d’une longue tra di tion et no va trice dans
ses tech niques et ses be soins. On peut en tout cas af fir mer que si elle
n’est pas sans mé moire ni ci ta tion, cette pein ture pro téi forme est
par ve nue à de ve nir sa propre ré fé rence, au point d’être in imi table.
Elle at tire l’at ten tion sur le « faire », par op po si tion aux fi gures po sées
et sta tiques de la pein ture tra di tion nelle de che va let. Elle réus sit la
ga geure d’in tro duire la dia chro nie dans un type d’art qui vise la fixi té.
Et sur tout, elle n’a pas fini de sus ci ter l’in té rêt, tant par la puis sante
éner gie qu’elle porte que parce qu’elle ne peut man quer de rap pe ler
au spec ta teur le geste mé ga lo mane et whit ma nien de l’ar tiste qui pei‐ 
gnait en dan sant.
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NOTES

1  Terme forgé par le cri tique d’art Ha rold Ro sen berg en 1952.

2  On in clut gé né ra le ment dans ce mou ve ment pic tu ral, outre Pol lock, les
ar tistes Bar nett New man, Franz Kline, Willem de Koo ning, Clyf ford Still…

3  « Mo ve ment, then, in and of it self is a me dium for the trans fe rence of an
aes the tic and emo tio nal concept from the un cons cious of one in di vi dual to
that of ano ther. This should not be as strange an idea as it seems to be. […] Ki‐ 
ne sis is the name [me ta phy si cal phi lo so phers] gave to phy si cal mo ve ment ; we
find that there is cor re la ted with ki ne sis a sup po sed psy chic ac com pa niment
cal led me ta ki ne sis, this cor re la tion gro wing from the theo ry that the phy si cal
and the psy chi cal are me re ly two as pects of a single un der lying rea li ty. We are
not here concer ned with theo ries of me ta phy sics, and it makes very lit tle dif‐ 
fe rence what we may choose to be lieve about the re la tion in ge ne ral bet ween
the phy si cal and the psy chi cal. It is ex tre me ly im por tant, ho we ver, that we see
in the dance the re la tion that exists bet ween phy si cal mo ve ment and men tal—
or psy chi cal, if you will— in ten tion », John Mar tin, The Mo dern Dance, “Me ta‐ 
ki ne sis”, cité par Roger Co pe land et Mar shall Cohen dans What is Dance ? :
Rea dings in Theo ry and Cri ti cism, Ox ford, New York  : Ox ford Uni ver si ty
Press, 1983, 23.

4  De l’ita lien « em pâ te ment », l’im pas to est une mé thode qui consiste à éta‐ 
ler la pein ture en couche assez épaisse pour que les coups de pin ceau ou de
cou teau se voient. Elle s’op pose à l’aqua relle (ou tem pe ra). L’in té rêt est de
don ner de la tex ture à la ma tière pic tu rale afin qu’elle ré flé chisse la lu mière
et de créer ainsi l’im pres sion que la pein ture sort lit té ra le ment de la toile.
La mé thode a été pra ti quée par Ti tien et Vé ro nèse, par Rem brandt, par les
im pres sion nistes et par les ex pres sion nistes abs traits.

5  « His ‘pa lette’ was ty pi cal ly a can or two of this en amel, thin ned to the point
he wan ted it, stan ding on the floor be side the rolled- out can vas. Then, using
sticks and har de ned or worn- out brushes (which were in ef fect like sticks), and
bas ting sy ringes, he’d begin. His control was ama zing. Using a stick was dif fi‐ 
cult en ough but the bas ting sy ringe was like a giant foun tain pen. With it, he
had to control the flow of ink [paint], as well as his ges ture. He used to buy
those sy ringes by the dozen. » Lee Kras ner, in an in ter view with B.H. Fried‐ 
man, Jack son Pol lock  : Black and White, New York  : Marlborough- Gerson
Gal le ry, 1969, ca ta logue d’ex po si tion, 7-10.
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6  Ro bert Mo ther well and Ha rold Ro sen berg (ed.), Pos si bi li ties, New York,
win ter 1947/8. Re pris dans Fran cis V. O’Connor, Jack son Pol lock, New York :
The Mu seum of Mo dern Art, 1967, 39-40.

7  Re pris dans Maria Elena Bus zek, VA The Ame ri can Avant- Garde, Geor ge‐ 
town Uni ver si ty, 571.

8  http://www.you tube.com/watch?v=7bIC qvmKL5s/ Vi si té le 10 jan vier
2014.

