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PREFACE 

The in terrogat ions raised by the four 
authors of the texts that fo l l ow become a collec-
t ion, the fu l l s ignif icance of wh ich transcends 
esthet ical analysis a lone. By reconsider ing Pol-
lock's case, their w r i t i ng opens the discussion on 
the theoret ica l foundat ions of ar t cr i t ic ism in the 
Uni ted States f r om 1943 to 1952. If it had not been 
endeavoured w i th in the context of a conference 
held in Québec, this under tak ing wou ld appear as 
the counterpar t to the Pollock f i le, as it appeared 
in Macula in 1977. Rather, this crossing through 
the ideological and theoret ica l bases of Amer i can 
Formal ism puts here another face on the mat ter . 
Wi thou t being bound by a socio-pol i t ical context , 
the research group associated w i t h the Universi ty 
of Mont rea l e laborates a set t ing for our discourse 
on ar t . 

The in tervent ion of Nicole Dubreui l-Blon-
din, François-M, Gagnon, Lise Lamarche and of 
René Payant may be that it a l lows an encounter 
of discourses on A r t . 

Louise Letocha 
Director 

Musée d 'ar t contempora in 

The geographica l posi t ion of the Province 
of Quebec, be tween Europe and the Uni ted 
States, places us at the junct ion of the trends of 
thought which gives our cu l ture a special feature. 
Endowed, th rough our Amer i can env i ronment , 
w i t h a par t icu lar sensi t iv i ty, w e are nonetheless 
re la ted to the French t rad i t ion . We bear wi tness 
to the ambiva lence of our nature w i th the cons-
cience that it reveals itself in al l forms of wr i t ing . 

A r t cr i t ic ism in Quebec has inher i ted f rom 
France a l i terary style and has fo l l owed the muta-
t ions of the ref lect ions on ar t of the last decades. 
The a t t i tude wh ich w e adopt towards the emerg-
ing theor ies d i f fers, nonetheless, because of our 
percept ion of phenomena. If Pollock's ar t be-
comes now the object of our a t tent ion, it is 
because he seems to be de te rminant of the study 
of contemporary occidental paint ing. Contr ibut-
ing to his discovery, fo r us, means that th rough 
discourse, w e acknowledge our af f in i t ies w i t h the 
art ist ic values and our adherence to the schemes 
of a more European dialect ic. 
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PREFACE 

Les quest ions posées en regard de l 'oeuvre 
de Jackson Pollock par les quat re auteurs des 
textes qui suivent, composent un recuei l dont la 
por tée dépasse la seule analyse esthét ique. Sous 
leur p lume, le cas Pollock révisé ouvre la discus-
sion sur les fondements théor iques de la cr i t ique 
d 'ar t aux États-Unis de 1943 à 1952. Cette entre-
prise si e l le n'étai t tentée dans le cadre d'un col-
loque tenu au Québec, se présentera i t comme 
une réponse à la parut ion du dossier Pollock dans 
la revue Macula, en 1977. Mais ici, ce parcours 
or ienté au travers les bases idéologiques et théo-
riques du fo rmal isme amér ica in , prend une aut re 
tournure. Sans ê t re t r ibu ta i re d 'un contexte socio-
pol i t ique, le groupe de recherche at taché à l'Uni-
vers i té de Mont réa l , e f fec tue un t ravai l de mise 
en s i tuat ion de not re discours sur l 'art . 

L ' intervent ion de Nicole Dubreui l -Blondin, 
de François-M. Gagnon, de Lise Lamarche et de 
René Payant, réside peut -ê t re dans le fa i t qu 'e l le 
permet une rencontre des discours sur l 'art . 

Louise Letocha 
Directr ice du Musée d 'ar t 
contempora in . 

La posi t ion géograph ique du Québec ent re 
l 'Europe et les États-Unis, nous place au conf luent 
de courants de pensée qui impr iment à notre cul-
ture une s ingular i té. Dotés d 'une sensibi l i té part i -
cul ière par not re env i ronnement amér ica in , nous 
sommes pour tant rel iés par la langue à la t radi-
t ion française. Nous incarnons cette ambiva lence 
de notre nature avec la conscience qu'e l le se 
révèle au f i l de toute écr i ture. 

La cr i t ique d 'ar t au Québec a hér i té d 'un 
style l i t téra i re f rançais et a suivi les mutat ions de 
la ré f lex ion sur l 'art des dern ières décennies. 
L'att i tude que nous adoptons face aux théor ies 
qui s 'é laborent, d i f fè re cependant à cause de 
notre percept ion des phénomènes. Si l 'art de Pol-
lock fa i t l 'objet de not re at tent ion, c'est qu' i l 
apparaî t ê t re dé te rminan t pour l 'étude de la pein-
ture occidentale contempora ine. Contr ibuer pour 
nous à sa découver te s igni f ie que par le discours, 
nous témoignions de nos af f in i tés avec des 
valeurs art ist iques et de not re adhésion aux schè-
mes d 'une d ia lect ique plus européenne. 



FOREWORD 

Here are entr iés which open up perspect-
ives on Jackson Pollock. For each entry, the point 
of v iew is not unique, even if it has a tendency to 
f ix i tself, that is to say, to prefer a specific point of 
v i ew rather than another . It is not our content ion 
to precise at this stage of our under tak ing 
whe the r our approaches are sciences, methods, 
discipl ines.. . for al l in which it consisted was to 
pose the w o r k of Jackson Pollock under var ious 
v iewpo in ts in o rder to see if in terd isc ip l inary 
approaches w o u l d p rove f ru i t fu l . On the o ther 
hand, accompany ing the quest ions on Pollock 
was the issue, this one more specific, of forma-
l ism. This associat ion is not new, since, among 
others, Clement Greenberg and Michael Fried 
developed it w i t h exper t ise. Our proposi t ion 
wou ld rather be to reverse the order of re lat ion 
by placing fo rma l i sm under Pollock's v iewpo in t . 
In other words, to s i tuate oneself beyond the for-
mal is t issue, to in ter rogate it, th rough Pollock, 
under var ious angles (historical, esthet ical, 
semiological , sociological, psychoanalyt ical , poli-
t ical . . . ) . 

This document on Pollock s temmed f rom a 
more encompassing research on Amer i can For-
mal ism (art - theory - crit ic) and, more particu-
larly on the relat ions (action, react ion, feedback) 
wh ich w e r e establ ished w i t h fo rmal ism between 
the Uni ted States and Canada af ter 1945. We 
must there fo re replace this modest contr ibut ion 
on Pollock w i th in the f r a m e w o r k of that more ela-
bora ted project wh ich f inds here exposed its pre-
l iminary quest ions. 

Our under tak ing wou ld not have been pos-
sible w i thou t the assistance given to our group or 
to cer ta in of its members since 1977: the Univer-
sity of O t t aw a (C.R.C.C.F.), the Min is tère de 
l 'éducat ion du Québec (F.C.A.C), the Canada 
Council. We thank them for their support . Mrs. 
Michèle Hubert ef f ic ient ly manages these var ious 

budgets and e l iminates for us the solicitudes of 
admin is t ra t ion. But budgets a lone do not a pro-
ject make, part icular ly one of this scope, w i thou t 
the presence of a team of col laborators. We 
wou ld l ike to amicably thank al l the research 
assistants w h o have par t ic ipated in the diverse 
processes of this entrepr ise: Françoise Deschè-
nes, Michèle Dupuis, Francine Farand, Johanne 
Lamoureux, Mar t i ne Larocque and Rosanne Saint-
Jacques. A l l of them, and they know it, have not 
simply been helpers, but they have also encou-
raged us w i t h their enthusiasm, their sense of 
humour and in i t ia t ive. The team of the last hour, 
Francine Farand, Johanne Lamoureux and Mar-
t ine Larocque have been even more involved in 
the preparat ion of this present wo rk : may they be 
de l ighted w i t h us that it has f inal ly become a 
real i ty . 

Our thanks are also addressed to al l those 
peop le w h o have contr ibuted to this publ icat ion: 
Patricia Black and Germa ine Boisonnault-Vas-
quez for the typewr i t ing , and Louise Dufour for 
numerous act iv i t ies the enumera t ion of wh ich 
wou ld be too long to do here; Msrrs. Francis V. 
O'Connor and Eugene Thaw for their precious 
advice regard ing the reproduct ions. Jocelyne 
Lemieux (assisted by Suzanne Côté) deserves our 
wa rmes t thanks for the beaut i fu l mater ia l pre-
sentat ion which she managed to real ize in a 
t ime f rame so short that w e regard it as belonging 
to the rea lm of the unreal . We are astounded that 
she was able to put into a reading fo rma t the fan-
tasies of the var ious authors. Finally,' the group 
expresses its sincere thanks to Mrs. Nancy Côté, 
our t ranslator , w h o has wo rked in a quasi-unrea-
sonable t ime span. We regret not having permit -
ted her to push her per fect ionism as far as she 
wou ld have desired, but by rereading the four 
texts that fo l l ow, she w i l l be assured, as w e are, 
of her competence. 

We thank Mrs. Louise Letocha, d i rector of 
the Musée d'ar t contempora in de Mont réa l for 
having accepted our w o r k among the publ icat ions 
of the Museum. We are part icular ly gratefu l for 
the support and encouragement she has given us 
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AVANT-PROPOS 

Voici des entrées qui ouvrent des perspec-
tives sur Jackson Pollock. À chaque ent rée cepen-
dant le point de vue n'est pas unique, même s'il a 
tendance à se f i xer , c'est-à-dire à préférer un 
angle de vue plutôt que les autres. Il n'est pas 
quest ion de préciser, à ce stade de notre t ravai l , 
si nos approches sont des sciences, des métho-
des, des discipl ines,. . . car il s'agissait seu lement 
pour nous de poser l 'oeuvre de Jackson Pollock 
sous d i f férents regards af in de voir si des appro-
ches interdiscipl inaires s 'avéreraient f ructueuses. 
D'autre part , les questions sur Pollock s'accom-
pagnaient de la prob lémat ique, el le plus spécifi-
que, du fo rmal isme. Ce rapprochement n'est pas 
nouveau car déjà, au moins Clement Greenberg 
et Michael Fried, l 'avait r ichement développé. 
Not re proposi t ion serai t p lutôt de renverser 
l 'ordre de re lat ion en plaçant le fo rma l i sme sous 
le regard de Pollock. Au t remen t di t , se si tuer 
aujourd 'hui hors de la p rob lémat ique fo rmal is te 
pour l ' in terroger , à t ravers Pollock, sous des 
angles divers (histor ique, esthét ique, sémiologi-
que, sociologique, psychanalyt ique, pol i t ique. . . ) . 

Ce t ravai l sur Pollock est issu d 'une recher-
che plus large sur le fo rma l i sme amér ica in (art -
théor ie - cr i t ique) et, plus par t icu l iè rement , sur 
les relat ions (action, réact ion, rétroact ion) qui 
s'établissent avec le fo rma l i sme ent re les États-
Unis et le Canada après 1945. Il faut donc replacer 
cette modeste contr ibut ion sur Pollock dans le 
cadre de ce pro jet plus é laboré qui t rouve ici 
posées ces quest ions pré l iminai res. 

Not re t ravai l n'a été possible qu'avec 
l 'aide donnée depuis 1977 par divers organismes 
à notre groupe ou à certains de ses membres: 
l 'Universi té d 'O t tawa (C.R.C.C.F.), le Min is tère de 
l 'éducat ion du Québec (F.C.A.C.), le Conseil 
nat ional de recherche en sciences humaines du 
Canada. Nous les remercions de leur appui . 
Madame Michèle Hubert s'occupe avec compé-

tence de la gest ion de ces divers budgets et nous 
évi te, en grande part ie, tous les soucis d' inten-
dance. Mais dans tout pro jet de cette ampleur , 
les argents ne suff isent pas sans la présence 
d 'une équipe de col laborateurs. Nous voulons 
donc ici remerc ier amica lement toutes les assis-
tantes de recherche qui ont part ic ipé aux diverses 
étapes de l 'é laborat ion de ce t ravai l : Françoise 
Deschênes, Michè le Dupuis, Francine Farand, 
Johanne Lamoureux, Mar t i ne Larocque et Rosan-
ne Saint-Jacques. Toutes, et el les le savent, n'ont 
pas été de simples tâcherons mais nous ont aussi 
encouragés par leur enthousiasme, leur sens de 
l 'humour et leur espri t d ' in i t ia t ive. L'équipe de 
dern iè re heure , Francine Farand, Johanne 
Lamoureux et Mar t i ne Larocque, a été impl iquée 
encore plus d i rec tement à la préparat ion du 
présent t ravai l ; qu 'e l le se réjouisse avec nous de 
voir que c'est enf in une réal i té. 

Nos remerc iements s 'adressent aussi à 
toutes les personnes qui ont co l laboré à cet te 
pub l ica t ion: Patr ic ia Black et G e r m a i n e Boisson-
naul t -Vasquez pour la dac ty lograph ie et Louise 
Dufour pour de nombreuses tâches di f f ic i les à 
énumérer ; messieurs Francis V. O'Connor et 
Eugène Thav^ pour leurs précieux conseils quant à 
la section des reproduct ions. Jocelyne Lemieux 
(assistée par Suzanne Côté) mér i te nos plus cha-
leureux remerc iements pour la bel le présentat ion 
matér ie l le qu 'e l le a su réal iser dans un déla i si 
bref que son t ravai l t ient presque pour nous du 
miracle. Nous nous étonnons qu'e l le a i t su rendre 
l isible les fantaisies des divers auteurs. Enfin, le 
groupe remerc ie s incèrement madame Nancy 
Côté, not re t raductr ice, d 'avoir t rava i l lé dans un 
laps de temps quasi déra isonnable. Nous regret-
tons de ne pas lui avoir permis de pousser aussi 
loin qu 'e l le le désira i t son per fect ionnisme, mais 
savons qu'à la re lecture des quat re textes qui sui-
vent e l le sera comme nous assurée de sa compé-
tence. 

Nous remercions madame Louise Letocha, 
d i rectr ice du Musée d'ar t contempora in de Mon-
t réa l , d 'avoir bien voulu accuei l l i r no t re t rava i l 
dans le cadre des publ icat ions du Musée. Nous lui 
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regard ing the real isat ion of al l the other act ivi t ies 
which accompany this publ icat ion, concerning 
wh ich the only reminder left to be made to our 
readers is that it consists in but an aggregate of 
questions. 
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sommes par t i cu l i è rement reconnaissants de 
l 'a ide et de l 'encouragement qu 'e l le nous donna 
pour la réal isat ion de toutes les autres act ivi tés 
qui accompagnent cette publ icat ion dont il ne 
nous reste qu'à rappeler à nos lecteurs qu 'e l le 
n'est qu 'une somme de questions. 

-594?^ 





L'EMPRISE DE L'OEUVRE 

essai sur le premier discours critique 
de Clement Greenberg sur Pollock 

1. Bois (Y . -A. ) , "Dossier Pollock, 

II. Les textes sur Pollock. Cle-

ment G r e e n b e r g " , Macula, 2, 

1977, pp. 36-56. 

