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Pour une approche métakinésique de la
peinture gestuelle de Jackson Pollock
Marie-Christine Agosto

Geste et mouvement
Corps et corpus
Sens et sensation
Conclusion

La pein ture d’action  ou action  painting 1 se prête natu rel le ment à
l’étude du geste dans le processus de créa tion artis tique car elle
attire l’atten tion sur l’acte physique de peindre aux dépens de la
repré sen ta tion figu ra tive. Prati quée par certains expres sion nistes
abstraits de l’École de New York dans les années  1940-1950 2, cette
pratique pictu rale est dominée par  les drips de Jackson Pollock, des
œuvres monu men tales en «  coulures  » ou en «  giclures  »  qu’il
produisit entre 1947 et 1951 dans sa période dite clas sique, à l’apogée
de sa carrière artis tique. En effet, après avoir d’abord œuvré dans le
sillage des maîtres – Thomas Hart Benton, dont il reprit les compo si‐ 
tions centri fuges, mais aussi Miro et surtout Picasso – et après avoir
produit des sujets d’inspi ra tion mytho lo gique passés au trai te ment
cubiste, Pollock traversa une crise de créa tion pendant l’hiver 1946-
1947 qui le mena, dans un mouve ment de radi ca li sa tion extrême, à
aban donner la tradi tion figu ra tive. Il y revint plus ou moins entre 1952
et 1956 dans la dernière période de sa carrière et de sa vie. C’est de la
période inter mé diaire de produc tion intense et origi nale que datent
les œuvres majeures de la matu rité, à la fois accla mées et criti quées
en leur temps, et dont certaines servi ront d’exemples dans cette
étude  : Full Fathom  Five (1947), Summertime  (1948),
Autumn Rhythm (1950), Lavender Mist (1950).

1

Résultat d’une gestuelle savam ment orches trée par Pollock, ces
œuvres invitent à une lecture méta ki né sique. Dérivée de la sémio‐ 
logie du geste, la méta ki nésis envi sage celui- ci dans sa globa lité,
incluant le mouve ment qu’il impulse dans sa dimen sion projec tive,
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commu ni ca tion nelle et affec tive. Le concept définit ainsi une théorie
de la récep tion et sous- tend une esthé tique fondée sur la parti ci pa‐ 
tion du spec ta teur et le partage des émotions liées au mouve ment. Il
suppose un trans fert du sens du mouve ment, de l’émotion et de la
sensa tion. Appli quée par John Martin à la danse contem po raine, la
méta ki nésis se révèle être un concept opéra toire pour analyser les
effets de la gestuelle  du dripping prati quée par Pollock et souvent
comparée à une  chorégraphie 3. En adop tant l’approche méta ki né‐ 
sique, l’analyse proposée ici cher chera à comprendre comment le
geste du peintre déter mine non seule ment une tech nique, mais
permet aussi de toucher au sens de l’œuvre. En effet une telle
lecture  des drips de Pollock, fait appa raître que non seule ment le
geste n’est pas sépa rable du mouve ment qu’il trace dans le temps et
l’espace, mais surtout qu’il permet de penser le corps vivant en action
et en mouve ment à l’instant de créa tion. Il s’agira alors de voir
comment le geste est mis à l’œuvre et s’inscrit dans l’œuvre, la signe
et la signifie, comment il fait signe, et fait appel sinon au sens, du
moins aux sensa tions du spectateur.

Geste et mouvement
Les photo gra phies et les courts- métrages réalisés par Hans Namuth
en 1950 et 1951 donnent à voir avec préci sion les gestes effec tués par
Pollock au travail dans son atelier. Les séances de prises de vue
avaient lieu dans la grange ou en exté rieur, dans la propriété
de  Pollock, The  Springs, à East Hampton, Long Island, où il s’était
installé avec Lee Krasner après avoir quitté New York en 1945.
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[Figure 1] L’atelier de Pollock – photo gra phie de Hans Namuth

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/42/Namuth_-_Pollock.jpg

Les photos en noir et blanc permettent de suivre avec préci sion la
posture et les gestes du peintre, et sa tech nique du dripping [Figure
1]. On peut voir l’artiste surplomber la toile étendue au sol, la longer
ou en faire le tour, péné trer parfois dans l’espace de la toile, et, à
l’aide d’un simple bâton au lieu d’un pinceau, projeter ou faire couler,
tantôt en filet, tantôt au goutte à goutte, une pein ture liquide chargée
de sable et de divers déchets qu’il quali fiait lui- même de « substances
étran gères » et qui lui servait à former l’empâ te ment (impasto 4) de la
toile. Dans sa tech nique ulté rieure  du pouring, ce sont des flots de
pein ture qu’il verse par une grande seringue 5, ou direc te ment du pot
sans l’inter mé diaire d’aucun outil. Pollock décri vait très préci sé ment
sa façon de faire :

4

My pain ting does not come from the easel. I hardly ever stretch my
canvas before pain ting. I prefer to tack the unstret ched canvas to the
hard wall or the floor. I need the resis tance of a hard surface. On the
floor I am more at ease. I feel nearer, more a part of the pain ting,
since this way I can walk around it, work from the four sides, and
lite rally be in the pain ting. This is akin to the method of the Indian
sand pain ters of the West.