9  Cf. l’ar ticle en ligne de Sarah Boxer dans The New York Times, 15 dé‐ 
cembre 1998, vi si té le 10 jan vier 2014 http://www.ny times.com/1998/12/1
5/arts/critic- s-notebook-the-photos-that-changed-pollock-s-life.html
Une «  gra pe vigne  » est une fi gure de danse po pu laire en huit temps, qui
peut conte nir des tours  : 1. pied droit de côté - 2. pied gauche croi sé der‐ 
rière pied droit - 3. pied droit de côté - 4. scuff pied gauche - 5. pied gauche
de côté - 6. pied droit croi sé en ar rière du pied gauche - 7. pied gauche de
côté  - 8. scuff pied droit  - tel que dans la figure- 1 de l’Elec tric slide, du
Slapp Lea ther.

10  Na muth com mente aussi : « It was a great drama […] the flame of ex plo‐ 
sion when the paint hit the can vas ; the dance- like mo ve ment ; the eyes tor‐ 
men ted be fore kno wing where to start next ; the ten sion ; then the ex plo‐ 
sion again. » Cité dans “Jack son Pol lock”, Port fo lio : The An nual of the Gra‐ 
phic Arts (Cin cin na ti), n° 1, 1951, n. p. Re pris dans Kirk Var ne doe (dir.), Jack‐ 
son Pol lock, ca ta logue d’ex po si tion, New York, The Mu seum of Mo dern Art,
1999, 90 et dans Dan ser sa vie. Art et danse de 1900 à nos jours, ca ta logue
d’ex po si tion, Centre Georges Pom pi dou, Paris, 2012, 42.

11  Em ployé par le Bu reau Amé ri cain d’Eth no lo gie dans les an nées 1880, l’an‐ 
cien mi li taire Gar rick Mal le ry avait re cen sé les ri tuels des In diens d’Amé‐ 
rique du Nord et tra vaillé sur leur lan gage des gestes et des signes. Les pre‐
mières édi tions de ses tra vaux, pu bliés par la Smith so nian Ins ti tu tion, furent
re trou vées dans la bi blio thèque de Pol lock qui les avait ac quises chez un
bou qui niste de la 4  Ave nue en 1930-1935. (Cf. Hu bert Da misch, «  In‐ 
dians  !  !  ?  ?  », ca ta logue de l’ex po si tion Jack son Pol lock, centre Georges
Pom pi dou, Paris, 21 janvier- 19 avril 1982, 29).

12  Des ex traits des films de Hans Na muth, Jack son Pol lock on his pro cess et
Pol lock at work, sont ac ces sibles en vidéo sur le site du San Fran cis co Mu‐ 
seum of Mo dern Art : http://www.sf mo ma.org/ex plore/col lec tion/ar tists/
869?art work=259/ Vi si té le 4 jan vier 2014. Les pho to gra phies en noir et
blanc ont été ré édi tées aux édi tions Ma cu la en 1973.
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13  Allan Ka prow, “The Le ga cy of Jack son Pol lock”, Art News, Oc to ber 1958,
24-26. Re pris dans Body Art : Per for ming the Sub ject, “The Pol lo ckian Per for‐ 
ma tive and the Re vi sion of the Mo der nist Sub ject,” par Ame lia Jones, Uni ver‐ 
si ty of Min ne so ta Press, 1998, 57. « Pour com prendre conve na ble ment l’art
de Pol lock il faut être quelque peu acro bate, os cil ler constam ment entre
s’iden ti fier aux mains et au corps qui ont dé ver sé la pein ture et se sont
tenus “dans” la toile, et per mettre aux signes de vous at ta quer, de vous en‐ 
che vê trer jusqu’à vous sou mettre à leur as pect per ma nent et ob jec tif. Ici,
l’ar tiste, le spec ta teur, l’en vi ron ne ment ex té rieur sont im pli qués de la même
ma nière » (c’est nous qui tra dui sons).

14  Jean- Luc Nancy, Cor pus, Paris : Mé tai lié, 2000, 76.

15  « When I am in my pain ting, I’m not aware of what I am doing. It is only
after a sort of ‘get ac quain ted’ per iod that I see what I have been about. I have
no fears about ma king changes, des troying the image, etc., be cause the pain‐ 
ting has a life of its own. I try to let it come through. It is only when I lose
contact with the pain ting that the re sult is a mess. Other wise there is pure
har mo ny, an easy give and take, and the pain ting comes out well. » Mo ther‐ 
well and Ro sen berg, op. cit.