2. G r e e n b e r g (C. ) , " A m e r i c a n 

Type Painting", dons Art and 

Culture, Beacon Press, Boston, 

(1961), 1965, pp. 208-229. 

Les rédac teurs de la revue Macula on t 

pr is récemment^ ) l ' heureuse i n i t i a t i ve de non 

seu lemen t réun i r les tex tes de C lemen t G reen -

be rg e x p l i c i t e m e n t consacrés à Jackson Pol lock, 

mais d 'en donne r la t r aduc t i on f rança ise . Il 

appa ra î t t ou t de su i te à la consu l ta t i on de ce 

recue i l qu i nous serv i ra de corpus ici e t don t 

nous r ecommandons à nos lec teurs de l angue 

f r a n ç a i s e d e c o n s u l t e r les t r a d u c t i o n s , q u e 

l ' oeuvre c r i t i que de G r e e n b e r g sur Pol lock se 

d iv ise n e t t e m e n t en d e u x par t ies . Entre 1943, 

da te de sa p r e m i è r e c r i t i que , et 1952, d a t e de sa 

d e r n i è r e du v i v a n t de l ' a r t i s te , ses a r t i c l es 

accompagnen t son d é v e l o p p e m e n t é t a p e par 

é t a p e et sont écr i ts dans le c o n t e x t e de r isque 

p rop re à la c r i t i que j ou rna l i s t i que . Les jeux 

é ta i en t a lors lo in d ' ê t r e fa i ts , ni pour Pol lock, ni 

m ê m e pour la p e i n t u r e a m é r i c a i n e . 

Q u a n d après une i n t e r r u p t i o n de neuf 

ans, G r e e n b e r g r e p r e n d la p l u m e sur Pol lock, le 

con tex te a beaucoup changé . Ent re- temps l 'ap-

por t spéc i f ique de la p e i n t u r e a m é r i c a i n e à la 

p e i n t u r e c o n t e m p o r a i n e e t la c o n t r i b u t i o n , 

immense , de Pol lock à l ' é tab l i ssement de ce 

ca rac tè re spéc i f ique é t a i e n t à peu près pa r t ou t 

reconnu (avec que lques g r i ncemen ts de den ts ici 

e t là, b ien en tendu ) . O n reconnaî t m a i n t e n a n t 

(avec que lques g r i ncemen ts . . . , pas f o r c é m e n t 

les mêmes) le rô le cruc ia l de G r e e n b e r g sur le 

p lan théorique{2) dans ce m ê m e con tex te . 

En nous a t t a c h a n t , dans le p résen t a r t i c le , 

à la p r e m i è r e c r i t i que de G r e e n b e r g , ce l le f a i t e 

du v i van t de Pol lock, nous aur ions pu nous don-

ner la tâche de re t race r la genèse des idées qu i 

l 'ont condu i t à dé f i n i r , sur le p lan t h é o r i q u e , la 

spéc i f ic i té de l ' appor t a m é r i c a i n en p e i n t u r e 

c o n t e m p o r a i n e . Ce p ro je t nous a pa ru t r op amb i -

t i e u x . 

Auss i no t re p ropos sera ici p lus modes te . 

Nous voud r ions m o n t r e r sur le cas e x e m p l a i r e 

de la c r i t i que de Pol lock par G r e e n b e r g com-

men t m ê m e le po in t de vue f o r m a l i s t e qu i o u v r e 

pou r t an t d 'o f f i ce les y e u x du c r i t i que à l ' oeuvre 

et le soumet , pou r a ins i d i re , à sa g r i p p e ne le 

m è n e pas tou jou rs f o r c é m e n t e t du p r e m i e r coup 

à une d é f i n i t i o n t an t soi t peu e x h a u s t i v e de 

l 'oeuvre . M ê m e f o r m a l i s t e , le c r i t i que , fau t - i l le 

rappe le r , n 'échappe pas à l ' h u m a i n e cond i t i on . 

Son e f f o r t à co ïnc ider de plus près avec l ' oeuv re 

passe par des é tapes qu i ne d é p e n d e n t q u e de 

ses p rop res l im i tes . Q u a n d les p h é n o m é n o l o -

gues r e c o m m a n d a i e n t leur f a m e u s e épochè, ou 

mise e n t r e pa ren thèses du su je t dans la descr ip-

t ion de l ' ob je t , i ls ne p r é t e n d a i e n t pas q u e ce fu t 

chose fac i le . 

M a i s m ê m e ces hés i ta t ions , ces cont rad ic -

t ions, ces in tu i t i ons enco re m a l dé f in ies sont 

révé la t r i ces . Elles m a n i f e s t e n t q u e la n o u v e a u t é 

de ce r ta ines p ropos i t i ons du p e i n t r e se t radu i -

sent dans les rés is tances du c r i t i que à les vo i r . 

I n te rp ré tées d ' a b o r d c o m m e des " f a u t e s " , ces 

nouveau tés m e t t e n t du temps à c h e m i n e r dans 

sa pensée. Il ne s'y rend que peu à peu, et vo i t 

en f i n ce qu ' i l s 'é ta i t d ' a b o r d re fusé à vo i r . 

La d é m a r c h e h i s to r ique q u e nous adop te -

rons ici le f e r a b ien appa ra î t r e . 

C lemen t G r e e n b e r g a raconté(3) c o m m e n t , 

vers la f i n des années t r en te , i l ava i t é té t e n t é 

par la pe in tu re . Il s 'é ta i t m ê m e inscr i t à des 

classes de m o d è l e v i van t (life classes) du W P A 

A r t Pro ject en 1938-1939 et ava i t su iv i , dans le 

m ê m e temps , une sér ie de con fé rences publ i -

ques données par Hans Ho fmann , qu ' i l q u a l i f i e r a 

de crucial experience car e l les l ' ava ien t o u v e r t 

pour de bon à l 'a r t abs t ra i t . M ê l é au g r o u p e de 

la 8® rue, i l ava i t f a i t la conna issance d ' A r s h i l e 

G o r k y e t de W i l l e m de Koon ing , a d m i r a i t Hof-

m a n n de lo in mais n 'ava i t pas enco re rencon t ré 

John G r a h a m . Il se tena i t su r tou t avec les é lèves 

de H o f m a n n , don t Lee Krasner (qui ne connais-

sa i t pas encore Jackson Pol lock, à ce m o m e n t ) . 

3. G r e e n b e r g (C.), " N e w York 

paint ing only yesterday" . Art-

news, juin 1957, p. 58. 
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Bois (Y. A . ) , Dossier Pollock. 

II. Les textes sur Pollock. Cle-

ment G r e e n b e r g , " Macula, 2. 

1977, pp. 36-56. 

2. G r e e n b e r g (C.) , " A m e r i c a n 

Type Painting, " in Art and Cul-

ture. Beacon Press, Boston, 

(1961), 1965, pp. 208-229. 

THE WORK AND ITS GRIP 

essay on Clement Greenberg's 
first critical approach to Pollock 

The ed i to rs to the r ev i ew Macula 
recent ly " ' took the exce l len t in i t ia t ive of not only 
pu t t ing toge ther al l C lement Greenberg 's texts 
exp l ic i t ly devo ted to Jackson Pol lock, but of 
t rans la t ing them into French. From a f i rs t read-
ing of this co l lect ion of w r i t i ngs on wh ich this 
study is based it is obvious that Greenberg 's cri-
t ical w o r k on Pollock is d iv ided into t w o dist inct 
parts. Between 1943, the year of his f i rs t c r i t ique 
and 1952, the da te of his last rev iew dur ing the 
art ist 's l i fe t ime, these ar t ic les accompany Jack-
son's deve lopmen t step by step and are w r i t t e n 
under the condi t ions or r isk taken by any journa-
list w h o dares cr i t ic ize the w o r k of his contem-
porar ies . A t that t ime there was no cr i t ical con-
sensus e i ther abou t Pollock or even, for that 
ma t te r , about the va lue of Amer i can pa in t ing . 

When G r e e n b e r g took up his pen again , 
a f te r a gap of n ine years, the contex t had great-
ly changed. In the mean t ime , the specif ic contr i -
bu t ion of A m e r i c a n pa in t ing to con temporary 
pa in t ing in genera l and the immense contr ibu-
t ion of Pol lock h imsel f in c reat ing this specif ic 
character w e r e a lmost un iversa l ly acknowledg-
ed (w i th some gnash ing of tee th here and there, 
natura l ly ) . In this same contex t , the crucial ro le 
p layed by G r e e n b e r g f r o m a theore t ica l stand-
point'^' is now recognized (w i th some gnash ing 
of tee th . . . , but not necessar i ly the same). 

By focus ing in the present a r t i c le on 
Greenberg 's f i rs t cr i t iques, those made dur ing 
Pollock's l i fe t ime, w e migh t have a t t emp ted to 
re t race the o r ig in of the ideas wh ich led h im to 
de f ine in theore t i ca l te rms the speci f ic i ty of the 
Amer i can con t r ibu t ion to con temporary paint-
ing. This seemed to us too ambi t ious a pro ject . 

Our subject ma t te r here w i l l thus be more 
modest . Tak ing Greenberg 's cr i t ic ism of Pol lock 
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as an examp le , w e shal l endeavour to show how 
even the fo rma l i s t po int of v i ew wh ich never the-
less of f ic ia l ly guides the cri t ic in his approach to 
a w o r k and, as it w e r e , a l lows h im to get a gr ip 
on it does not necessari ly and immed ia te l y lead 
h im to a fu l ly exhaus t i ve de f in i t i on of the w o r k . 
It must not be fo rgo t ten that even a fo rma l is t 
cr i t ic is subject to human fa i l ings. His a t t emp t to 
co inc ide m o r e c lose ly w i t h the w o r k goes 
th rough stages wh ich do not solely depend on 
his o w n l imi ta t ions. When the phenomenolog is ts 
recommended the i r famous épokhé, or the bra-
cke t ing of the subject w h e n he a t temps the des-
cr ip t ion of the object , they never c la imed that it 
was an easy th ing to do. 

But even these hesi tat ions, these contra-
d ict ions, these i l l -def ined in tu i t ions are reveal-
ing. They show tha t the nove l ty of ce r ta in 
advances on the par t of the ar t is t is para l le led by 
the cri t ic 's resistance to recogn iz ing them. Ini-
t ia l ly cons idered as "m is takes , " these novel t ies 
a re but s lowly absorbed into his consciousness. 
He admi ts them only g radua l ly , f ina l ly seeing 
w h a t he had or ig ina l l y re fused to see. 

The histor ical approach wh ich w e shall 
adopt in this ar t ic le w i l l c lear ly show this evolu-
t ion. 

C lement G reenbe rg has recounted'^' how, 
in the late '30s, he had been a t t rac ted to paint-
ing. He had even enro l led in the l i fe classes of 
the WPA A r t Project in 1938-1939, and had simul-
taneously a t tended a series of publ ic lectures 
g iven by Hans Hofmann, wh ich he descr ibed as a 
"cruc ia l expe r ience , " for they had aroused his 
undy ing in terest in abstract ar t . M i x i n g w i t h the 
8th Street g roup, he had made the acquain tance 
of A rsh i l e G o r k y and Wi l l em de Kooning, admi r -
ed Hofmann f r o m afar but had not yet met John 
G r a h a m . He main ly wen t a round w i t h Hof-
mann's pupi ls, inc lud ing Lee Krasner (who had 
not yet met Jackson Pol lock, at that t ime) . 

3. G r e e n b e r g (C.), " N e w York 

Painting only Yesterday ," Art-

news, June 1957, p. 58. 

Rather an outsider, I did not know 

about everything that was going 



Rather an outsider, I dit not know 
about everything that was going 
on, and much of what I did know 
about I could not fully understand. 

The Nation, 27 novembre 1943, 

p. 621. Le compte rendu de 

Greenberg trai tai t aussi d'une 

exposit ion d'huiles et de goua-

ches de Chagal l à la Pierre 

Matisse Ga l le ry et d'une expo-

sition des oeuvres de Lionel 

Feininger à la N ierendorf Ga l -

lery. 

Bientôt son t rava i l de rédacteur à la Parti-
san Review a l la i t l ' isoler pour un temps de ce mi-
l ieu: " . . . for over two years (1941 -1943), while I 
was an editor of Part isan Review, I was almost 
entirely out of touch with art life." 

C'est au te rme de cette pér iode d'act iv i té 
l i t téra i re que Greenberg rédigeai t pour The Na-
tion sa première cr i t ique d 'une exposi t ion de 
Jackson PollockC"). Il s'agissait de la p remière 
exposi t ion indiv iduel le de Pollock. Peggy Gug-
genhe im qui avai t ouver t en octobre 1942 la A r t of 
This Century Gal lery sur la 57® rue avai t rencontré 
Pollock au tout début de 1943. Elle l 'avait invi té à 
soumett re, en compagnie de Robert Mo the rwe l l , 
un col lage à une exposi t ion qu'e l le pro jeta i t pour 
le pr intemps à sa galer ie . Stenographic Figure 
(1942) de Pollock éta i t ensui te retenu par le jury 
du Spring Salon for Young Art is ts présenté peu 
après, à sa galer ie . Impressionné par sa partici-
pat ion à ces deux exposi t ions et sous la recom-
mandat ion d 'Howard Putzel et de Mat ta , e l le 
décidait de lui donner une exposi t ion indiv iduel le 
du 9 au 27 novembre 1943. 

5. Sur le contenu des exposit ions 

Pollock, on consultera O'Con-

nor (Francis V . ) , Jackson 

Pollock, M O M A , N .Y . , 1967; le 

dossier Macula dé jà cité; et le 

récent Catalogue Raisonné ot 

Painting, Drawings, and Other 

Works, que O'Connor (F.V. ) et 

Thav^ (E.V.) v iennent de publier 

à la Ya le University Press, N e w 

Haven et Londres, 1979. 

6. N e w Yorker, 20 n o v e m b r e 

1943. 

7. N e w York Times, 14 novembre 

1943. 