I continue to get further away from the usual painter’s tools such as
easel, palette, brushes, etc. I prefer sticks, trowel, knives and drip ping

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

247 x 605 cm, Univer sity of Iowa Museum of Art, gift of Peggy Guggen heim 1959

http://uima.uiowa.edu/assets/Uploads/_resampled/SetWidth500-19596small.jpg

fluid paint or a heavy impasto with sand, broken glass and other
foreign matter added. 6

En effet il avait aban donné la pein ture de chevalet en 1943 lors de la
réali sa tion, dans le cadre du Programme Fédéral pour l’Art lancé par
Roose velt, de la vaste fresque abstraite linéaire de six mètres de
long intitulée Mural, conçue pour la demeure de Peggy Guggen heim
et inspirée des pein tures des mura listes mexi cains [Figure 2]. Dans sa
candi da ture pour une bourse de la Fonda tion Guggen heim en 1947, il
confir mait cette révo lu tion du geste :

5

I believe the easel picture to be a dying form, and the tendency of
modern feeling is towards the wall picture or mural. I believe the time
is not yet ripe for a full tran si tion from easel to mural. The pictures I
contem plate pain ting would consti tute a halfway state, and an attempt
to point out the direc tion of the future, without arri ving
there completely. 7

Dans le film de Namuth 8, on voit comment l’enchaî ne ment des gestes
du bras, de l’épaule, du poignet, de la main, et les mouve ments de la
paume de la main, tournée tantôt vers le bas, tantôt vers le haut, se
coor donnent aux dépla ce ments en pas croisés, chassés ou glissés,
avec une régu la rité, une rapi dité et une souplesse qui rappellent la
silhouette du danseur, mais qui peut aussi évoquer celle du joueur de
tennis devant le filet. Le corps tout entier parti cipe à cette gestuelle.
Des critiques ont même iden tifié l’exécu tion par le peintre d’un pas

6
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de « grape vigne » (grapevine), figure de danse country en huit temps
avec alter nance de pas croisés. 9

Si les premiers repor tages photo gra phiques et filmiques de Namuth
étaient avant tout de nature docu men taire et média tique, le photo‐ 
graphe cher chait cepen dant à percer le mystère de la créa tion
comme en témoignent dans ses commen taires l’allu sion à un élan
mystique, à une transe créa tive et pulsion nelle de l’artiste :

7

A drip ping wet canvas covered the entire floor. Blin ding shafts of
sunlight hit the wet canvas, making its surface hard to see. There was
complete silence…. Pollock looked at the pain ting. Then unex pec tedly,
he picked up can and paint brush and started to move around
the canvas.

It was as if he suddenly realized the pain ting was not fini shed. His
move ments, slow at first, gradually became faster and more dance like
as he flung black, white and rust- colored paint onto the canvas. 10

Mais Namuth cher chait surtout à saisir l’essence même de l’art de
Pollock. À l’automne 1951, il entre prit le tour nage d’un film en couleur
et obtint du peintre que celui- ci peigne sur une vitre, tandis que la
caméra filmait du dessous pour capter le geste par trans pa rence et
comme de l’inté rieur de l’œuvre [Figure 3]. Pollock s’était d’abord plié
de bonne grâce à la curio sité intru sive de Namuth, mais selon la
plupart de ses biographes les dernières séances de tour nage lui
furent insup por tables. Conscient de se donner en spec tacle et surpris
dans l’inti mité de son art, il rompit toute rela tion avec Namuth et se
remit à boire. La célé brité qu’acquit le repor tage de Namuth fut à
double tran chant  : expé rience drama tique pour l’artiste, il contribua
pour tant à faire de Pollock une icône de la pein ture gestuelle et à
consa crer le triomphe de l’école de New York.
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[Figure 3] Jackson Pollock au travail, extrait du film de Hans Namuth (octobre- 

novembre 1951)

http://techniquejacksonpollock.files.wordpress.com/2012/03/photographie- de-hans-nam
uth-museum-of-modern-art-new-york.jpg?w=225

Pollock n’avait pas inventé la méthode de la pein ture gestuelle au sol,
mais il explo rait à sa façon ses poten tia lités  : ainsi,  le dripping était
déjà une tech nique fami lière aux surréa listes et aux adeptes de la
pein ture auto ma tiste, tels Max Ernst, Picabia, André Masson. Elle fut
prati quée aussi par le maître de l’abstrac tion lyrique, Georges
Matthieu. Pollock lui- même recon nais sait s’être inspiré de la tradi tion
orien tale et surtout amérin dienne, et notam ment du rituel des pein‐ 
tures de sable des Indiens Navajos qui faisaient preuve d’une parfaite
maîtrise du geste pour répartir, à la main, par pincées, du sable et des
cendres colo rées de pigments miné raux et  végétaux 11. Mais au lieu
d’être au service d’une image, le drip de Pollock devient l’image elle- 
même. Là où le chaman respecte une compo si tion stricte, conven‐ 
tion nelle et codi fiée (picture writing), Pollock travaille la matière hors
des codes et des fron tières de l’image. De plus le but théra peu tique
de l’écri ture en images des Indiens suppose une trans cen dance à
laquelle les toiles de Pollock opposent leur irré duc tible imma nence
et matérialité.