16  Ibi dem.

17  Phi lippe Guis gand, « Pol lock ou les états de corps du peintre », dans DE‐ 
Mé ter, Uni ver si té de Lille 3, juin 2004, 5. La ci ta tion de Guis gand est de Lau‐ 
rence Louppe, Poé tique de la danse contem po raine, Bruxelles : Contre danse,
2000, 158. www.univ- lille3.fr/re vues/de me ter/corps/guis gand.pdf. Vi si té le
4 jan vier 2014.

18  « It is easy to des cribe a [Pol lock]. Think of a can vas sur face on which the
fol lo wing in gre dients have been pou red : the contents of se ve ral tubes of paint
of the best qua li ty ; sand, glass, va rious pow ders, pas tels, gouache, char coal... It
is im por tant to state im me dia te ly that these ‘co lors’ have not been dis tri bu ted
ac cor ding to a lo gi cal plan (whe ther na tu ra lis tic, abs tract or other wise). This
is es sen tial. Jack son Pol lock’s pain tings re present ab so lu te ly no thing : no facts,
no ideas, no geo me tri cal forms. Do not, the re fore, be de cei ved by such sug ges‐ 
tive titles as ‘Eyes in Heat’ or ‘Cir cum ci sion’ …It is easy to de tect the fol lo wing
things in all of his pain tings : chaos, ab so lute lack of har mo ny, com plete lack
of struc tu ral or ga ni za tion, total ab sence of tech nique, ho we ver ru di men ta ry,
once again chaos. But these are su per fi cial im pres sions, first im pres sions…
each one of his pic tures is part of him self. But what kind of man is he ? What
is his inner world worth ? Is it worth kno wing, or is it to tal ly un dis tin gui‐
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shed  ? Damn it, if I must judge a pain ting by the ar tist it is no lon ger the
pain ting that I am in ter es ted in. » (Bruno Al fie ri, Time Ma ga zine, 20 No vem‐ 
ber 1950).

19  Pol lock di sait qu’il abor dait la pein ture comme on aborde le des sin, c’est- 
à-dire di rec te ment, sans image pré con çue ou es quisse préa lable en vue
d’une pein ture dé fi ni tive  : « The source of my pain ting is the un cons cious. I
ap proach pain ting the same way I ap proach dra wing. That is di rect – with no
pre li mi na ry stu dies. The dra wings I do are re la tive to my pain ting but not for
it. » (En tre tien avec William Wright, à l’été 1951, pour la sta tion de radio de
Sag Har bor  ; ca ta logue de l’ex po si tion Jack son Pol lock au Centre Georges
Pom pi dou, 21 janvier- 19 avril 1982, 284).

20  Jean- Luc Nancy, op. cit., 17.

21  Ro nald Su ke nick, Di gres sions on the Art of Fic tion, Car bon dale : Sou thern
Illi nois Uni ver si ty Press, 1985, 121-122.

22  Pierre Res ta ny, « Pol lock ou la pein ture en tant qu’objet », ca ta logue de
l’ex po si tion Jack son Pol lock, centre Georges Pom pi dou, 21 janvier- 19 avril
1982, 79.

23  « When I am pain ting I have a ge ne ral no tion as to what I am about. I can
control the flow of the paint, there is no ac ci dent, just as there is no be gin ning
and no end. » (films de Hans Na muth et Paul Fal ken berg com men tés par Pol‐ 
lock, 1951).

24  « The Beat niks, the Black Moun tain and San Fran cis co wri ters pi cked on
both jazz and ac tion pain ting  : sense of im pro vi sa tion, fast in ven tion, re lea‐ 
sing lan guage. » Ro nald Su ke nick, op. cit., 121-122.

25  Dans son Vo ca bu laire d’es thé tique, Étienne Sou riau dé fi nit la ki nés thé‐ 
sique comme une sen si bi li té au mou ve ment et aux sen sa tions que le mou‐ 
ve ment dé clenche, au tant qu’à celles qui l’ont dé clen ché. Elle ren voie à une
es thé tique du vécu, de l’exis tence et non de l’ap pa rence. La mé ta ki né sis est
fon dée sur le par tage des émo tions et des sen sa tions à tra vers la per cep tion
du mou ve ment, si gni fiant ou si gni fié, c’est- à-dire donné sans si gni fi ca tion,
soit le mou ve ment pour le mou ve ment.