1. Dès ce m o m e n t — sa cr i t ique paraissai t le 
27 novembre 1943 — Clement G reenbe rg saluai t 
en Jackson Pollock un jeune pe in t re déjà en pos-
session de sa man iè re p ropre ("painting mostly 
with his own brush") et ayant su ass imi ler les 
inf luences de M i rô , de Picasso, de la pe in tu re 
mex ica ine et d 'aut res encore, dont sa pe in tu re 
por ta i t jusque- là les t races. Si on s'en t ient au 
cata logue préfacé par James Johnson Sweeney 
à cet te occasion, l 'expos i t ion n 'aura i t compor té 
que neuf hui les titrées(5) et six gouaches ou des-
sins non t i t rés. Par cont re , et G reenbe rg et Ro-
bert M. Coates(6) s igna lè ren t la présence de 
Wounded Animal (1943) qui ne paraî t pas au 
cata logue. Bien plus, Edward A l d e n Jewell(7) per-
met d 'a jouter un t i t re de plus à la l iste: Maie and 
Female in Search of a Symbol (1943). Il se peut . 

comme l'a suggéré E.A. Jewe l l que "two that are 
marked Un t i t l ed have become particularized 
since the catalogue went to press." II est plus 
p robab le que Pollock ai t a jou té ces deux to i les à 
la de rn iè re m inu te après la pub l ica t ion du cata-
logue. Dans le cas de Maie and Female in Search 
of a Symbol au moins, le fa i t semble assuré. 
B.H. Friedman(8) a raconté comment , p iqué au vif 
par une remarque du ca ta logue de J.J. Sweeney 
sur le caractère " ind isc ip l iné" de son ta len t . Pol-
lock aura i t appor té ce tab leau encore f ra is à la 
ga le r ie et déc laré à Sweeney: "/ want you to see 
a really disciplined painting. " 

Quo i qu ' i l en soit , G reenbe rg ne re tena i t 
de cet ensemb le que qua t re tab leaux : deux 
grands fo rmats . Guardians of the Secret (1943) 
et Male and Female (1942) et deux pet i ts for-
mats, Conflict (1943) et Wounded Animal (1943). 
The She-Wolf (1943) qu i dev iendra , de loin, le ta-
b leau le plus célèbreW de cet te expos i t ion ne 
semble pas l 'avoir intéressé. Qu i plus est, des 
qua t re tab leaux retenus, il d i t p ré fé re r les plus 
pet i ts. 

The smaller works are much more 
conclusive: the smallest one of all, 
Conf l i c t , and W o u n d e d A n i m a l , 
with its chalky incrustation, are 
among the strongest. 

La raison avancée par G r e e n b e r g pour 
just i f ier cet te préférence(io) est que dans les 
pet i ts fo rmats , "Pollock's force has just the right 
amount of space to expand in; whereas in larger 
format he spends himself in too many directions 
at once." À ce s tage de sa ré f lex ion , G r e e n b e r g 
semble avo i r conçu les rappor ts du f o r m a t du 
tab leau avec son contenu en te rmes d 'oppos i t ion 
en t re pé r iphér ie et cent re . L' idée d 'une expan-
sion vers la pé r iphér ie suppose m ê m e que le ta-
b leau soit constru i t du cent re vers l ' ex té r ieu r . 
Nous n'en sommes pas encore au all-over. Ou 
p lu tô t , le all-over qui t rouve ici une de ses pre-
mières déf in i t ions ("in too many directions at 
once") n'est pas perçu pos i t i vement . G r e e n b e r g 
y vo i t p lu tô t une d ispers ion dans trop de direc-

Energy made visible. Jackson 

Pollock, M c G r a w - H i l l Book 

Company, N e w York , 1972, 

p. 60. 

9. C'est le p remier tab leau de 

Pollock reproduit en couleur 

dans une revue à grand t i rage 

(le Harper's Bazaar en avri l 

1944) et le p remier tab leau ac-

quis par un musée amér ica in 

( M O M A le 2 mai 1944). 

Hess (Thomas B.) qui se portera 

acquéreur de ce tab leau peu 

après s'accordait sans doute 

avec G r e e n b e r g là-dessus. 
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on, and much of what I did know 
about I could not fully understand. 

The Nafion, N o v e m b e r 27, 

1943, p. 621. Greenberg 's re-

v iew also deal t w i th an exhi-

bit ion of Chagall 's oils and 

gouaches at the Pierre Mat isse 

Ga l le ry and an exhibi t ion of 

the works of Lionel Feininger a t 

the N ierendor f Ga l l e ry , 

His w o r k as an ed i to r on the Partisan Re-
view was soon to cut h im off for a t ime f r om this 
group: " . . . fo r over t w o years (1941-1943), wh i l e 
I was an ed i to r of Partisan Review, I was a lmost 
en t i re ly out of touch w i t h ar t l i fe . " 

It was at the end of this per iod of l i terary 
act iv i ty that G r e e n b e r g w r o t e his f i rs t rev iew for 
The Nation of an exh ib i t i on by Jackson Pollock'''). 
This was Pol lock's f i rs t one-man exh ib i t i on . Peg-
gy Guggenhe im , w h o had opened the A r t of This 
Century Ga l le ry on 57th Street in October 1942, 
had met Pollock at the very beg inn ing of 1943. 
She had inv i ted h im and Robert M o t h e r w e l l to 
con t r ibu te a co l lage to an exh ib i t i on she was 
p lann ing for her ga l le ry that spr ing. Pollock's 
Stenographic Figure (1942) was also chosen by 
the jury of the Spr ing Salon for Young Ar t is ts 
p resented shor t ly a f t e rwa rds , at her ga l le ry . 
Impressed by his par t i c ipa t ion in these t w o exhi -
b i t ions and at the recommenda t ion of Howard 
Putzel and Ma t ta , she dec ided to g ive h im a one-
man show f r o m Novembe r 9 to 27, 1943. 

5. O n the content of the Pollock 

e x h i b i t i o n s , s e e O ' C o n n o r 

(Francis V . ) , Jackson Pollock, 

M D M A , N . Y . , 1967; the \1oco/o 

texts a l ready ment ioned; and 

the Catalogue Ra isonné of 

Drawings and Other Works 

recently published by O'Connor 

(F,V. ) and Thaw (E.V.) , Ya le 

University Press. N e w H a v e n 

and London, 1979. 

6. New Yorker, N o v e m b e r 20, 

1943. 

7. New York Times, N o v e m b e r 14, 

1943. 

1. From that m o m e n t — his rev iew was pu-
b l i shed on N o v e m b e r 27, 1943 — C l e m e n t 
G r e e n b e r g ha i led Jackson Pollock as a young 
pa in te r w i t h an a l ready personal sty le ( "pa in t ing 
most ly w i t h his o w n brush") and w i t h the ab i l i ty 
to ass imi la te the inf luences of M i rô , Picasso, 
Mex i can pa in t ing and var ious others wh ich w e r e 
st i l l h in ted at in his w o r k . If w e rely on the cata-
logue pre faced by James Johnson Sweeney for 
this occasion, the exh ib i t i on only consisted of 
n ine t i t l ed oils'^' and six un t i t led gouaches or 
d raw ings . On the o ther hand, both G reenbe rg 
and Robert M . Coates'^' men t ioned the presence 
of Wounded Animal (1943) wh ich was not l isted 
in t he c a t a l o g u e . M o r e o v e r , Edward A l d e n 
Jewell '^ ' even added ano ther t i t le to the l ist: 
Male and Female in Search of a Symbol (1943). 
Possibly, as E.A. Jewe l l has suggested, " t w o 
that a re m a r k e d Untitled have become part icu-
lar ized since the ca ta logue wen t to press." It is 
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more l ike ly that Pollock added these two can-
vases at the last m inu te a f te r the cata logue was 
publ ished. This cer ta in ly seems t rue in the case 
of Male and Female in Search of a Symbol. B.H. 
Friedman'®' has recounted how Pol lock, cut to 
the quick by a remark in J.J. Sweeney's catalo-
gue concern ing the "und isc ip l ined" character of 
his ta lent , apparen t ly b rought this f reshly paint-
ed canvas to the ga l le ry and to ld Sweeney: "I 
w a n t you to see a real ly d isc ip l ined pa in t ing . " 

In any case, G reenbe rg only re fe r red to 
four pa int ings f r om this col lect ion: two large 
works , Guardians of the Secret (1943) and Male 
and Female (1942) and two smal l pa int ings. Con-
flict (1943) and Wounded Animal (1943). The She-
Wolf (1943) wh ich was to become by far the most 
famous painting*') in this show does not seem to 
have in teres ted h im. Fur thermore , of the four 
pictures re fe r red to, he said he p re fe r red the 
smal ler wo rks . 

The smaller works are much more 
conclusive: the smallest one of all. 
Conf l i c t , and W o u n d e d A n i m a l , 
with its chalky incrustation, are 
among the strongest. 

The reason g iven by G reenbe rg to just i fy 
this preference<'°) is that in the smal ler wo rks , 
"Pol lock 's force has just the r ight amoun t of 
space to expand in; whereas in larger f o rma t he 
spends h imsel f in too many d i rect ions at once. " 
A t this stage of his th ink ing , G reenbe rg seems 
to have seen the re lat ionships be tween the for-
mat of the pa in t ing and its content in terms of 
oppos i t ion be tween per iphery and centre. The 
idea of expans ion towards the per iphery even 
presumes that the pa in t ing is constructed f r o m 
the centre ou twards . We have not yet reached 
the a l l -over . Or ra ther , the a l l -over wh ich is 
a l luded to here fo r the f i rs t t ime (" in too many 
d i rect ions at once") is not g ree ted posi t ive ly , as 
if Pol lock, unab le to tack le his over ly fo rmats , 
had lost e f fec t i ve contro l of his surfaces. It 
should be noted that Wounded Animal, adm i red 
by Greenbe rg , has a cent ra l mot i f that has been 

Energy Made Visible Jackson 

Pollock. M c G r a w - H i l l Book 

Company, N e w York, 1972, 

p. 60. 

This is the first of Pollock's 

paintings to be reproduced in 

colour in a moss-circulation 

m a g a z i n e (Harper's Bazaar, 

Apri l 1944) and the first to be 

acquired by an Amer ican mu-

seum ( M O M A , M a y 2. 1944). 

10, Hess (T.B.) who bought this pic-

ture shortly a f te rwords proba-

bly agreed wi th G r e e n b e r g 

about it. 



11. Hobbs (R.C.), "Early Expres-

sionism: A Concern wi th the 

U n k n o w n Wi th in" , Abstract 

Expressionism. The Formative 

Years, Whi tney Museunn of 

A m e r i c a n A r t , N . Y . , 1978, 

p . 14, Hobbs signale que Pol-

lock aura i t pu visiter en 1937 

l 'exposition int i tulée "Prehis-

toric Rock Pictures in Europe 

and Afr ica" où des exemples 

de ce style é ta ient présentés. 

t ions à la fois, comme si Pol lock, perdu dans ses 
t rop grands fo rmats n 'a r r i va i t plus à cont rô le r 
ses su r faces e f f i c a c e m e n t . O n n o t e r a q u e 
Wounded Animal adm i ré par G r e e n b e r g est un 
tab leau à mot i f cent ra l qu 'on a comparé à une 
pe in tu re p réh is to r ique de sty le Franco-Canta-
br ien représentan t un bison percé d 'une f lè-
che("). Les tab leaux de grands fo rmats qui on t 
tendance à repousser leurs mot i fs en pér iphér ie 
lui semble moins b ien venus. A ins i dans Guar-
dians of the Secret: 

Pollock struggles between two 
slabs of inscribed mud (Pollock 
almost always inscr ibes his purer 
colors); and space tautens but not 
burst into a picture; nor is the mud 
quite transmuted. 

On sait que dans ce tab leau. Pol lock ava i t repor-
té aux ex t rémi tés de l 'a i re p ic tura le ses deux 
personnages, mâ le à d ro i te , f eme l l e à gauche et 
fa i t p lace au cent re à un g rand rec tang le ( " le se-
cret" ) , dont ils ont la garde. Cet te d ispos i t ion 
des é léments ne p rodu i ra i t qu 'un e f fe t d 'ex ten-
sion, comme si l 'a i re p ic tura le ava i t fa i t l 'ob jet 
d 'une sorte de rempl issage un peu naïf. Rectan-
g le dans le rec tang le , en tourés de chaque côté 
de rectangles a l longés, chacun occupé par un 
mot i f (dont la f ameuse " louve-chaca l " dans le 
rectangle du bas). G r e e n b e r g en conclut donc 
que l 'espace "n 'éc la te pas" du cent re vers la 
pér iphér ie et que Pollock man i fes te une sor te 
d ' incapaci té d 'occuper e f f i cacement les grands 
fo rmats . A ins i Maie and Female hés i tera i t "bet-
ween the intensity of the easel picture and the 
blandness of the mural." 

Si G r e e n b e r g reste encore insensib le aux 
premières man i fes ta t ions du all-over chez Pol-
lock, il ne manque pas de re lever les é léments 
de ses tab leaux qui mon t ren t que Pollock est 
dé jà sur la vo ie d 'une conscience accrue de la 
b id imens ionna l i té de la sur face pe inte. A ins i , 
G reenbe rg par le de "p laques " et d 'é léments 
"g ravés" sur la sur face. Certes ces "p laques" 
const i tuent encore des fo rmes , des stèles com-

eP 

me on l'a d i t , ou m ieux des t ransposi t ions de 
mot i fs de pe in tures de sable navahos que Pol-
lock connaissai t b ien. Certes encore, les " ins-
cr ip t ions" de ces p remiers tab leaux const i tuent 
des écr i tures encore contenues dans les fo rmes . 
A u moins les unes et les aut res supposent une 
percept ion du suppor t comme surface. 

J ^ G reenbe rg aborde en f in le p rob lème de 
la couleur chez Pol lock, qu i lui paraî t fangeuse: 
"The rnud abounds in Pollock's larger works." Ce 
n'est pas fo rcémen t un dé fau t . Pol lock "is the 
first painter I know of to have got something 
positive from the muddiness of color that so pro-
foundly characterizes a great deal of American 
painting. It is the equivalent, even if in a nega-
tive, helpless way, of that American chiaroscuro 
which dominated Melville, Hawthorne, Poe, and 
has been best translated into painting by Blake-
lock and Ryder." G r e e n b e r g é ta i t - i l a lors au fa i t 
de ce que Robert Rosenblum('2) appe l le ra plus 
ta rd la t rad i t i on roman t ique du nord? S'il l 'avai t 
é té il au ra i t peu t -ê t re t rouvé ce "c la i r -obscur " 
moins spéc i f iquement amér ica in . 

G r e e n b e r g se mon t re au moins a le r té sur 
le p rob lème de l 'émergence d 'une pe in tu re spé-
c i f i quement amér ica ine . Certes, il cherche cet te 
spéci f ic i té dans la cou leur , ou m ieux dans le 
dosage par t i cu l ie r d ' ombre et de lum iè re que 
chaque env i ronnemen t impose à l ' inconscient 
des pe in t res . C 'éta i t par cont re ra t tacher à des 
ef fe ts a tmosphér iques la spéci f ic i té de la pein-
tu re amér i ca ine . Pol lock avai t m ieux que cela à 
proposer . 

Quo i qu ' i l en soi t , G r e e n b e r g se t rouva i t 
à ra t tacher la cou leur de Pol lock à la t r ad i t i on de 
la pe in tu re roman t i que du nord. O n connai t 
l ' impo r tance que Pol lock a t tacha i t à A l b e r t 
P inkham Ryder (1847-1917), "The only American 
master who interests me is Ryder"03). 