9

Produit par le MoMA de New York en 1951, le  film Jackson Pollock
au travail gagna en succès mythique après sa mort 12. En privi lé giant
la méta phore choré gra phique, Namuth et les critiques (dont Barbara
Rose) avaient défi ni ti ve ment scellé l’image légen daire de l’artiste. Ils
avaient aussi déclenché une contro verse entre ceux qui, comme
Harold Rosen berg, s’inté res saient au processus plutôt qu’au produit
et louaient l’avène ment d’une peinture- événement, et ceux qui,
comme Clement Green berg étaient parti sans de la seule expé rience

10

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/322/img-3.jpg
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visuelle de l’œuvre, indé pen dam ment de sa réali sa tion. En 1958, Allan
Kaprow, promo teur  du happening, se faisait l’écho de la théorie de
Rosen berg et affir mait la primauté du geste créatif, présen tant
Pollock comme le précur seur de l’art- performance :

To grasp Pollock’s impact properly, one must be some thing of an
acrobat, constantly vacilla ting between an iden ti fi ca tion with the
hands and body that flung the paint and stood ‘in’ the canvas and
allo wing the markings to entangle and assault one into submit ting to
their perma nent and objec tive character. The artist, the spec tator and
the outer world are too inter chan geably involved here. 13

Cepen dant, la compa raison de Kaprow ne peut éluder le fait que
Pollock est avant tout peintre, et non acro bate ou danseur. Si son
langage est corporel et se prête à l’analogie poétique avec la gestuelle
de la danse, ce langage passe par la média tion de la toile où le mouve‐ 
ment du corps se projette et s’inscrit. Au- delà de l’intérêt docu men‐ 
taire que présente le retour sur cette tech nique main te nant très
connue, l’incur sion dans la genèse du travail pictural permet aussi
d’examiner la corpo réité singu lière qui se joue dans l’accord entre
gestuelle et tech nique, et dont l’œuvre, qui en est le prolon ge ment,
porte la trace. Car c’est en tant que corps physique, peau,  chair,
corpus, que la toile réalise le trans fert kinésique.

11

Corps et corpus
De même qu’en tech no logie cultu relle l’outil prolonge la main et le
corps, de même la trace de pein ture sur la toile prolonge et fixe la
gestuelle corpo relle. Dans les œuvres de Pollock, la ligne est le
prolon ge ment du corps, la pein ture semble être un écou le ment du
corps qui s’inscrit  ou s’excrit dans la matière, pour reprendre le
néolo gisme de Jean- Luc Nancy dans Corpus : « un corps est aussi le
tracé, le trace ment et la trace […]. Le corps, sans doute,  c’est ce
qu’on écrit, mais ce n’est abso lu ment pas où on écrit, et le corps n’est
pas non plus ce qu’on écrit – mais toujours ce que l’écriture excrit ». 14

12

Lorsque Pollock dit qu’il  est dans le  tableau 15, il faut aussi entendre
que le tableau garde le tracé et le rythme de ses mouve ments, le
sillage de ses évolu tions, ce que les choré graphes appellent les « états

13
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[Figure 4] Autumn Rhythm: Number 30, 1950 (1950) Enamel on canvas, 266.7 x

525.8 cm

New York, Metro po litan Museum of Modern Art, George A. Hearn Fund 1957

http://images.metmuseum.org/CRDImages/ma/web- large/DP259920.jpg

de corps » et que Nancy définit comme des «  façons d’être, allures,
respi ra tions, démarches, sidé ra tions, douleurs, plai sirs, enrou le‐ 
ments, frôle ments, masses  ». 16 C’est l’argu ment déve loppé par
Philippe Guis gand dans un article fort péné trant où il analyse
l’énergie ryth mique des toiles de Pollock comme révé la trice de ses
états de corps :

Le dripping de Pollock garde, en bonne choré gra phie, la mémoire du
phrasé de sa danse au- dessus de la toile. Je discerne ainsi “les
muta tions de matière : poids, tensions, relâ che ments qui vont
déli miter les accents, les paliers d’attente, les ruptures, les
accé lé ra tions ou les ralentissements”. 17

La lecture phéno mé no lo gique de Guis gand est étayée par des
éléments d’analyse tech nique qui révèlent une part d’expé ri men ta tion
sur les effets combinés de la gravité et de la vitesse. Selon la distance
de laquelle la pein ture coule et la plus ou moins grande rapi dité du
geste, la pein ture sur la toile forme une flaque (avec un geste lent) ou
une ligne effilée (quand le geste est rapide), ainsi que le révèle le gros
plan sur les tracés de Autumn Rhythm [Figures 4 et 5].

14

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/322/img-4.jpg
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[Figure 5] Autumn Rhythm: Number 30, 1950 (1950), détail

[Figure 6] Summer time: Number 9A 1948 (1948) Oil, enamel and house paint on

canvas, 84.5 x 549.5 cm

London Tate Gallery, purchased 1988 Pollock- Krasner Foundation

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

Dans les drips de Pollock, le chevau che ment et l’enche vê tre ment des
lignes obte nues par la torsion ou le délié du poignet dessinent des
cercles, des ellipses, des volutes baroques, des trames plus ou moins
serrées, et des motifs parfois répétés qui récusent les accu sa tions
d’arbi traire et de chaos dont ses œuvres furent acca blées en 1950
dans le magazine Time 18. Traver sées de taches, d’écla bous sures ou de
coulées linéaires, elles regorgent, vues de près, de formes macro ou
micro sco piques inat ten dues, et réalisent, vues de loin, par synthèse
visuelle, des chemi ne ments qui vont du laby rinthe à la spirale et du
tour billon dyna mique au remous centri fuge hérité de la manière de
Benton. Contrai re ment à une idée reçue sur la pein ture gestuelle
comme pure impro vi sa tion et spon ta néité, Pollock travaillait longue‐ 
ment et avec effort, faisant sécher les toiles sur un fil entre les
séquences succes sives qui étaient néces saires pour bien former les
éche veaux de matière.