26  Nous re pre nons ici le double sens de «  move  » ex ploi té par Ber nard
Thon et Ma rielle Ca do pi dans leur ar ticle «  Pen ser le mou ve ment  » (Ap‐ 
proches cog ni tives de la créa tion ar tis tique, Mario Bo rillo (dir.), Hayen : Mar‐ 
da ga, 2005, 82). Ils s’ap puient eux- mêmes sur l’ar ticle d’Hu bert Go dard, « Le
geste et sa per cep tion », dans La danse au XX  siècle, Mar celle Mi chel et Isa‐ 
belle Ginot (dir.), Paris : Bor das, 1995.
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27  John Mar tin, Ame ri can Dan cing, 14 (à pro pos de Mar tha Gra ham, Doris
Hum phrey et Mary Wig wam).

28  Dans les an nées 1990, des re cherches en neu ros ciences – me nées no‐ 
tam ment par l’équipe de Gia co mo Riz zo lat ti, de l’Uni ver si té de Parme – ont
per mis de mettre au jour l’exis tence dans le cer veau de neurones- miroir qui
com man de raient l’ap pren tis sage cog ni tif par imi ta tion et les pro ces sus af‐ 
fec tifs par em pa thie. Le sys tème mi roir fa vo ri se rait la per cep tion et la re‐ 
con nais sance des émo tions d’au trui. L’ap pli ca tion à la lit té ra ture et à l’art in‐ 
té resse vi ve ment les théo ries de la ré cep tion, car selon Riz zo lat ti le phé no‐ 
mène em pa thique se pro dui rait aussi bien par l’ob ser va tion d’une ac tion que
par l’ima gi na tion d’une ac tion.

29  John Mar tin re prend un concept an cien pour ex pli quer le phé no mène
mé ta ki né sique et cite comme exemples l’état de transe par le quel les
hommes des tri bus pri mi tives vé hi cu laient le sens du mys tère de la mort, ou
en core les chants et danses du chœur dans le théâtre grec pour ex pri mer
« le ré si du in ex pri mable d’émo tion » que le lan gage ra tion nel ne pou vait pas
trans mettre. John Mar tin, The Mo dern Dance, “Me ta ki ne sis”, in Roger Co pe‐ 
land et Mar shall Cohen, What is Dance ? : Rea dings in Theo ry and Cri ti cism,
Ox ford, New York : Ox ford Uni ver si ty Press, 1983, 23. Voir aussi Shaun Gal‐ 
la gher, “Aes the tics and Ki naes the tics”, J. Krois et H. Bre de kamp (eds.) Sehen
und Han deln, Ber lin.

30  Bar ba ra Rose, à pro pos du mou ve ment dans la pein ture syn chro miste,
« Jack son Pol lock et l’art amé ri cain », ca ta logue de l’ex po si tion Jack son Pol‐ 
lock, Centre Georges Pom pi dou, 21 janvier- 19 avril 1982, 22.

31  Sur ce sujet, voir l’ou vrage contro ver sé de Ro sa lind Krauss (The Op ti cal
Un cons cious, Cam bridge MA : MIT Press, 1994) où elle ac cuse Green berg (et
Na muth) d’avoir dé truit Pol lock.

32  Cf l’ex po si tion « L’In forme  : mode d’em ploi » qui s’est tenue à Paris, au
centre Georges Pom pi dou, du 22 mai au 26 août 1996, sous le com mis sa riat
de Ro sa lind Krauss et Yves- Alain Bois.

33  Uni ver si ty of Iowa Mu seum of Art Web site http://uima.uiowa.edu/jacks
on- pollock/ Vi si té le 4 jan vier 2014.

34  Betty Par sons, en tre tien avec Da niel Aba die, le 10 sep tembre 1981, re pris
dans le ca ta logue de l’ex po si tion Pol lock, 260.
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35  Le titre est em prun té à La Tem pête. Il ren voie à la deuxième strophe du
chant d’Ariel, des ti né à gui der le per son nage nau fra gé Fer di nand en évo‐ 
quant la noyade de son père. Le mot fa thom est une unité an glaise de me‐ 
sure de pro fon deur cor res pon dant à une brasse ma rine, soit en vi ron 1,82
mètre.
Full fa thom five thy fa ther lies ; Of
his bones are coral made ; Those
are pearls that were his eyes :
No thing of him that doth fade,
But doth suf fer a sea- change
Into so me thing rich and
strange. Sea- nymphs hour ly ring his knell : Ding- dong.
Hark ! Now I hear them—Ding- dong, bell. (Sha kes peare, The Tem pest, Act I,
scene 2)
L’ex pres sion full fa thom five a été re prise aussi par Syl via Plath comme titre
d’un poème où do mine la fi gure du père (The Co los sus [1958], Lon don : Faber
& Faber, 1960, 46).
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