Ralph A l b e r t B lakelock (1847-1919),con-
t empo ra i n de Ryder et au tod idac te c o m m e lui, 
pe igna i t aussi des paysages crépuscula i res et 
des clairs de lune. Il va sans d i re que pour ces 

12. Rosenblum, (R,), Modem Paint-

ing and the Northern Romantic 

Tradition. Friedrich to Rothko, 

Thames and Hudson, Londres, 

1975. 

13. Pollock (J.), "A Quest ionna i re" , 

Arts S Architecture, févr ier 

1944, p. 14. F. O 'Connor o mon-

t ré que Pollock pouvait avoir vu 

des oeuvres de Ryder à la Fre-

deric N e w l i n Price and Ferargi l 

Ga l l e ry à N e w York . Bien plus 

Price avai t écrit un l ivre sur 

Ryder en 1932 (s ignalé dans la 

bibl iographie, p. 193 d e la 

pet i te m o n o g r a p h i e q u e Lloyd 

Goodr ich consacrera à Ryder 

chez G e o r g e Brazi l ler Inc. à 

N e w York en 1959). Voir O'Con-

nor (F.), "The Genesis of Jack-

son Pollock: 1912 to 1943", 

Artforum, m a i 1967, p . 19. 
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Hobbs (R.C.), "Early Abstract 

Expressionism: A Concern wi th 

the Unknown Within, " Abstract 

Expressionism, The Formative 

Years, Whi tney M u s e u m of 

Amer ican Art , N .Y . , 1978, p. 

14. Hobbs points out that Pol-

lock, in 1937, might have been 

ab le to visit the exhibi t ion 

ent i t led "Prehistoric Rock Pic-

tures in Europe and Afr ica " in 

which there w e r e examples of 

this style. 

compared to a prehistor ic Franco-Cantabr ian 
style po in t ing represent ing o bison p ierced by on 
a r r o w ' " ' . The la rge- fo rmat paint ings wh ich tend 
to re legate the i r mot i fs to the per iphery ore less 
to his l i k ing. Thus, in Guardians of the Secret 

Pollock struggles between two 
slabs of inscribed mud (Pollock 
almost always inscribes his purer 
colors); and space tautens but not 
bursts into a picture; nor is the 
mud quite transmuted. 

In this p ic ture, Pol lock had of course placed his 
two f igures at the ex t rem i t i es of his canvas, the 
ma le on the r ight , the f ema le on the lef t , and 
made way in the cent re fo r a large rectangle 
( " the secret") wh ich they are guard ing. This dis-
posi t ion of the e lements w o u l d mere ly produce 
an ex tend ing ef fect as if the canvas had under-
gone a ra ther na ive k ind of f i l l i ng-up process. A 
rec tang le w i t h i n a rectangle, sur rounded on 
each side by e longa ted rectangles, each occu-
p ied by a mot i f ( inc lud ing the famous "wo l f -
jackal" in the lower rectangle). Greenberg there-
fo re concludes that space does not "bu rs t " f r om 
the cent re ou twards and that Pollock shows a 
cer ta in inab i l i ty to f i l l his large paint ings effec-
t ive ly . Thus, Male and Female apparen t ly hesi-
tates " b e t w e e n the intensi ty of the easel p ic ture 
and the blandness of the mu ra l . " 

A l t h o u g h G r e e n b e r g st i l l remains insensi-
t ive to the f i rs t man i fes ta t ions of the a l l -over in 
Pollock's w o r k , he nonetheless notes the ele-
ments in his pa in t ings wh ich show that Pol lock is 
a l ready on the way to a he igh tened conscious-
ness of the b id imens iona l po tent ia l of the paint-
ed surface. Thus, G r e e n b e r g ta lks of "s labs" and 
e lemen ts " i n s c r i b e d " on the sur face. These 
"s labs" cer ta in ly st i l l const i tu te forms, steles as 
they have been cal led, or ra ther t ransposi t ions 
of mot i fs of Navaho sand pa in t ing that Pol lock 
k n e w so we l l . Cer ta in ly , too, the " inscr ip t ions" 
of these f i rs t pa in t ings st i l l const i tu te e lements 
conta ined in fo rms. A t least, they both p resume 
a percept ion of the suppor t as sur face. 
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Greenbe rg f ina l ly ment ions the p rob lem 
of color in Pollock's w o r k : "The mud abounds in 
Pollock's larger w o r k s . " It is not necessari ly a 
d rawback . Pollock "is the f i rs t pa in ter I know of 
to have got someth ing posi t ive f r om the muddi-
ness of color that so pro found ly character izes a 
great deal of Amer i can pa in t ing. It is the equi-
va lent , even if in a negat ive, helpless way , of 
that A m e r i c a n ch iaroscuro wh i ch d o m i n a t e d 
Me lv i l l e , Hawthorne , Poe, and has been best 
t r a n s l a t e d in to p a i n t i n g by B l a k e l o c k and 
Ryder." Was Greenbe rg a w a r e at that t ime of 
wha t Robert Rosenblum''^' w o u l d later call the 
nor thern romant ic t rad i t ion? If he was, he might 
perhaps have found this "ch ia roscuro" less spe-
ci f ical ly Amer i can . 

12. Rosenblum (R.), Modern Painl 

ing and the Northern Romantic 

Tradition Friedrich to Rothho. 

Thames and Hudson, London, 

1975. 

G r e e n b e r g at least shows himsel f to be 
a w a r e of the p rob lem of the emergence of a spe-
ci f ical ly Amer i can style of pa in t ing . He cer ta in ly 
seeks this specif ic i ty in color , or ra ther in the 
special m i x t u re of l ight and shade that each 
env i ronmen t imposes on the painter 's subcons-
ciousness. However , this was to re la te the spe-
ci f ic i ty of Amer i can pa in t ing to a tmospher ic 
ef fects. Pol lock had more than that to o f fe r . 

In any case, G reenbe rg was to re la te Pol-
lock's choice of color to the t rad i t ion of nor thern 
r o m a n t i c p a i n t i n g . Po l lock 's a t t a c h m e n t to 
A l b e r t P i n k h a m Ryder (1847-1917) is w e l l -
k n o w n : " the only Amer i can master w h o inte-
rests me is Ryder"*'^'. 

Ra lph A l b e r t B l a k e l o c k (1847-1919) , 
Ryder's con tempora ry and a se l f - taught pa in ter 
l i ke h im, also pa in ted dusky landscapes and 
moon l i t scenes. For these late 19th century Ame-
rican painters, pure color was un th inkab le . Fas-
c inated by the n ight , they l im i ted the i r pa le t te to 
e x t r e m e tonal var ia t ions. In the paint ings shown 
at the A r t of This Century Ga l le ry , Pollock does 
somet imes emp loy pure color , as in Guardians 
of the Secret, but only does so, adds Greenberg , 
f r om undernea th . No-one w o u l d k n o w it, if he 
had not " insc r ibed" the surface mud w i t h a f ew 
l igh ten ing sweeps of the po in ted end of his 

13. Pollock (J.). A Quest ionnai re . 

Arts & Architecture. February 

1944. p. 14. O Connor has 

shown that Pollock might have 

seen works by Ryder of the 

Freder ic N e w l i n Price and 

Ferargi l Ga l le ry in N e w York. 

Fur thermore. Price had wr i t ten 

a book on Ryder in 1932 (men-

tioned on p. 193 of the biblio-

graphy of Lloyd Goodr ich s 

monograph on Ryder. G e o r g e 

Braziller Inc.. N e w York, 1959). 

See O 'Connor (F .V . ) . The 

Genesis of Jackson Pollock 

1912 to 1943." Arttorum May 

1967. p. 19. 



14. "Painters' Objects", Partisan 

Review, hiver 1944, pp. 93-97. 

15. Art. cité. 

peint res amér ica ins de la f in du XIX® siècle la 
couleur pure é ta i t exc lue. Fascinés par la nui t , 
ils s'en tena ien t à des var ia t ions tonales ex t rê-
mes. Certes, dans les tab leaux présentés à A r t 
of this Century Ga l le ry , Pol lock recour t par fo is 
à la couleur pure, comme dans Guardians of the 
Secret, mais il ne le fa i t , a jou te Greenbe rg , que 
dans les dessous. On l ' ignorera i t , s'il n 'avai t 
" g r a v é " de quelques t ra i ts fu lguran ts la boue de 
surface, de la po in te du manche de son p inceau. 
G reenbe rg ma in t iendra longtemps cet te op in ion 
sur la couleur de Pol lock. Il semble s 'être part i -
cular isé sur ce point par rappor t au reste de la 
cr i t ique. Ni Robert Motherwel l ( i ' ' ) ni Robert AA. 
C o a t e s C s ) ne le su iv i rent là-dessus. Le p remie r 
déc lara i t que "his color sense is remarkably 
fine, never exploited beyond its proper limits", 
et le second que "his color is always rich and 
daring. " 

16. Sandler (I.), The Triumph of 

American Painting. A History of 

Abstract Expressionism, Prae-

ger, N.Y.-Washington, 1970. 

17. Hobbs (R.C.), art. cité, p. 18. 

Sur considérat ions de la couleur et des 
rappor ts en t re f o r m a t et espace p ic tura l se clôt 
le discours c r i t ique de G r e e n b e r g à propos de 
cet te expos i t ion . L ' iconographie, pour tan t si éla-
borée, de ces tab leaux n'est pas commentée , 
même si les to i les sont décr i tes comme des "not 
so abstract abstractions." Les t i t res des tab leaux 
qui donnent souvent la clé de cet te i conograph ie 
sont déclarés "pretentious". 

Ces omissions de G r e e n b e r g sont d'au-
tant plus remarquab les qu ' i l se t rouva i t par là à 
prendre d is tance avec le discours des pe in t res 
eux -mêmes . Depuis la paru t ion de la grosse étu-
de de I rv ing S a n d l e r ( i 6 ) et sur tout depuis l 'exposi-
t i on Abstract Expressionism. The Formative 
Years au Wh i tney , l 'an dern ie r , le contenu de ce 
discours est m ieux connu. Le my the col lect i f et 
personnel y tena i t une très g rande place. Le sub-
ject matter de l 'art abs t ra i t é ta i t une des préoc-
cupat ions ma jeures des pe int res. G r e e n b e r g 
s ' inscr ivai t en faux cont re tou t cela, s'en tenan t 
aux seules d imens ions fo rme l les des oeuvres . 
On le lui a reproché r é c e m m e n t C ^ ) mais c'est 
oub l ie r que la tendance à une abst ract ion de 
plus en plus rad ica le é ta i t aussi présente dans 
les oeuvres et que c'est se l ibérant de l 'obses-

sion d 'un contenu que la pe in tu re de Pollock a 
p rodu i te ses mei l leures oeuvres. 

2. Bien que l 'événement n 'a i t pas donné l ieu 
à un ar t ic le de Greenberg , il fau t s ignaler que 
c'est lui qui est chargé de choisir le tab leau que 
Pollock envo ie à la 49® expos i t ion annue l le du 
Musée de Cincinnat i in t i tu lée "The Critic's Choice 
of Con temporary A m e r i c a n Pa in t ing" (10 mars 
au 8 avr i l 1945). Son choix s 'a r rê te à Gothic 
(1944), un tab leau de l 'année précédente(i8). 
Quand, lors de la p rem iè re expos i t ion Pollock 
chez Betty Parsons en janv ier 1948, G reenbe rg 
sera exposé pour la p rem iè re fois aux drips de 
Pol lock, il rev iendra sur cet te to i le en qui il ve r ra 
une sor te d 'ancêt re de Cathedral (1947). 

Nous nous dev ions de s ignaler ce fa i t car, 
m ê m e si Gothic ne sera mon t rée à New York 
que t ro is ans plus ta rd , cet te to i le ne pouva i t 
qu 'ê t re t rès présente à G reenbe rg quand il rédi-
geai t le compte rendul i ' ) de la seconde exposi -
t ion ind iv idue l le de Pollock à la A r t of this Cen-
tury Ga l l e ry . 

3. Cet te seconde expos i t ion compor ta i t des 
gouaches, des dessins et t re ize hui les. De plus, 
le publ ic qu i s 'éta i t rendu au vern issage é ta i t 
inv i té à v is i ter les appar tements de Peggy Gug-
genhe im au 155 est, 61® rue, pour vo i r Mural, 
peint par Pol lock en décembre 1943. On a re levé 
que G r e e n b e r g ne men t ionne pas Mural dans 
son compte r e n d u ( 2 o ) mais seu lement Totem Les-
sons I (1944) et II (1945) qu ' i l met d 'a i l leurs au-
dessus de tout . Il s 'a t tache essent ie l lement à 
dé f in i r la s t ruc ture de l 'espace p ic tura l des hui-
les de Pol lock, en l 'opposant à ce l le des goua-
ches. 

18. Le catalogue porte simplement: 

"Chosen by Clement Green-

berg, The Nation. Lent by Art of 

This Century." 

Publié le 7 avril 1945 dans The 

Nation, p. 397. Son compte ren-

du traite aussi de l'exposition 

commémorat ive de Mondrion 

au M O M A (close le 13 mai 

1945); de l'exposition Kan-

dinsky au Museum of Non-

Objective Painting (jusqu'au 15 

avril 1945): de la 9® exposition 

annuelle des American Abs-

tract Art ists au Riverside 

Museum (jusqu'au 15 avri l 

1945) et de l'exposition Euro-

pean Artist in America au 

Whi tney (jusqu'au 11 avri l 

1945). 

"Le Mural pour Peggy Gug-

genheim, par exemple, n'est 

mentionné qu'assez tard ", Bois 

(Y.-A.) , "Présentation", dans 

Macula, op. cit., p. 39. 

Those who find his oils overpower-
ing are advised to approach him 
through his gouaches, which in try-
ing less to wring every possible 
ounce of intensity from every 
square inch of surface achieve 
greater clarity and are less suffo-
catingly packed than the oils. 
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14. "Painters' Objects," Partisan 

Review, Win te r 1944, pp. 93-97. 

16. Sandler (I .) , The Triumph of 

American Painting. A History of 

Expressionism, P r a e g e r , 

N .Y . -Washington , 1970. 

17. Hobbs (R.C.), art . cit., p. 18. 

pain tbrush. G reenbe rg w o u l d cont inue to hold 
this op in ion on Pollock's color fo r a very long 
t ime. He seems to have held a d i f f e ren t point of 
v i ew on this mat te r than the o ther cr i t ics. 
Ne i t he r Robert M o t h e r w e l l ' ' " ' nor Robert M . 
Coates*'^' f o l l o w e d his e x a m p l e . The f o r m e r 
dec lared that "h is color sense is remarkab ly 
f ine, never exp lo i t ed beyond its proper l im i ts , " 
and the la t ter tha t "his color is a lways rich and 
da r i ng . " 

Considerat ions of color and the re lat ion-
ships be tween f o r m a t and spat ia l compos i t ion 
br ing to an end Greenberg 's cr i t ical remarks 
concern ing this exh ib i t i on . The iconography of 
these pa in t ings, a l though so e labora te , is never 
ment ioned , even though the canvases are des-
cr ibed as "no t so abstract abst rac t ions . " The 
t i t les of the wo rks , wh ich o f ten prov ide the key 
to this iconography, a re dec lared "p re ten t i ous . " 

These omissions on Greenberg 's par t a re 
al l the more surpr is ing in that they show h im to 
be far removed f r o m the discourse of the paint-
ers themselves. Since the publ ic t ion of I rv ing 
Sandler 's ma jo r study*'^' and above al l , since the 
Abstract Expressionism. The Formative Years 
exh ib i t i on at the Wh i tney , last year , the tenor of 
this discourse is be t te r known . The col lect ive 
and personal my th loomed large in it . The sub-
ject mat te r of abstract ar t was one of the art ists ' 
ma jo r concerns. G r e e n b e r g was of the oppos i te 
op in ion , cons ider ing only the f o rma l aspects of 
the wo rks . He was recent ly reproached for 
this"^' ye t this is to over look the fact that the 
t rend towards increasingly radical abst ract ion 
was also present in the wo rks and that it was in 
f r ee ing h imsel f f r o m the obsession of a content 
that Pollock's pa in t ing was at its best. 