15
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La primauté de la ligne, qu’elle s’arrête à la marge ou déborde du
cadre, comme on peut le voir  dans Summertime [Figure 6], fait de
Pollock avant tout un dessi na teur, un peintre du tracé, contrai re ment
à Mark Rothko qui est exclu si ve ment un peintre de la couleur 19. Elle
définit chez lui une pein ture active qui contraste avec celle, médi ta‐ 
tive et mystique, de son contem po rain. Photo gra phiées en noir et
blanc, comme dans les clichés de Namuth, les œuvres de Pollock,
contrai re ment à celles de Rothko, laissent encore appa raître leur
trame. Si elles se distinguent aussi par leur palette spéci fique de
couleurs, ce sont surtout les effets de brillance qui dominent dans un
Pollock exposé au musée, et l’impres sion de relief sculp tural qui
émane des couches super po sées de matière. Pollock utili sait géné ra‐ 
le ment une pein ture acry lique émail aux résines alkydes produi sant
un effet de laque et accro chant la lumière, ce qui lui permet tait, en
jouant sur le contraste entre les parties brillantes et mates, ou en
atté nuant la couleur, de travailler l’œuvre comme par mode lage. Ainsi,
la couleur et la lumière, autant que le rythme et le mouve ment,
signent la présence du corps.

16

Couleur, lumière, rythme et mouve ment confèrent à la toile une
vibra tion et une palpa bi lité spéci fiques qui rappellent là encore 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 couleur locale
est la carna tion. La carna tion est le grand défi jeté par ces millions de
corps de la pein ture : non pas l’incarna tion, où le corps est insufflé
d’Esprit, mais la simple carna tion, comme le batte ment, couleur,
fréquence et nuance d’un lieu, d’un événe ment d’existence. 20

Dans un Pollock, la ligne devient dessin, la forme devient couleur,  le
drip fait image aux dépens de la figure. Contrai re ment à l’écri ture de
sable des chamans et contrai re ment à la calli gra phie orien tale dont
Pollock se serait peut- être inspiré, les coulures produisent une pein‐ 
ture non codi fiée, non compo si tion nelle, que l’image figu ra tive
a désertée.

18

Chez un grand nombre de peintres d’après- guerre, l’effon dre ment et
l’effa ce ment de la figure reflètent le chaos et la perte de trans cen‐ 
dance d’un monde posté rieur à l’holo causte. L’impos si bi lité d’ouvrir

19
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[Figure 7] Lavender Mist: Number One (1950), détail Oil, enamel and alumi nium

on canvas, 221 x 299.7 cm

National Gallery of Art, Washington DC

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

l’art pictural à la repré sen ta tion déter mine un retour ne ment réflexif
après la Seconde Guerre mondiale. Dans un essai sur l’art et la vie,
Ronald Suke nick rend compte de ce retour ne ment de l’art non figu‐ 
ratif qui, ne renvoyant plus à une réalité iden ti fiable, impose sa nature
auto té lique, souligne sa maté ria lité et renvoie fina le ment à l’artiste et
à la main qui l’a créé :

Abstract expres sio nism breaks down the schi zoid split between art and
life, by virtue of its disco very of a new locus of reality for art : it moves
every thing back to the act of crea tion […]. The reality of art is the
reality of making art […]. When you look at a work of Abstract
Expres sio nism, you’re forced to remember that there was a hand there
that created it. 21

Sans doute est- il signi fi catif de retrouver  dans Lavender  Mist
l’empreinte de la main, au sens propre, une main posi tive, sombre sur
fond clair, comme une cita tion de l’art pariétal préhis to rique, un
geste magique ou une signa ture [Figure 7]. On retrouve la trace du
corps dans une pein ture anté rieure  : Number  1A (1948) [Figure 8].
Mais ce peut être simple ment un geste fortuit, comme les marques
de pas dans Blue Poles et Convergence là où l’artiste a marché sur la
toile posée au sol.

20
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[Figure 8] Number 1A (1948) Oil and enamel, 172.7 x 264.2 cm

New York, MoMA. Pollock- Krasner Foundation

http://www.moma.org/collection_images/resized/097/w500h420/CRI_203097.jpg

On en revient donc à la posture et à la gestuelle de Pollock. Il est
permis d’imaginer que l’artiste, affron tant ou surplom bant la toile, se
trou vait pris dans un rapport de forces entre hasard et volonté, entre
la fata lité de la trajec toire de la pein ture et l’inten tion na lité de son
propre geste, entre l’objec ti vité des lois physiques de la matière et sa
subjec ti vité d’artiste. Quand le hasard s’inter pose comme fata lité
objec ti vante du geste, explique Pierre Restany 22, il prend la main, au
sens propre, abolit le libre arbitre et la subjec ti vité. De cette confron‐ 
ta tion avec l’acci dentel, le résultat ne peut qu’être aléa toire, mais il
est soit choisi et exploité, soit refusé et retra vaillé. Et Pollock
niait  l’accidentel 23. L’énergie  des drips naît de cette tension
maîtrisée. L’expres si vité de cette énergie, dit encore Suke nick, est
semblable à ce qui se passe dans le jazz lorsque le geste combine le
sens de l’impro vi sa tion et la rapi dité de l’invention 24.

21

Sens et sensation
L’illi si bi lité appa rente  des drips de Pollock tient à deux prin cipes
pictu raux : d’une part l’absence d’une dimen sion illus tra tive ou narra‐
tive, qui abolit toute possi bi lité d’analyse ra- tionnelle à partir d’une
repré sen ta tion et renvoie à la seule sensa tion ; d’autre part l’absence
de pers pec tive et de compo si tion focale, qui brouille la hiérar chie de
la forme et du fond, et laisse le regard errer, sans point d’accroche,
sur la surface de la toile. Le trai te ment uniforme de l’espace
pictural (all over), géné ra le ment sans cadrage, provoque le vertige du
regard et le dé- saisissement du spec ta teur. La méthode fondée sur le
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mouve ment, non pas repré senté mais comme agent de créa tion,
exclut l’achè ve ment de ces œuvres toujours en devenir, en procès,
d’où les coupes abruptes, déli bé rées, dont témoignent les lignes qui
sortent des cadres. De plus,  les drips vont au- delà des défor ma tions
et frag men ta tions cubistes qui portaient encore le souvenir d’une
spatia lité autre fois ordonnée. En rupture complète avec la pers pec‐ 
tive linéaire héritée de la géomé trie eucli dienne,  les drips dérangent
notre vision ration nelle de l’espace et du monde. L’impé né tra bi lité de
leurs entre lacs serrés et obscurs est un défi au ratio na lisme intel lec‐ 
tuel, une forme de déraison.

Par la scin tilla tion de leur surface et la densité de leur texture,  les
drips font appel au sens du toucher autant qu’au sens de la vue, et
démentent la théorie de Green berg qui en fait un art pure ment
optique, le proto type de la planéité. La pein ture de Pollock peut être
saisie comme  la carnation dont parle Nancy, par oppo si tion
à  l’incarnation d’inspi ra tion chré tienne par laquelle le mystère est
révélé. Dès lors, n’est plus possible une inter pré ta tion d’ordre hermé‐ 
neu tique fondée sur la logique aris to té li cienne ou sur l’exégèse
symbo liste. Seule demeure une appré hen sion senso rielle, tactile et
visuelle, qui neutra lise l’interprétation.

23

Déso rienté par la perte du sens du haut et du bas, du début et de la
fin, le spec ta teur est prison nier du sens du mouve ment, parfois aléa‐ 
toire, parfois rythmé par la répé ti tion qui agit comme seul ordon nan‐ 
ce ment spatio- temporel. En témoignent les méta phores qui
émergent spon ta né ment de ces confi gu ra tions percep tives (tour‐ 
billons, laby rinthe, lignes dansantes) dont certains des titres de
Pollock se font l’écho  : Autumn  Rhythm, Arabesques, Constellations,
Full Fathom Five. En privi lé giant le sens du mouve ment, tant au plan
de la récep tion qu’à celui de la créa tion, ce type d’expé rience esthé‐ 
tique définit une moda lité percep tive spéci fique qui se déve loppe
conjoin te ment à celle de la vision. Avec sa trans crip tion graphique du
geste et du mouve ment, la toile sert de vecteur pour le trans fert
kiné sique et le trans fert d’émotion. Le phéno mène se rappro che rait
alors de l’empa thie kinesthésique 25 ou de la « sympa thie muscu laire »
que John Martin présente comme un sixième sens, lorsqu’il décrit
comment la danse contem po raine dépasse par son expres si vité la
super fi cia lité spec ta cu laire du ballet clas sique. Dans le langage non
verbal de l’art visuel, comme en danse (ou en musique), le mouve ment
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et l’émotion passent d’un corps à l’autre, le spec ta teur est atteint dans
son propre corps, il est « mû et ému » 26  : « good art speaks directly
from its creator’s emotions to our own » 27. Comme cela se passe dans
les neurones- miroir mis au jour par les neurosciences 28, il se produi‐ 
rait une imita tion inté rieure du mouve ment que le spec ta teur perçoit
et qu’il inté rio rise dans son propre système neuromusculaire 29.

Mais comment toucher au sens à partir des émotions ? Le méca nisme
d’empa thie qui s’exerce ici et qui permet au spec ta teur de se mettre à
la place de l’autre vise non pas le sujet repré senté mais le geste artis‐ 
tique. Il instaure une rela tion inter sub jec tive et constitue un mode de
compré hen sion et de connais sance de l’autre et du monde. Le retour‐ 
ne ment réflexif précé dem ment observé nous rame nait autant à la
matière de l’objet artis tique qu’à l’artiste (non en tant qu’indi vidu mais
en tant que créa teur), son corps, sa gestuelle, son expres si vité. Ainsi
perçus dans leurs pulsa tions et leurs respi ra tions,  les drips de
Pollock, font dialo guer le phéno mé no lo gique et le cognitif, car ils
nous aident à «  capturer l’image mouvante du cosmos lui- même se
dérou lant au rythme et à la vibra tion de la dila ta tion et de la contrac‐ 
tion d’un muscle ». 30