2. A l t h o u g h the occasion d id not d r a w fo r th 
an ar t ic le f r o m Greenbe rg , it should be noted 
that it was he w h o was asked to choose the 
pa in t ing that Pol lock sent to the Cincinnat i Mu-
seum's 49th Annua l Show en t i t l ed "The Crit ic 's 
Choice of C o n t e m p o r a r y A m e r i c a n Pa in t i ng " 
(March 10 to A p r i l 8, 1945). He selected Gothic 
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(1944), pa in ted the prev ious year''®'. Later, at the 
t ime of Pollock's f i rs t show at Betty Parson's 
Ga l le ry in January 1948, w h e n Greenbe rg was 
exposed for the f i rs t t ime to Pollock's dr ips, he 
w o u l d refer to this canvas in wh ich he saw a 
fo re runner of Cathedral (1947). 

The cata logue merely says: 

"Chosen by Clement Green -

berg, The Nation. Lent by Ar t of 

this Century. " 

This fact is w o r t h ment ion ing , for even 
though Gothic w o u l d only be exh ib i ted in New 
York th ree years later , this canvas must have 
been very much in Greenberg 's mind when he 
w r o t e the rev iew ' ' ' ' of Pollock's second one-man 
show at the A r t of This Century Ga l le ry . 

3. This second show inc luded gouaches, 
d raw ings and th i r teen oi ls. Moreove r , the publ ic 
a t tend ing the open ing was inv i ted to v is i t Peggy 
Guggenhe im 's apa r tmen t at 155 East 61st Street 
to see Mural, pa in ted by Pollock in December 
1943. It has been noted that G reenbe rg does not 
ment ion Mural in his account of the show<2°) but 
only Totem: Lessons I (1944) and II (1945) wh ich, 
moreover , he prefers to al l o thers. He is main ly 
in teres ted in de f in ing the s t ructure of the spat ia l 
compos i t ion in Pollock's oi ls, compar ing it w i t h 
that of the gouaches. 

Those who find his oils overpower-
ing are advised to approach him 
through his gouaches, which in try-
ing less to wring every possible 
ounce o f intensity from every 
square inch of surface achieve 
greater clarity and are less suffo-
catingly packed than the oils. 

In em i t i ng this op in ion , G reenbe rg was possibly 
t ak ing a im, a m o n g others, at his co l league, 
Howard Devree, of the New York Times^^^^ w h o 
had w r i t t e n t w o weeks ear l ie r about the same 
exh ib i t i on : 

These big, sprawling coloramas 
impress me as being surcharged 
with violent emotional reaction 
which never is clarified enough in 
the expression to establish true 
communication with the observer. 

19. Published in The Nation, Apri l 

7, 1945, p. 397. His rev iew also 

covers the Mondr ian comme-

m o r a t i v e exh ib i t ion at the 

M O M A (ending on Moy 13, 

1945): the Kandinsky exhibi t ion 

at the Museum of Non-Objec-

tive Painting (to Apr i l 15, 1945): 

the 9th Annual Exhibition of 

Amer ican Abstract Artists at 

the Riverside M u s e u m (to Apr i l 

15, 1945) and the European 

Artist in Amer ica exhibi t ion at 

the Whi tney (to Apr i l 11, 1945). 

20. 'The Mural for Peggy Guggen-

heim, for instance, is only men-

t ioned la te r , " Bois ( Y . - A . ) , 

"Présentation, " in Macula, op 

cit., p. 39. 

21. March 25, 1945. 



Il se peut qu 'en donnan t cet "av is " G reenbe rg 
visait , ent re autres, son confrère Howard Devree 
du New York Timesl^V qui ava i t écr i t deux semai-
nes avant à propos de la m ê m e expos i t ion : 

These big, sprawling coloramas 
impress me as being surcharged 
with violent emotional reaction 
which never is clarified enough in 
the expression to establish true 
communication with the observer. 

Mais il se peut aussi que G r e e n b e r g man i fes ta i t 
ses propres d i f f icu l tés à saisir la tendance au all-
over chez Pol lock. Si les gouaches lui parais-
saient moins "su f focantes" que les hui les, et si 
les hui les lui para issaient t rop rempl ies , et " t r op 
écrasantes" , n'est-ce pas parce que le all-over 
éta i t perçu comme une sor te de rempl issage un 
peu mécan ique de la sur face, au l ieu d 'une orga-
nisat ion en un tout cohérent . Totem Lessons I et 
Il sont d 'a i l leurs des tab leaux où, sur tout dans la 
vers ion II, les mot i fs à personnages peuvent se 
l i re a isément se détachant de fonds pas t rop 
surchargés. 

Il nous fau t reven i r sur cet te not ion de 
"surcharge" . Pour Devree qui s i tue le p rob lème 
en termes de commun ica t ion , e l le cor respond à 
une sorte de b rou i l l age du message. Pollock 
aura i t t rop de choses à d i re en m ê m e temps 
dans t rop peu d 'espace. Il voya i t là le re f le t d 'un 
espèce de chaos menta l dont la source sera i t à 
chercher dans l ' émot i v i té v io len te du pe in t re . 

Pour G reenbe rg , la surcharge v iendra i t 
ou d 'une incapaci té de Pollock à a r t icu ler en un 
tout cohérent les é léments de sa sur face ou plu-
tôt à sa d i f f i cu l té à ma in ten i r ensemble la ten-
dance à la b id imens ionna l i té ( " t i re r tou te l ' inten-
sité possible de la mo ind re parce l le de sur face") 
et la nécessité d 'o rgan iser la surface, c'est-à-
d i re d'y in t rodu i re du d iscont inu et de me t t r e en 
re la t ions les é léments ainsi d is t ingués. Green-
berg ne voi t pas encore que Pol lock cherche pré-
c isément le cont ra i re : se débarrasser de la 
" c o m p o s i t i o n " (de la m ise en r e l a t i o n des 

é léments) tout en a f f i rman t la p lané i té de la sur-
face. 

G r e e n b e r g qui ava i t fa i t du c la i r -obscur 
une qua l i té de la couleur de Pol lock, vo i re m ê m e 
un caractère spéc i f iquement amér ica in de sa 
pe in ture , abandonne cet te idée. Il lui reproche 
ma in tenan t de "sometimes (to) juxaposef...) 
colors and values so abruptly that gaping holes 
are created." II est b ien cer ta in que la jux tapo-
si t ion des va leurs (au sens de var ia t ions tonales 
des te intes) c réent des e f fe ts a tmosphér iques 
contra i res au respect de la sur face, c o m m e sur-
face. C'est d i re aussi que si la pe in tu re amér i -
caine asp i ra i t à que lque spéci f ic i té, e l le ne 
pouvai t le f a i r e qu 'après avo i r assumé la bidi-
mens ionna l i té , c r i tè re de modern i té . 

Ce fa isant , G r e e n b e r g met ta i t la d ragée 
haute pour Pol lock. On peut se demande r com-
ment Pol lock aura i t pu a t te ind re à la p lané i té 
d 'un seul coup. Ap rès tout il ava i t é té longtemps 
disciple de Thomas Har t Benton, dont l 'enseigne-
ment a l la i t exac temen t en sens inverse. 

By the early twenties modern cu-
bism had become too much an art 
of the "picture plane" to be useful 
for my purposes. I sought to break, 
not to maintain the picture plane(^^l 

C'est d i re aussi que la voie d'accès à la pla-
néité de la surface passait par le cubisme analy-
t ique. A l 'époque, Pollock éta i t encore aux prises 
avec l ' iconographie du Picasso des années t ren te 
et cel le de AAirô. Il lui restai t d 'autres étapes à 
f ranchir avant de " reven i r " au "picture plane". 

4. La t ro is ième expos i t ion par t icu l ière de Pol-
lock à la A r t of this Century Gal lery (2 au 20 avr i l 
1946) qui compor ta i t onze huiles et hui t gouaches 
n'a pas intéressé Greenberg(23) autant que les 
deux premières. Il n'y a vu "nothing to equal the 
two large canvases Totem I and Totem II." II en 
pro f i te pour revenir sur le caractère apparem-
ment surchargé de la pe in ture de Pollock: 

What may at first sight seem crowd-
ed and repetitious reveals on se-

22. Cité par O'Connor , "The G e n e -

sis of Jackson Pollock: 1912 to 

1943", Ar t fo rum, moi 1967. 

p. 17. 

The Nation, 13 avr i l 1946, p. 

445. Sa cr i t ique fa i t la revue de 

la 10® exposi t ion annue l le des 

A m e r i c a n Abstract Art ists au 

A m e r i c a n - B r i t i s h A r t C e n t e r 

( jusqu 'au 13 avr i l ) e t d 'une 

exposit ion Jacques Lipchitz à lo 

Buchkolz G a l l e r y ( jusqu'au 20 

avri l ) . 
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But G r e e n b e r g may also have been showing his 
o w n d i f f i cu l ty in grasp ing the a l l -over t rend in 
Pollock's w o r k . If he found the gouaches less 
"su f foca t ing" than the oi ls, and if the oils seem-
ed too "packed " and " o v e r p o w e r i n g , " this was 
possibly because he perce ived the a l l -over as a 
k ind of mechanica l pack ing of the surface ins-
tead of the o rgan iza t ion of a cohesive who le . 
Totem: Lessons I and II, moreover , a re pictures 
in wh ich , especia l ly in vers ion II, the f i gu re mo-
t i fs a re eas i l y r ecogn i zab le and s tand out 
against unc lu t te red backgrounds. 

We must come back to this idea of over-
pack ing. For Devree w h o saw the p rob lem in 
terms of commun ica t ion , it mean t that the mes-
sage does not get th rough. Pol lock, in his v i ew , 
had too much to say in too l i t t le space. This re-
f lec ted a k ind of men ta l chaos ar is ing f r o m the 
art is t 's v io len t emo t i ona l react ion. 

For G reenbe rg , this overpack ing came 
e i ther f r o m Pollock's inab i l i ty to o rder the ele-
ments of his sur face into a cohesive w h o l e or 
ra ther f r o m his d i f f i cu l ty in combin ing his two-
d imens iona l tendency ( " to w r i n g every possible 
ounce of in tensi ty f r o m every square inch of sur-
face" ) w i t h the necessi ty of o rgan iz ing the 
sur face, in o ther words , of in t roduc ing disconti-
nuous e lements and re la t ing them to one ano-
ther . G r e e n b e r g does not yet real ize that Pollock 
is seek ing the very oppos i te : to get r id of "com-
pos i t ion" ( the in te r re la t i on of e lements) wh i l e 
a f f i r m i n g the inheren t f la tness of the surface. 

G reenbe rg , w h o had seen chiaoscuro as a 
qua l i t y of Pol lock's co lor , and even a speci f ical ly 
A m e r i c a n character is t ic of his pa in t ing , now 
abandons this idea. He now reproaches h im w i t h 
"somet imes jux tapos( ing) ( . . . ) colors and values 
so abrup t l y that gap ing holes are c rea ted . " It is 
qu i te cer ta in that the jux tapos i t ion of values (in 
the sense of to ta l var ia t ions of color) creates 
a tmospher ic ef fects qu i te cont rary to the sur-
face, as sur face. This also means that if Amer i -
can pa in t ing asp i red to some specif ic style of its 
own , it could only do so a f te r assuming a two-
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d imens iona l approach, the ha l lmark of moder-
ni ty. 

G reenbe rg was thus set t ing his sights too 
h igh. One wonders how Pollock migh t have 
ach ieved f la tness r ight away . A f t e r a l l , he had 
been a pupi l of Thomas Hart Benton for many 
years, whose teach ing w e n t in the opposi te 
d i rec t ion . 

By the early twenties modern Cu-
bism had become too much an art 
of the "picture plane" to be useful 
for my purposes. I sought to break, 
not to maintain the picture 
p / o n e ' 2 2 ) . 

This also means that access to the p ic ture 
p lane passed th rough Ana ly t i ca l Cubism. A t the 
t ime. Pollock was st i l l g rapp l ing w i t h Picasso's 
iconography of the th i r t ies and that of AAirô. 
There w e r e st i l l o ther stages to be comple ted 
be fo re he could " r e t u r n " to the "p ic tu re p lane . " 

Quoted by O'Connor (F.V.), 
"The Genesis of Jackson Pol-
lock: 1912 fo 1943." ArHorum. 
May 1967, p. 17. 

4. Pol lock's th i rd one-man show at the A r t of 
This Century Ga l le ry (Apr i l 2 to 20, 1946) wh ich 
inc luded e leven oils and e ight gouaches did not 
in terest G r e e n b e r g ' ^ s ) as much as the f i rs t two . 
He saw no th ing in it " to equal the t w o large 
canvases Totem I and Totem II," but takes 
advan tage of the occasion to refer to the appa-
rent ly ove r loaded character of Pol lock's paint-
ing: 

The Nation, April 13. 1946, 
p. 445. He reviews the 10th 
Annual American Abstract Ar-
tists Exhibition at the Ameri-
can-British Art Center (to April 
13) and a Jacques Lipchitz exhi-
bition at the Buchholz Gallery 
(to April 20). 

What may at first sight seem 
crowded and repetitious reveals 
on second sight an infinity of dra-
matic movement and variety. One 
has fo learn Pollock's idiom fo rea-
lize its flexibility. 

This casual remark is ex t reme ly impor tan t . It 
reveals w h a t had prevented G reenbe rg up to 
that t ime f r o m f o l l o w i n g Pollock in his approach 



24. The Nation. 28 décembre 1946, 

pp. 767-768. 

cond sight an infinity of dramatic 

movement and variety. One has to 

learn Pollock's idiom to realize its 

flexibility. 

Cette r emarque fa i te en passant est d 'une ex t rê-

me impor tance. Elle révè le à la fois ce qui rete-

nai t jusqu'a lors G r e e n b e r g à su ivre Pol lock sur le 

te r ra in de la all-over composition et ce qui la lui 

rend plus acceptab le à par t i r de ce m o m e n t . 