25

La méta ki nésis suppose une corré la tion du physique et du psychique,
un conti nuum entre percep tion et émotion, qui solli cite aussi les
ressources de l’imagi naire. Elle ouvre la voie à une concep tion de l’art
comme mise en scène des mani fes ta tions élémen taires de l’affec ti‐ 
vité, des pulsions (voire du refoulé), de l’incom mu ni cable et de l’irre‐ 
pré sen table. On rejoin drait ici la théorie de Rosa lind Krauss, qui
dénonce l’illu sion forma liste green ber gienne du « pure ment visuel »
en réin tro dui sant dans l’art moder niste une part de chao tique
et  d’irrationnel 31. Dans cette lecture,  les drips, qui imposent au
regard leur maté ria lité  informe 32, peuvent aussi être appré hendés
comme l’irrup tion ou l’écou le ment de l’incons cient. Leur imagerie
voilée laisse parfois surgir des formes fantas ma go riques, orga niques,
arché ty pales. Car il arri vait à Pollock de peindre en sous- couche des
figures qu’il obscur cis sait ou effa çait sous les couches de pein ture
succes sives, jusqu’au brouillage du sens ou au mystère.

26

Cela se perçoit  dans Mural, dont Pollock lui- même souli gnait le
rythme épique et le déve lop pe ment linéaire  :  «  It’s a stam pede... [of]
every animal in the American West, cows and horses and ante lopes and
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[Figure 9] Mural (1943)

Univer sity of Iowa Museum of Art Website

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

buffa loes. Every thing is char ging across that goddamn surface ». 33 Or,
sous les lignes entre la cées comme une enlu mi nure on décèle les
lettres de son nom [Figure 9], comme si, pour l’homme du Midwest
qu’il était, l’anamor phose de l’iden tité person nelle faisait surgir,
magni fiée, la sensa tion sauvage des grands espaces – cet «  espace
infini » que Betty Parsons donnait comme la marque de la pein ture
améri caine, contrai re ment à la pein ture d’Europe qui est, disait- elle,
« un pays de murs ». 34

Dans Full Fathom  Five où l’arché type de la mort est annoncé par
l’inter tex tua lité du titre 35, c’est toute la mise en scène du thème de la
mort et l’inclu sion de ses symboles dans le corps même de la toile et
de la matière pictu rale qui suggèrent le vertige fatal. Des frag ments
sont coulés dans les profon deurs abys sales (clous, boutons, clé,
mégots, allu mettes) et sont à peine percep tibles tant la pein ture est
dense, tandis que les mouve ments des vagues sont rendus par les
couches de pein ture et les traî nées de couleur, et que la brillance de
l’arrière- plan évoque les reflets de lumière sous l’eau [Figures 10 et 11].
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[Figure 10] Full Fathom Five (1947)

Oil on canvas with nails, tacks, buttons, ciga rette butts, matches… 129.2 x 76.5 cm, New
York, Museum of Modern Art. Gift of Peggy Guggenheim

http://www.moma.org/collection_images/resized/083/w500h420/CRI_151083.jpg

[Figure 11] Full Fathom Five (1947), détail

Dès que l’affect gouverne le geste et le regard, l’expres sion nisme
prévaut sur l’abstrac tion et éven tuel le ment la remet en cause, comme
en témoignent les deux exemples précé dem ment cités et qui sont
repré sen ta tifs de deux tendances contra dic toires : l’améri ca nité (dont
Pollock niait la perti nence en art) et l’univer sa lité de l’arché type. Mais
il n’est pas exclu que  les drips de Pollock ne signi fient rien d’autre
qu’une crise du processus de créa tion, et qu’il ait seule ment tenté de
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Corpus
Mural (1943) The University of Iowa
Museum of Art, gift of Peggy
Guggenheim

Full Fathom Five (1947) New York,
MoMA, gift of Peggy Guggenheim

Summertime : Number 9A, 1948 (1948)
London Tate Gallery, purchased 1988,
Krasner Foundation

régler défi ni ti ve ment ses comptes avec la figure par cette gestuelle
rageuse de coulure, de biffure, de rature.

Conclusion
La critique forma liste de Green berg enferme les drips de Pollock dans
l’objec ti va tion de l’art de peindre. L’analyse psycha na ly tique jungienne
en appelle à la subjec ti vité pour dénouer l’éche veau des substruc‐ 
tures incons cientes et des images arché ty pales sous jacentes. De
récentes recherches scien ti fiques sur  les drips (qui dépassent le
cadre de cette présen ta tion) tentent de démon trer l’influence des
frac tales sur leur étrange pouvoir de fasci na tion. L’approche méta ki‐ 
né sique, qui béné ficie de l’apport de la psycho phy sio logie à l’expé‐ 
rience esthé tique, pour rait renou veler la récep tion des œuvres en
accueillant toutes les moda lités du sensible. Elle permet trait aussi de
jeter un autre regard sur les contra dic tions et les complexités qui
émanent des discours sur l’abstrac tion et sur le modernisme.
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Pollock se décla rait convaincu de la dimen sion histo ri ciste de l’art
moderne, à la fois héri tière d’une longue tradi tion et nova trice dans
ses tech niques et ses besoins. On peut en tout cas affirmer que si elle
n’est pas sans mémoire ni cita tion, cette pein ture protéi forme est
parvenue à devenir sa propre réfé rence, au point d’être inimi table.
Elle attire l’atten tion sur le « faire », par oppo si tion aux figures posées
et statiques de la pein ture tradi tion nelle de chevalet. Elle réussit la
gageure d’intro duire la diachronie dans un type d’art qui vise la fixité.
Et surtout, elle n’a pas fini de susciter l’intérêt, tant par la puis sante
énergie qu’elle porte que parce qu’elle ne peut manquer de rappeler
au spec ta teur le geste méga lo mane et whit ma nien de l’artiste qui
peignait en dansant.
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Number 1A (1948) New York, MoMa,
Pollock-Krasner Foundation

Autumn Rhythm : Number 30, 1950
(1950) New York, MoMA, George A.
Hearn Fund 1957

Lavender Mist : Number 1, 1950 (1950)
National Gallery of Art, Washington DC
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1  Terme forgé par le critique d’art Harold Rosen berg en 1952.

2  On inclut géné ra le ment dans ce mouve ment pictural, outre Pollock, les
artistes Barnett Newman, Franz Kline, Willem de Kooning, Clyf ford Still…

3  « Move ment, then, in and of itself is a medium for the trans fe rence of an
aesthetic and emotional  concept from the uncons cious of one indi vi dual to
that of another. This should not be as strange an idea as it seems to be. […]
Kinesis is the name [meta phy sical philo so phers] gave to physical move ment ;
we find that there is corre lated with kinesis a supposed psychic accom pa‐ 
niment called meta ki nesis, this corre la tion growing from the theory that the
physical and the psychical are merely two aspects of a single under lying
reality. We are not here concerned with theo ries of meta phy sics, and it makes
very little diffe rence what we may choose to believe about the rela tion in
general between the physical and the psychical. It is extre mely impor tant,
however, that we see in the dance the rela tion that exists between physical
move ment and mental—or psychical, if you will—  intention  », John  Martin,
The Modern  Dance, “Meta ki nesis”, cité par Roger Cope land et Marshall
Cohen  dans What is Dance  ?  : Readings in Theory and  Criticism, Oxford,
New York : Oxford Univer sity Press, 1983, 23.

4  De l’italien «  empâ te ment  »,  l’impasto est une méthode qui consiste à
étaler la pein ture en couche assez épaisse pour que les coups de pinceau ou
de couteau se voient. Elle s’oppose à l’aqua relle (ou tempera). L’intérêt est de
donner de la texture à la matière pictu rale afin qu’elle réflé chisse la lumière
et de créer ainsi l’impres sion que la pein ture sort litté ra le ment de la toile.
La méthode a été prati quée par Titien et Véro nèse, par Rembrandt, par les
impres sion nistes et par les expres sion nistes abstraits.

5  « His ‘palette’ was typi cally a can or two of this enamel, thinned to the point
he wanted it, stan ding on the floor beside the rolled- out canvas. Then, using
sticks and hardened or worn- out brushes (which were in effect like sticks), and
basting syringes, he’d begin. His control was amazing. Using a stick was diffi‐ 
cult enough but the basting syringe was like a giant foun tain pen. With it, he
had to control the flow of ink [paint], as well as his gesture. He used to buy
those syringes by the  dozen.  » Lee Krasner, in an inter view with
B.H. Friedman, Jackson Pollock : Black and White, New York : Marlborough- 
Gerson Gallery, 1969, cata logue d’expo si tion, 7-10.
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6  Robert Mother well and Harold Rosen berg  (ed.), Possibilities, New York,
winter 1947/8. Repris dans Francis V. O’Connor, Jackson Pollock, New York :
The Museum of Modern Art, 1967, 39-40.

7  Repris dans Maria Elena Buszek, VA The American Avant- Garde, Geor ge‐ 
town Univer sity, 571.

8  http://www.youtube.com/watch?v=7bICqvmKL5s/ Visité le 10
janvier 2014.

9  Cf. l’article en ligne de Sarah Boxer  dans The New York  Times, 15
décembre 1998, visité le 10 janvier 2014 http://www.nytimes.com/1998/12/
15/arts/critic- s-notebook-the-photos-that-changed-pollock-s-life.html
Une «  grape vigne  » est une figure de danse popu laire en huit temps, qui
peut contenir des tours  : 1. pied droit de côté  - 2. pied gauche croisé
derrière pied droit  - 3. pied droit de côté  - 4. scuff pied gauche  - 5. pied
gauche de côté  - 6. pied droit croisé en arrière 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 Leather.

10  Namuth commente aussi : « It was a great drama […] the flame of explo‐ 
sion when the paint hit the canvas  ; the dance- like move ment  ; the eyes
tormented before knowing where to start next  ; the tension  ; then the
explo sion again. » Cité dans “Jackson Pollock”, Port folio  : The Annual of the
Graphic Arts (Cincin nati), n°  1, 1951, n. p. Repris dans Kirk Varnedoe  (dir.),
Jackson Pollock, cata logue d’expo si tion, New York, The Museum of Modern
Art, 1999, 90 et dans Danser sa vie. Art et danse de 1900 à nos  jours, cata‐ 
logue d’exposition, Centre Georges Pompidou, Paris, 2012, 42.

11  Employé par le Bureau Améri cain d’Ethno logie dans les années 1880,
l’ancien mili taire Garrick Mallery avait recensé les rituels des Indiens
d’Amérique du Nord et travaillé sur leur langage des gestes et des signes.
Les premières éditions de ses travaux, publiés par la Smith so nian Insti tu‐ 
tion, furent retrou vées dans la biblio thèque de Pollock qui les avait acquises
chez un bouqui niste de la  4  Avenue en 1930-1935. (Cf. Hubert Damisch,
« Indians ! ! ? ? », cata logue de l’expo si tion Jackson Pollock, centre Georges
Pompidou, Paris, 21 janvier- 19 avril 1982, 29).