G r e e n b e r g avoue avoi r é té a r rê té jusque- là par 

le carac tère répét i t i f et encombré des composi-

t ions de Pol lock. Un e x a m e n plus a t ten t i f , ou sim-

p lemen t une acc l imata t ion plus poussée avec les 

oeuvres, lui révè le soudain de la " va r i é té " là où il 

n 'ava i t vu jusqu'alors que de la répé t i t ion et de 

l ' encombrement . 

5. À la f in de 1946, Pol lock par t ic ipa i t pour la 

p rem iè re fois à \'Annual Exhibition of Contempo-

rary American Painting au Wh i tney Museum of 

A m e r i c a n A r t (10 décembre 1946 au 16 janv ier 

1947). Il y ava i t envoyé Two (1945) un tab leau qu' i l 

ava i t dé jà présenté au p r in temps précédent chez 

Peggy G u g g e n h e i m , mais qui n 'ava i t pas a lors 

a t t i ré l 'a t tent ion de G r e e n b e r g . Il y rev ient main-

t e n a n t ( 2 4 ) et le déc lare sans plus "the best painting 

of the present show. " Certes, il s 'agi t là d 'un juge-

ment compara t i f qu i ne peut ê t re appréc ié qu 'en 

le conf ron tant au contenu de cet te expos i t ion . Les 

exposi t ions annuel les du Wh i tney ava i t a lors un 

caractère f o r t e m e n t éc lect ique d 'a i l leurs s ignalé 

par G r e e n b e r g ("their eclectic conformism"). En 

plus de Pol lock, G r e e n b e r g re tena i t les tab leaux 

de Tobey et de Hopper seu lement , c o m m e dépas-

sant que lque peu la moyenne . Chose cer ta ine. 

Two re tenu par G r e e n b e r g à cet te expos i t ion , 

const i tuant une va r ian te de Maie and Female 

n'éta i t pas une propos i t ion très nouve l le de Pol-

lock. C o m m e dans ce tab leau plus ancien. Two 

compor ta i t deux personnages décentrés, occu-

pant respec t ivement le champ dro i t et le champ 

gauche de l 'a i re p ic tura le , se lon un schéma com-

pos i t ionnel qu i s ' inspire de la Jeune femme au 

miroir (1932) de Picasso. Mascu l in à gauche, fémi -

nin à d ro i te , ces personnages subissent un débu t 

de désar t icu la t ion des fo rmes mais se l isent enco-

re c la i rement . D' inst inct G r e e n b e r g re tena i t donc 

encore un tab leau "composé" de Pol lock. 

6. A u t a n t la t ro is ième expos i t ion de Pollock 

avai t laissé G r e e n b e r g un peu f ro id , au tan t la 

qua t r i ème renthousiasme(25). Du 14 janv ier au 

l^-^février 1947, Pollock exposa i t à la A r t of this 

Century Ga l le ry qu inze to i les d is t r ibuées en deux 

séries de sept et de hui t oeuvres respect ivement . 

Mural, dé taché de son l ieu d 'o r ig ine , complé ta i t à 

seize le nombre des t ravaux présentés. Green-

berg salue d 'abord c o m m e un progrès l 'éclaircis-

sement de la pa le t te de Pol lock. "He has now lar-

gely abandoned his customary heavy black-and-

whitish or gun-metal chiaroscuro for the higher 

scales." Le c la i r -obscur qu i fa isa i t de Pol lock, 

qua t re ans plus tô t , un hér i t ie r de la t rad i t i on 

t yp iquemen t amér i ca ine de Ryder et de Blakelock 

est renvoyé aux oub l ie t tes . G r e e n b e r g en a pris 

son par t i . La cou leur ne serai t pas le fa i t de Pol-

lock. 

25. "Art", The Nation. 

1947, pp. 136-137. 

...Pollock remains essentially a 

draftsman in black and white who 

must as a rule rely on these colors 

to maintain the consistency and 

power of surface of his pictures. 

Chez Pol lock, la cou leur serai t fonc t ion de la l igne 

et, c o m m e la l igne est l iée à l 'express iv i té de la 

surface, on peut d i re qu 'e l le est à son tour fonc-

t ion de la sur face. L 'a t tent ion de G r e e n b e r g est 

donc t i rée dans une au t re d i rec t ion. 

C'est sous le biais de sa b id imens ionna l i té 

de plus en plus a f f i r m é e qu' i l abo rde le tab leau . 

Mais c o m m e nous l 'avons annoncé en rappor tan t 

la r e m a r q u e de Benton sur le "picture plane", la 

" m o d e r n i t é " de Pol lock ne peut ê t re compr ise que 

dans le con tex te plus généra l de l 'appor t du cu-

b isme ana ly t i que à la pe in tu re con tempora ine . 

Pour la p rem iè re fo is, G r e e n b e r g abo rde la ques-

t ion de f ron t et redé f in i t l 'oeuvre de Pol lock en 

fonc t ion du cubisme. 

As in the case with almost all post-

cubist painting of any real originali-
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24. The Nation. D e c e m b e r 28, 

1946, pp. 767-768. 

25. "Ar t , " The Nation, February 1, 

1947, pp. 136-137. 

to the a l l -over compos i t ion and wha t made it 
acceptable to h im f r o m then on. G reenbe rg 
admi ts to have been put of f by the repet i t i ve and 
c lu t te red aspect of Pollock's composi t ions. A 
closer study, or s imply g rea ter fam i l i a r i t y w i t h 
the wo rks , suddenly reveals " va r i e t y " to h im 
w h e r e he had prev iously seen only repe t i t ion 
and c rowd ing . 

5. Towards the end of 1946, Pollock took 
par t fo r the f i rs t t ime in the Annua l Exhib i t ion of 
Contemporary Amer i can Paint ing at the Wh i tney 
Museum of A m e r i c a n A r t (December 10, 1946 to 
January 16, 1947). He had sent in Two (1945), a 
pa in t ing that he had a l ready shown at Peggy 
Guggenhe im 's ga l le ry the prev ious spr ing, but 
wh ich had not at that t ime a t t rac ted Green-
berg's a t ten t ion . He was to not ice it this time'^'» 
and dec la red it qu i te s imply " the best pa in t ing of 
the present s h o w . " This was cer ta in ly a compa-
ra t ive judgement that can only be apprec ia ted 
by compar ing it w i t h the rest of the exh ib i t i on . 
The annua l exh ib i t i ons of the Whi tney Museum 
at that t ime w e r e of a h ighly eclectic na tu re 
m e n t i o n e d , m o r e o v e r , by G r e e n b e r g ( " the i r 
ec lec t i c c o n f o r m i s m " ) . A p a r t f r o m Po l l ock , 
G reenbe rg noted pictures by Tobey and Hopper 
as the only ones to be s l ight ly above average. 
Q u i t e cer ta in ly . Two, wh i ch Greenbe rg had not-
ed at this exh ib i t i on , const i tu t ing a var ian t of 
Male and Female, was not a very new approach 
for Pol lock. As in this o lder w o r k , Two consisted 
of t w o decent red f igures , occupying the r ight 
and lef t sides of the canvas respect ive ly , in l ine 
w i t h a compos i t iona l pa t te rn suggested by Picas-
so's Jeune femme au miroir (1932). The mascu-
l ine f i gu re on the le f t and the fem in ine f i gu re on 
the r ight undergo a f i rs t s tage of d isar t i cu la t ion 
in f o r m but a re st i l l c lear ly d is t ingu ishable . 
G r e e n b e r g w a s t h e r e f o r e s t i l l i n s t i n c t i v e l y 
d r a w n towards one of Pollock's "composed" 
pa in t ings. 

6. Greenberg 's enthusiast ic react ion to Pol-
lock's fou r th show was as g rea t as his ret icence 
towards the t h i r d ' " ' . From January 14 to Februa-
ry 1, 1947, Pol lock exh ib i t ed f i f t een canvases at 

the A r t of This Century Ga l le ry d iv ided into t w o 
series of seven and e ight wo rks respect ively. 
Mural, d e t a c h e d f r o m its o r i g i n a l c o n t e x t , 
b rought the number of wo rks presented up to 
s ix teen. G reenbe rg f i rs t of al l hai ls the l ighten-
ing of Pollock's pa le t te as an advance: "He has 
now largely abandoned his customary heavy 
b lack-and-wh i t i sh or gun-meta l chiaroscuro fo r 
the h igher scales." The chiaroscuro wh ich , four 
years prev ious ly , had made Pollock an heir to 
the typical ly Amer i can t rad i t i on of Ryder and 
Blakelock, was consigned to ob l iv ion . Green-
berg was res igned to the fact that color was not 
to be expec ted f r om Pol lock. 

... Pollock remains essentially a 
draftsman in black and white who 
must as a rule rely on these colors 
to maintain the consistency and 
power of surface of his pictures. 

In Pollock's w o r k , color, G r e e n b e r g thought , 
was dependen t on l ine, and, since the l ine was 
re la ted to the express iv i ty of the surface, it 
could in its tu rn be said to depend on the sur-
f ace . G r e e n b e r g ' s a t t e n t i o n w a s t h e r e f o r e 
d r a w n in ano ther d i rect ion. 

It was f r o m the ang le of its increasingly 
asser t ive two-d imens iona l qua l i t y , that he ap-
proaches the pa in t ing . But as w e have a l ready 
s tated in quo t i ng Benton's remark on the "pic-
tu re p lane" Pol lock's modern i t y can only be 
unders tood w i t h i n the w i d e r con tex t of the con-
t r ibu t ion of Ana ly t i ca l Cubism to con temporary 
pa in t ing . For the f i rs t t ime, G r e e n b e r g tackles 
this quest ion d i rect ly and redef ines Pollock's 
w o r k in re la t ion to Cubism. 

As in the case with almost all post-
cubist painting of any real origina-
lity, it is the tension inherent in the 
constructed, re-created flatness of 
the surface that produces the 
strength of his art. 
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ty, it is the tension inherent in the 
constructed, re-created flatness of 
the surface that produces the 
strength of his art. 

C'est là une des grandes convict ions de la pen-
sée cr i t ique de Greenberg . Ce n'est pas l ' icono-
g raph ie du cub isme synthét ique qui a é té déter-
m inan te dans le déve loppemen t de Pollock et 
plus géné ra lemen t dans celui de la pe in tu re con-
tempora ine amér ica ine ; c'est la s t ructure spa-
t ia le é laborée par le cubisme ana ly t i que et en 
par t icu l ie r son respect de la sur face pe in te . 

Part i d 'une vo lon té d 'an imer la sur face 
p ic tura le en tout po int , Pol lock aura i t selon 
G reenbe rg conquis de haute lu t te la p lané i té de 
la surface en s 'ouvrant de plus en plus à l ' inf luen-
ce de l 'espace cubiste ana ly t ique . Précisément, 
c'est en opéran t une sor te de régression du 
cubisme synthét ique vers le cub isme ana ly t ique 
et en reprenant le f i l de la pe in tu re où Picasso et 
Braque l 'avai t laissé en 1911 que la pe in tu re 
amér ica ine poussai t plus loin le déve loppemen t 
de la pe in tu re con tempora ine . Mais il y a plus. 

Pollock, again like Dubuffet, tends 
to handle his canvas with an over-
all evenness; but at this moment 
he seems capable of more variety 
than the French artist, and able to 
work with riskier elements — sil-
houettes and invented ornamental 
motifs — which he integrates in 
the plane surface with astounding 
force. 

Greenbe rg v ien t de f ranch i r une é tape de plus 
sur la vo ie qui l ' amène à accepter la tendance au 
all-over chez Pol lock. La " va r i é t é " se révè le ici la 
qua l i té essent ie l le : cel le qui pe rmet à Green-
berg d 'ava ler le all-overl La compara ison avec 
Dubuf fe t lui pe rmet de vér i f i e r , comme en labo-
ra to i re , son impress ion. L'al lusion à Dubuf fe t 
s 'exp l ique par le fa i t que l 'expos i t ion de Pol lock 
coïncidai t dans le temps avec la p rem iè re pré-
senta t ion nev\/-yorkaise de l 'ar t is te f rançais à la 

Pierre Mat isse Ga l le ry (du 7 janv ier au fév r ie r 
1947)(26) Il est ypQj que Dubu f fe t t ena i t au 
respect de la surface. Une de ses Notes pour les 
fins lettrés, red igées au p r in temps et à l 'été 1945 
mais pub l iées en 1946("' , s ' i n t i tu la i t : "Deu x 
d imens ions" : 

Le propos de la pe in tu re est d 'or-
ner des surfaces, et e l le cons idère 
donc deux d imens ions seu lement 
et exc lu t la p ro fondeur . Ce n'est 
donc pas l 'enr ich i r mais la dév ier 
et adu l t é re r que de v iser à des ef-
fets de re l ie f et de t rompe- l ' oe i l 
par le moyen du c la i r -obscur. Cela 
a m ê m e que lque côté de t r ompe r i e 
ma lhonnê te qu i rebute...t^s). 

Mais ce respect de la sur face chez Dubuf fe t ve-
na i t m o i n s d ' u n e i n f l u e n c e cub i s t e , m ê m e 
média t isée par Klee comme le croyai t Green-
berg(29), que d 'un goût prononcé pour les graffiti 
et pour les murs . C'est pourquo i Dubuf fe t , préfé-
rant " t o r t u r e r " les fo rmes p lu tô t que les surfa-
ces, proposa i t d " 'ap la t i r tous les ob jets sur la 
sur face" , p lu tô t que de les évacuer complè te-
ment c o m m e le fe ra Pol lock. Ce n'est pas cet 
aspect du p r o b l è m e que re t i en t G r e e n b e r g 
cependant . Il pressent que les at taches profon-
des de Dubu f fe t à la f i gu ra t ion l im i ten t sa capa-
ci té à va r ie r les surfaces, a lors que " l ' i d i o m e " de 
Pollock sur ce po in t se révè le beaucoup plus 
r iche. 

Le c o m m e n t a i r e de G r e e n b e r g sur la qua-
t r i ème expos i t i on Pol lock à la A r t of this Century 
Ga l le ry ne men t i onne aucun tab leau spéci f ique-
ment . Mais la discussion qu' i l i n t rodu i t à la f i n 
sur les mér i tes respect i fs du tab leau de cheva le t 
et de la mura le suggère que cet te fois son at ten-
t ion ava i t é té a t t i r ée par Mural de Pol lock, con-
t r a i r emen t à ce qu i s 'éta i t passé lors de la pre-
m iè re p résenta t ion de cet te oeuv re en 1945. Il 
en t i re i m m é d i a t e m e n t les conséquences. 

Pollock points a way beyond the 
easel, beyond the mobile, framed 

26. D'ai l leurs la p r e m i è r e par t ie du 

compte rendu de G r e e n b e r g 

étai t consacrée à cet te exposi-

t ion de Jean Dubuf fe t . 

27. Dans Prospectus aux amateurs 

de tout genre, Paris, Gal l i -

mard, 1946, pp. 47-99. 

28. Damisch (H.) , Prospectus et 

tous écrits suivants, Paris, 

N.R.F. , 1967, p. 74. 

"Like the lat ter (Klee) , w h o s e 

inf luence he is one of the f e w 

Frenchmen to fee l , he paints 

the pr imi t ive and the chi ldl ike 

at a remove , port ray ing it, so to 

speak, f rom the heights of cul-

ture, and as a state of mind, 

not a w a y of a r t . " p. 136 . 
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This is one of the g rea t convict ions of Green-
berg's cr i t icol t h ink ing . It is not the iconography 
of Synthet ic Cubism tha t p layed a de te rm inan t 
ro le in Pol lock's deve lopmen t and that of con-
tempora ry A m e r i c a n pa in t ing more genera l l y 
but the spat ia l s t ruc ture e labora ted by Ana ly -
t ical Cubism, especia l ly its respect of the pa in ted 
surface. 

Mo t i va te d by a des i re to an ima te the 
pa in ted sur face comple te ly , Pol lock, accord ing 
to Greenbe rg , had pa in fu l ly conquered the f la t -
ness of the surface under the increasing inf luence 
of the ana ly t ica l cubist no t ion of space. M o r e 
precisely, it was by a sort of regress ion f r o m 
Synthet ic to Ana ly t i ca l Cubism and by t ak i ng up 
the th read of pa in t ing w h e r e Picasso and Braque 
had lef t it in 1911 tha t Amer i can pa in t ing was 
ab le to carry con tempora ry pa in t ing one step 
fu r the r . But t he re was more : 

Pollock, again like Dubuffet, tends 
to handle his canvas with an over-
all evenness; but at this moment 
he seems capable of more variety 
than the French artist, and able to 
work with riskier elements — sil-
houettes and invented ornamental 
motifs — which he integrates in 
the plane surface with astounding 
force. 

26. Moreover the first part of 
Greenberg's review was devot-
ed to this exhibition of Jean 
Dubuffet's work. 

G r e e n b e r g had just comp le ted one mo re stage 
a long the w a y to acceptance of the a l l -over 
t rend in Pol lock's w o r k . " V a r i e t y " proves to be 
the essent ia l qua l i t y wh i ch enables G r e e n b e r g 
to swa l l ow the a l l -ove r ! A compar ison w i t h 
Dubuf fe t enables h im to ver i f y his impress ion as 
in a labora to ry . This a l lus ion to Dubuf fe t was 
due to the fact tha t Pol lock's exh ib i t i on took 
place a t the same t i m e as the f i rs t N e w York 
show ing of the French ar t is t 's w o r k a t the Pierre 
Mat isse Ga l l e r y (January 7 to February 1, 
1 9 4 7 ) ( 2 6 ) I t w a s t r ue tha t Dubuf fe t insisted on 
respect f o r the sur face. O n e of his Notes pour 
les fins lettrés, w r i t t e n in the spr ing and summer 
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of 1945 but publ ished in 1946(27), was ent i t led : 

"Two d imens ions : " 

27. In Prospectus aux amaleurs de 
fouf genre, Paris, Gal l imard, 
1946, pp. 47-99. 

The purpose of painting is to orna-
ment surfaces and it therefore con-
siders only two dimensions and 
excludes depth. It is therefore not 
to enrich painting but to deflect 
and adulterate it to try for relief 
and trompe-l'oeil effects by use of 
chiaroscuro. There is even a frau-
dulent side to this which is repu-
gnant... 

But this respect fo r the sur face in Dubuf fet 's 
w o r k was due less to cubist in f luence, even me-
d ia ted by Klee as G reenbe rg b e l i e v e d ' ^ ' ) , than to 
a m a r k e d taste fo r graffiti and for wa l l s . This is 
w h y Dubu f fe t , p re fe r r i n g " t o t o r t u r e " f o rms 
ra ther than surfaces, proposed " t o f l a t ten al l the 
objects on the sur face, " ra ther than e l im ina te 
t h e m comp le te ly as Pollock w o u l d do. It was not 
this aspect of the p rob lem tha t concerns Green-
berg, howeve r . He has the fee l i ng tha t Dubuf-
fet 's p ro found a t tachment to f i gu ra t i on l imi ts his 
ab i l i ty to vary his surfaces, whe reas Pol lock's 
" i d i o m " in this respect proves far r icher. 

28. Damisch (H.), Prospectus et 
tous écrits suivants, Paris, 
N.R.F., 1967, p. 74. 

"Like the latter (Klee), whose 
influence he is one of the few 
Frenchmen to feel, he paints 
the primitive and the childlike 
at a remove, portraying it, so to 
speak, from the heights of cul-
ture, and OS a state of mind, 
not a way of art ." (p. 136). 

G r e e n b e r g ' s c o m m e n t s o n P o l l o c k ' s 
f ou r th show at the A r t of This Century Ga l le ry 
makes no men t i on of any specif ic pa in t ing . But 
the discussion he raises at the end concern ing 
the respect ive mer i ts of the easel and mura l pic-
tu re suggests tha t this t ime his a t ten t i on had 
been d r a w n to Pollock's Mural wh i ch had not 
been the case w h e n it was f i rs t p resented in 
1945. He immed ia te l y d raws conclusions f r o m it: 

Pollock points a way beyond the 
easel, beyond the mobile, framed 
picture, to the mural, perhaps — 
or perhaps not. I cannot tell. 

Pollock is k n o w n to have echoed Greenberg 's 
in tu i t ion , the f o l l o w i n g summer , w h e n app ly ing 
fo r a G u g g e n h e i m Foundat ion Bursary: 



picture, to the mural, perhaps — 
or perhaps not. I cannot tell. 

On sait que Pollock fe ra lu i -même écho à l ' intui-
t ion de Greenberg , l 'été suivant , lors d 'une 
demande de bourse à la Fondat ion Guggen-
he im: 

30. Demande de bourse à la fon-

dation Guggenheim citée dons 

O'Connor, op. cit., pp. 39-40. 

Voir Rubin (W,), "Jacl^son Pol-

lock and the M o d e m Tradition. 

Port I", Ar/ forum. février 1967, 

p. 18. 

/ intend to point large movable pic-
tures which will function between 
the easel and mural (...) I believe 
the easel picture to be a dying 
form, and the tendency of modern 
feeling is towards the wall picture 
or muraH^°K 

Cette p rob lémat ique de la mura le et du tab leau 
de chevalet a v ie i l l i . Sa réappar i t i on à ce mo-
ment sous la p lume de G r e e n b e r g marque la 
réconci l ia t ion du cr i t ique avec les grands for-
mats chez Pol lock. Quand il perçut que Pollock 
ne sacr i f ia i t pas à la " va r i é t é " en op tan t pour la 
over-all composition, il lui devena i t possible 
d 'ass imi ler aussi les grands fo rmats . Les pet i ts 
tab leaux tout juste assez grands pour conten i r la 
force qu' i l admi ra i t chez Pollock en 1943 n'oc-
cupent plus aussi exc lus ivement son hor izon, 
qua t re ans après. Mura! qu ' i l n 'avai t pas encore 
vu (?) en 1945 est un tab leau sans h iérarch ie 
ent re les é léments ni point de focal isat ion impor-
tant parce qu' i l se déve loppe comme une pro-
cession de personnages. On peut douter cepen-
dant que G reenbe rg a i t vu dès ce momen t ce qu i 
re l ie préc isément la all-over composition au 
grand f o rma t chez Pol lock. 

Sur le reste de l 'expos i t ion, G r e e n b e r g 
est muet . Il ne s ignale pas, en par t icu l ie r , la pré-
sence de Shimmering Substance (1946), Eyes in 
the Heat I (1946) et Earth Worms (1946) à cet te 
expos i t ion . Peut-êt re les perçut- i l comme une 
vers ion amér i ca ine des "hautes pâtes" de Du-
buf fe t? Quo i qu ' i l en soit , on ne deva i t se rendre 
compte que plus ta rd de l ' impor tance de ces toi-
les de t rans i t ion, p récédant imméd ia temen t les 
drips de l 'h iver 1946-1947. Comme W. R u b i n ' ^ ' ) j ' a 

mont ré , on y vo i t Pol lock couvr i r d 'un vo i le des 

proposi t ions f igura t ives sous- jacentes. Mais ce 
vo i le n'est pas d iaphane. Il est fa i t de touches 
épaisses, à peu près égales en t re el les, répét i -
t i ves m ê m e , la issant t ou t jus te percer des 
" y e u x " qui regarden t le spectateur de de r r i è re 
le vo i le . L 'ob l i térat ion sys témat ique de l ' image 
que Pollock en t rep rend alors marque la f in de 
ses at taches à la f i gu ra t i on et annonce le décol-
lement que son geste s 'apprête à e f fec tuer par 
rappor t à la to i le . Le dripping n'est pas loin. Mais 
cela on ne pouva i t pas le savoir à ce momen t . 

7. Il fau t s i tuer en oc tobre 1947 un ar t ic le de 
Greenbe rg pub l ié dans la revue londonn ienne 
Horizon et qu i se ra t tache p robab lemen t à la 
C.S.A. Loan Exhibition of Modem Art p résentée 
à Winches te r , en A n g l e t e r r e , et où Pol lock 
n'avait qu 'une Abstraction (coll. A r thu r Jeffress). 
Certes, le propos de cet ar t ic le in t i tu lé "The Pre-
sent Prospects of A m e r i c a n Paint ing and Sculp-
tu re " dépassai t le seul cas Pol lock, mais il lui 
fa isa i t tou t de m ê m e une place impor tan te , le 
c i tant avec David Smith, comme le seul 

American artist of our time who 
produces an art capable of with-
standing the test of international 
scrutinizing and which (...) might 
justify the term major. 

Après avo i r déc la ré pé remp to i remen t : "In paint-
ing today such an urban art can be derived only 
from Cubism", G r e e n b e r g rev ient sur la na tu re 
de l ' in f luence du cub isme sur Pol lock. 

Pollock's strength lies in the em-
phatic surfaces of his pictures, 
which it is his concern to maintain 
and intensify in all that thick, fuli-
ginous flatness which began — but 
only began — to be the strong 
point of late Cubism^^^l 

8. Par t ic ipant pour la seconde fo is au Whi t -
ney Annua l (6 décembre 1947 - 25 janv ier 1948), 
P o l l o c k y p r é s e n t a i t Galaxy (1947) . P lus 
in téressé par cet te man i fes ta t ion — "an enor-
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30. Appl icat ion for a G u g g e n h e i m 

Foundation Bursary quoted in 

O'Connor (F .V . ) , op. cit., pp. 

39-40. 

I intend to paint large movable 
pictures which will function bet-
ween the easel and mural (...) I 
believe the easel picture to be a 
dying form, and the tendency of 
modern feeling is towards the wall 
picture or mural. 

The quest ion of the oppos i t ion b e t w e e n nnural 
and easel was da ted . Its reappearance at th is 
m o m e n t in Greenberg ' s w r i t i ngs marks the cri-
tic's reconc i l ia t ion w i t h the la rge f o r m a t of Pol-
lock's w o r k . W h e n he rea l ized tha t Pol lock was 
not sacr i f ic ing " v a r i e t y " w h e n op t ing fo r the 
over -a l l compos i t ion , he was ab le to accept the 
la rge fo rma ts as w e l l . The smal l pa in t ings just 
la rge enough to conta in the s t reng th tha t he 
a d m i r e d in Pol lock's w o r k in 1943 w e r e no longer 
so exc lus ive ly cons idered, four years la ter . Mu-
ral, wh i ch he had not yet seen (?) in 1945, is a 
p ic ture w i t h no h ie rarchy be tween the e lements 
nor any impo r tan t foca l po in t fo r it deve lops l i ke 
a procession of f i gu res . It w o u l d be surpr is ing, 
howeve r , if G r e e n b e r g had rea l ized f r o m tha t 
m o m e n t the prec ise re la t ionsh ip be tween the 
a l l -over compos i t ion and the large f o r m a t in Pol-
lock's w o r k . 

31. See Rubin (W. ) , "Jackson Pol-

lock a n d the M o d e r n Tradi t ion. 

Part I ," Artforum, February 

1967, p. 18. 

A b o u t the rest of the exh ib i t i on , Green-
berg is s i lent . He does not make any special 
men t i on of the presence of Shimmering Sub-
stance (1946), Eyes in the Heat I (1946) and Earth 
Worms (1946) a t th is show. Perhaps he saw t h e m 
as an A m e r i c a n vers ion of Dubuf fe t 's "hautes 
pâtes?" In any case, it was only la ter tha t the 
impor tance of these t rans i t iona l canvases, pre-
ceding the dr ips of t he w i n t e r of 1946-1947, was 
rea l ized. As W. Rubin'^^' has shown, in these 
pa in t ings Pol lock covers the under ly ing f igura-
t ive mot i fs w i t h a ve i l . But this ve i l is not t rans-
parent . It is m a d e of th ick touches, a lmost equa l 
in size and even repe t i t i ve , bare ly revea l ing the 
"eyes " wh ich peep f r o m beh ind the ve i l . The sys-
temat ic ob l i t e ra t i on of the p ic ture that Pol lock 
then under takes marks the end of his at tach-
men t to f i gu ra t i on and hera lds the f o r t hcom ing 
de tachment of his too l in re la t ion to the canvas. 
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The d r ipp ing is not fa r o f f . But at tha t t i m e the re 
was no w a y of k n o w i n g th is. 

7. It was in Oc tober 1947 tha t an ar t ic le by 
G r e e n b e r g was pub l ished in the Bri t ish journa l . 
Horizon, p robab ly in connect ion w i t h the C.S.A. 
Loan Exhib i t ion of M o d e r n A r t , p resented in 
Winchester , England, in wh ich Pol lock mere ly 
showed an Abstraction (A r thu r Jef f ress Collec-
t ion) . The subject of this ar t ic le en t i t l ed "The 
Present Prospects of A m e r i c a n Paint ing and 
Sculp ture" was not conf ined to Pol lock a lone, 
but G r e e n b e r g does g ive h im an impor tan t 
place, men t i on ing h im w i t h David Smith as the 
on ly 

American artist of our time who 
produces an art capable of with-
standing the test of international 
scrutinizing and which (...) might 
justify the term major. 

A f t e r pe remp to r i l y dec lar ing : " In pa in t ing today 
such an u rban a r t can be der i ved on ly f r o m Cu-
b i sm, " G r e e n b e r g refers to the na tu re of the 
in f luence of Cubism on Pol lock. 