12  Des extraits des films de Hans Namuth, Jackson Pollock on his process et
Pollock at  work, sont acces sibles en vidéo sur le site du San Fran cisco
Museum of Modern Art : http://www.sfmoma.org/explore/collection/artis
ts/869?artwork=259/ Visité le 4 janvier 2014. Les photo gra phies en noir et
blanc ont été réédi tées aux éditions Macula en 1973.
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13  Allan Kaprow, “The Legacy of Jackson Pollock”, Art News, October 1958,
24-26. Repris dans Body Art : Perfor ming the Subject, “The Pollo ckian Perfor‐ 
ma tive and the Revi sion of the Moder nist Subject,” par Amelia Jones, Univer‐ 
sity of Minne sota Press, 1998, 57. « Pour comprendre conve na ble ment l’art
de Pollock il faut être quelque peu acro bate, osciller constam ment entre
s’iden ti fier aux mains et au corps qui ont déversé la pein ture et se sont
tenus “dans” la toile, et permettre aux signes de vous atta quer, de vous
enche vê trer jusqu’à vous soumettre à leur aspect perma nent et objectif. Ici,
l’artiste, le spec ta teur, l’envi ron ne ment exté rieur sont impli qués de la même
manière » (c’est nous qui traduisons).

14  Jean- Luc Nancy, Corpus, Paris : Métailié, 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 acquainted’ period that I see what I have been about. I have
no fears about making changes, destroying the image, etc., because 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 result is a mess. Other wise there is pure
harmony, an easy give and take, and the pain ting comes out well. » Mother‐ 
well and Rosenberg, op. cit.

16  Ibidem.

17  Philippe Guis gand, «  Pollock ou les états de corps du peintre  », dans
DEMéter, Univer sité de Lille 3, juin 2004, 5. La cita tion de Guis gand est de
Laurence Louppe, Poétique de la danse  contemporaine, Bruxelles  : Contre‐ 
danse, 2000,  158. www.univ- lille3.fr/revues/demeter/corps/guisgand.pdf.
Visité le 4 janvier 2014.

18  « It is easy to describe a [Pollock]. Think of a canvas surface on which the
follo wing ingre dients have been poured : the contents of several tubes of paint
of the best quality ; sand, glass, various powders, pastels, gouache, char coal... It
is impor tant to state imme dia tely that these ‘colors’ have not been distri buted
accor ding to a logical plan (whether natu ra listic, abstract or other wise). This
is essen tial. Jackson Pollock’s pain tings represent abso lu tely nothing : no facts,
no ideas, no geome trical forms. Do not, there fore, be deceived by such sugges‐ 
tive titles as ‘Eyes in Heat’ or ‘Circum ci sion’ …It is easy to detect the follo wing
things in all of his pain tings : chaos, abso lute lack of harmony, complete lack
of struc tural orga ni za tion, total absence of tech nique, however rudi men tary,
once again chaos. But these are super fi cial impres sions, first impres sions…
each one of his pictures is part of himself. But what kind of man is he ? What
is his inner world worth ? Is it worth knowing, or is it totally undis tin gui ‐
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shed  ? Damn it, if I must judge a pain ting by the artist it is no longer the
pain ting that I am inter ested  in.  » (Bruno  Alfieri, Time  Magazine, 20
November 1950).

19  Pollock disait qu’il abor dait la pein ture comme on aborde le dessin, c’est- 
à-dire direc te ment, sans image préconçue ou esquisse préa lable en vue
d’une pein ture défi ni tive  : « The source of my pain ting is  the uncons cious. I
approach pain ting the same way I approach drawing. That is direct – with no
preli mi nary studies. The drawings I do are rela tive to my pain ting but not
for it. » (Entre tien avec William Wright, à l’été 1951, pour la station de radio
de Sag Harbor ; cata logue de l’expo si tion Jackson Pollock au Centre Georges
Pompidou, 21 janvier- 19 avril 1982, 284).

20  Jean- Luc Nancy, op. cit., 17.

21  Ronald Sukenick, Digres sions on the Art of Fiction, Carbon dale : Southern
Illi nois Univer sity Press, 1985, 121-122.

22  Pierre Restany, « Pollock ou la pein ture en tant qu’objet », cata logue de
l’expo si tion Jackson Pollock, centre Georges Pompidou, 21 janvier- 19 avril
1982, 79.

23  « When I am pain ting I have a general notion as to what I am about. I can
control the flow of the paint, there is no acci dent, just as there is no begin ning
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35  Le titre est emprunté à La Tempête. Il renvoie à la deuxième strophe du
chant d’Ariel, destiné à guider le person nage naufragé Ferdi nand en
évoquant la noyade de son père. Le  mot fathom est une unité anglaise de
mesure de profon deur corres pon dant à une brasse marine, soit environ
1,82 mètre.
Full fathom five thy father lies ; Of
his bones are coral made ; Those
are pearls that were his eyes :
Nothing of him that doth fade,
But doth suffer a sea- change
Into some thing rich and
strange. Sea- nymphs hourly ring his knell : Ding- dong.
Hark ! Now I hear them—Ding- dong, bell. (Shakespeare, The Tempest, Act I,
scene 2)
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d’un poème où domine la figure du père (The Colossus [1958], London : Faber
& Faber, 1960, 46).
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