Pollock's strength lies in the em-
phatic surfaces of his pictures, 
which it is his concern to maintain 
and intensify in all that thick, fuli-
ginous flatness which began — but 
only began — to be the strong 
point of late Cubism^^'^l 

8. Tak ing par t fo r the second t i m e in the 
Wh i tney A n n u a l Exh ib i t ion (December 6, 1947 to 
J a n u a r y 25, 1948), Po l lock s h o w e d Galaxy 
(1947). M o r e in te res ted by this show — "an 
enormous i m p r o v e m e n t over the Annua l s of the 
past severa l yea rs " — Greenberg'^a) was disap-
po in ted by Pol lock's p resen ta t ion . For h im, " t he 
best pa in t ing in the exh ib i t i on and one of the 
best p ic tures ever done by an A m e r i c a n " was 
A rsh i l e Gorky ' s la rge pa in t ing en t i t l ed The Ca-
lendars (1946-1947). This p ic ture is k n o w n , of 
course, as an a lmos t "c lassic" G o r k y in wh ich , as 

32. P. 26. 

33. The Nation, January 10, 1948, 

pp. 51-52. 



33. The N o t i o n , 10 j a n v i e r 1948, pp. 

51-52. 

mous improvement over the Annuals of the past 
several years" — G r e e n b e r g f ^ ^ ) sera déçu par la 
p résen ta t ion de Pol lock. Pour lui , "the best 
painting in the exhibition and one of the best 
pictures ever done by an American" é ta i t le 
g rand tab leau d 'A rsh i le G o r k y in t i tu lé The Ca-
lendars (1946-1947). On sait qu ' i l s 'agi t d 'un ta-
b leau pour a insi d i re "c lass ique" de Go rky où, 
connme dans Diary of a Seducer (1945), il se 
révè le en p le ine possession de ses moyens. Des 
fo rmes hybr ides et b iomorph iques y para issent 
dans un décor perspect iv is te cu r ieusement con-
t r e d i t pa r l ' i n t é g r a t i o n d e c h a c u n d e ces 
é léments au p lan p ic tura l , un peu comme dans 
les Ateliers de Mat isse. Les fonds de G o r k y sont 
souvent peints (ou repeints) après les fo rmes , 
c o m m e dans Garden of Sochi 1 (1941). Ce procé-
dé le v ide de tou te suggest ion de p ro fondeur . 
Par a i l leurs la l igne é légan te don t G o r k y cir-
conscr i t ses fo rmes les empêche de déco l le r du 
fond où e l le les inscri t au con t ra i re . Que ls 
qu 'a ien t é té les mér i tes de ce beau tab leau , il 
est d i f f i c i le de t rouver un tab leau plus é lo igné 
des préoccupat ions de Pol lock. Ils ne se rencon-
t ren t guère que dans le c o m m u n dénomina teu r 
modern is te de la b id imens ionna l i t é , et encore. 

G r e e n b e r g s igna la i t aussi la par t i c ipa t ion 
de Knaths, G o t t l i e b , M a r i n , Stuar t Davis et 
Ho fmann à cet te expos i t i on . Sur la p résen ta t ion 
de Pol lock, il se con ten ta i t de noter : 

Jackson Pollock shows a rather 
unsatisfactory painting in which 
white lines are so evenly laid out on 
a aluminium-paint ground that all 
intensify is dissipated and the pic-
ture becomes merely a fragment. 

Le cr i tè re de " v a r i é t é " est encore si l ié à la all-
over composition chez G r e e n b e r g qu 'une caren-
ce ( rée l le ou perçue c o m m e te l le) à ce n iveau 
comprome t tou t de sui te à ses yeux les avanta-
ges du all-over. 

A l i re le compte rendu de Greenbe rg , on 

ne se dou te ra i t pas que c'est la p rem iè re fo is 

que Pol lock exposa i t un tab leau où la techn ique 
du dripping p rena i t au tan t d ' impor tance . Green-
berg nég l ige de décr i re le procédé, se conten-
tan t de la rendre responsable de r " u n i f o r m i t é " 
accrue de la sur face. Il est v ra i que dans Galaxy, 
Pollock ava i t eu recours à une f o r m e de dripping 
qui créa i t moins l 'e f fe t d 'un réseau l inéa i re com-
me dans les tab leaux classiques du genre que 
celui d 'une p lu ie de gou t te le t tes et de g ic lures 
blanches t o m b a n t c o m m e un vo i le sur un mot i f 
f i gura t i f pe in t au p réa lab le . 

The dripping, pouring and spatter-
ing in some of the pictures of late 
1945 ( M o o n Vesse l ) , 1946, and 
early 1947 (Ga laxy) are still super-
imposed on the kind of totemic 
figuration that dominated Pollock's 
work until that time. Despite the 
considerable independence and 
roughly even distribution of the 
frothy whites of G a l a x y , they have 
still to accommodate themselves to 
the "personnages" below^^'*K 

Le p rocédé par t i cu l ie r mis en oeuvre dans 
Galaxy a t t aqua i t le mot i f à personnages, ouv ra i t 
l 'a i re p ic tu ra le sur sa pé r iphér ie et pouva i t , com-
me le r e m a r q u a i t G reenbe rg , donner l ' impres-
sion que le tab leau n 'é ta i t qu 'un " s imp le f rag-
m e n t " pris sur un con t inuum plus g rand , le 
dépassant de tou te par t . L 'ouver ture en tou t 
sens, ou au moins sur les côtés de la to i le , de la 
p ropos i t ion p ic tu ra le de Pollock n'est pas perçue 
comme un ga in , m ê m e si e l le débar rassa i t Pol-
lock de la foca l i sa t ion , ou pis encore de la com-
posi t ion cen t rée . 

Rubin ( W . ) , " J a c k s o n Pol lock 

a n d t h e M o d e m T r a d i t i o n . P a r t 

I V , A r t f o r u m , m a i 1967, p. 3 2 . 

9. À la sui te du dépar t de Peggy G u g g e n h e i m 

pour l 'Europe, Pol lock, on le sait, s 'at tache à la 

Betty Parsons Ga l le ry et y expose pour la p remiè-

re fois (du 5 au 23 janvier 1948) un ensemble im-

por tant de t ravaux récents. La cr i t ique ne por ta 

a t ten t ion qu'à la technique s ingul ière dont Pol-

lock vena i t de découvr i r les potent ia l i tés. Celle-ci 

donna l ieu à une descr ip t ion fanta is is te d 'A( lonzo) 

L(ansford) qui écr iva i t dans le Art Digest: 
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in Diary of a Seducer (1945), the ar t is t is obvious-
ly at the he ight of his ta len t . Hybr id and b iomor-
phic fornns appear in a perspect iv is t se t t ing 
cur iously inconsistent w i t h the in teg ra t ion of 
each of these e lements p ic tor ia l ly , a l i t t le l i ke 
Mat isse 's pa in t ing , Ateliers. Gorky ' s back-
grounds a re o f ten pa in ted (or repa in ted) a f te r 
the fo rms, as in Garden of Sochi I (1941). This 
process e l im ina tes any suggest ion of dep th f r o m 
the p ic ture. On the o ther hand, the e legan t l ine 
w i t h wh ich G o r k y surrounds his fo rms prevents 
t hem f r o m s tand ing out f r o m the background 
w h e r e , on the con t ra ry , it inscribes them. What -
ever the mer i ts of th is f ine pa in t ing may have 
been, it w o u l d be hard to f i nd a p ic ture mo re 
remo te f r o m Pol lock's preoccupat ions. Their 
on ly po in t of contact l ies in the modern is t com-
mon d e n o m i n a t o r of two-d imens iona l i t y , and 
then but tenuous ly . 

G r e e n b e r g also men t i oned the par t ic ipa-
t ion of Knaths, Go t t l i eb , Mar in , Stuart Davis and 
Ho fmann in this exh ib i t i on . On Pollock's contr i -
bu t ion , he mere l y no ted: 

Jackson Pollock shows a rather 
unsatisfactory painting in which 
white lines are so evenly laid out 
on an aluminum-paint ground that 
all intensity is dissipated and the 
picture becomes merely a frag-
ment. 

The ha l lma rk of " v a r i e t y " is st i l l so much re la ted 
to the a l l -over compos i t ion in Greenberg 's v i e w 
that a lack on this score (real or perce ived as 
such) immed ia te l y compromises the advantages 
of the a l l -over as fa r as he is concerned. 

To read Greenberg ' s account, no-one 
w o u l d guess tha t th is was the f i rs t t i m e tha t Pol-
lock was show ing a pa in t i ng in wh ich the dr ip-
p ing techn ique assumed such impor tance . 
G reenbe rg omi ts to descr ibe the process, mere-
ly ho ld ing it respons ib le fo r the increased "uni -
f o r m i t y " of the sur face. It is t rue tha t in Galaxy, 
Pollock had used a f o r m of d r ipp ing wh i ch creat-
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ed not so much a w e b of l ines as in the classic 
pa int ings of this genre as tha t of a shower of 
l i t t le w h i t e drops and splashes fa l l i ng l ike a ve i l 
upon a prev ious ly pa in ted f i gu ra t i ve mot i f . 

The dripping, pouring and spatter-
ing in some of the pictures of late 
1945 (Moon Vessel) , 1946, and 
early 1947 (Galaxy) are still super-
imposed on the kind of totemic 
figuration that dominated Pollock's 
work until that time. Despite the 
considerable independence and 
roughly even distribution of the 
frothy whites of Ga laxy , they have 
still to accommodate themselves to 
the "personnages" be/ow'^"'. 

The special techn ique app l ied in Galaxy 
at tacked the f i gu ra t i ve mot i f , gave an o u t w a r d 
thrust to the p ic ture, and might , as G r e e n b e r g 
remarked , g ive the impress ion tha t the pa in t ing 
was mere ly a f r a g m e n t taken f r o m a larger con-
t i nuum comp le te ly sur round ing it. The open ing 
of Pol lock's des ign in al l d i rect ions, or at least on 
the sides of the canvas, is not seen as an 
advance, even though it e l im ina tes his use of the 
focal po in t or wo rse st i l l , the cen te red composi-
t ion . 

34. Rubin (W.) , "Jackson Pollock 

ond the M o d e r n Tradit ion. Part 

I V , A r f f o r u m , M a y 1967, p. 32. 

9. A f t e r Peggy G u g g e n h e i m lef t fo r Europe, 
Pol lock t rans fe r red to the Betty Parsons Gal-
lery and exh ib i t ed a large number of recent 
w o r k s the re fo r the f i rs t t ime ( f rom January 5 to 
23, 1948). The cr i t ics only showed in terest in the 
cur ious techn ique of wh ich Pol lock had just dis-
covered the po ten t ia l i t ies . It e l i c i ted a fanc i fu l 
descr ip t ion f r o m A( lonzo) L(ansford) w h o w r o t e 
in the Art Digest: 

... apparently, while staring stea-
dily up into the sky, he lets go a 
loaded brush on the canvas, rapid-
ly swirling and looping and wrig-
gling till the paint runs out. Then 
he repeats the procedure with ano-
ther color, and another, till the 



35. A, L(ansford), "Automat ic Pol-

lock", Art Digest. 15 janvier 

1948, p. 19. O ù a-t- i l pris cette 

idée que Pollock ne regarda i t 

pas ce qu'il faisait quand il pei-

gnait? 

36. Cité par O'Connor (F.V. ) , Jack-

son Pollock, op cit.. p. 43. 

.. .apparently, while staring steadi-
ly up into the sky, he lets go a load-
ded brush on the canvas, rapidly 
swirling and looping and wrigling 
till the paint runs out. Then he re-
peats the procedure with another 
color, and another, till the canvas 
is covered. This, with much use of 
aluminium paint, results in a color-
ful and exciting panel. Probably it 
also results in the severest pain in 
the neck since Michaelangelo 
painted the Sistine Ceiling^^^l 

Robert M. Coates*^^' est moins exp l ic i te , se con-
ten tan t de décr i re les ef fe ts produ i ts par le drip-
ping comme des "huge blobs of color alternating 
with lacing and interlacings of fine lines", d 'ai l -
leurs pour dép lo re r qu'avec cet te mé thode Pol-
lock sacr i f ia i t t rop à " la commun ica t i on " avec le 
spectateur . 

The Notion, 24 janvier 1948, pp. 

107-108: sa chronique par le de 

Worden Day (à la Bertha 

Schoeffer's G a l l e r y jusqu'au 24 

janvier 1948) et de Cari Holty (à 

la Kootz Ga l le ry jusqu'au 24 

jonvier 1948). 

La cr i t ique de Greenberg'^^' t ranche là-
dessus, en ce qu 'e l le ne s ' in téresse nu l lement à 
la nouve l le techn ique de Pol lock et se contente 
de marquer en quoi ses récentes pe in tures pro-
longent ou innovent par rappor t aux précéden-
tes. La cont inu i té est dans la concept ion de 
l 'espace. 

In this day and age the art of paint-
ing increasingly rejects the easel 
and yearns for the wall. It is Pol-
lock's culture as a painter that has 
made him so sensitive and recep-
tive to a tendency that has brought 
with it, in his case, a greater con-
centration on surface texture and 
tactile qualities, to balance the 
danger of monotony that arises 
from the even, all-over design 
which has become Pollock's consis-
tent practice. 

G r e e n b e r g ne men t i onne pas le dripping 
mais n'est-ce pas à lui qu ' i l pense quand il par le 
d 'une "concen t ra t ion plus g rande sur la t ex tu re 

de surface, sur les qual i tés tac t i les"? Si c 'éta i t le 
cas, cela rev iendra i t à vo i r dans le dripping une 
façon de br iser " la mono ton ie " que la all-over 
composition ("ces mot i fs un imen t éta lés d 'un 
bord à l 'aut re" ) pouva i t r isquer d 'en t ra îner . Une 
fois de plus G r e e n b e r g l ie "all-over" — le mot 
est emp loyé pour la p rem iè re fois ici par Green-
berg à propos de Pol lock — à la " va r i é té " , la 
" m o n o t o n i e " é tan t b ien sûr son cont ra i re . Le 
drip dev ien t dans cet te perspect ive un o rnemen t 
de surface. 

Certes, la super f ic ia l i té des commenta i -
res de Lansford et de Coates, obnub i lés par la 
techn ique de Pol lock et ses e f fe ts apparen ts , 
pouva i t jus t i f ie r qu 'en con t repar t ie G r e e n b e r g 
a i t é labo ré son discours sans lui a t tacher beau-
coup d ' impor tance . Par lant de Renoir, Green-
berg d i ra : "For him method or system was purely 
a means'^®'." II le c roya i t sans dou te aussi de Pol-
lock. Peut -ê t re ava i t - i l m ê m e déjà pris connais-
sance, au m o m e n t où il réd igea i t son ar t i c le , du 
cé lèbre t e x t e pub l ié à ce momen t (h iver 1947-
1948) dans l 'un ique numéro de Possibilities, 
revue éd i tée par Robert M o t h e r w e l l et Haro ld 
Rosenberg. 

38. "Renoir and the Picturesque" 

A r t n e w s , avri l 1950, p. 33. 

/ continue to get further away from 
the usual painter's tools such as 
easel, palette, brushes, etc. I pre-
fer sticks, trowels, knives and drip-
ping fluid paint or a heavy impasto 
with sand, broken glass and other 
foreign matter odded'^''. 

Si c 'éta i t le cas, il pouva i t cons idérer que Pol lock 
l u i -même ava i t d isposé du sujet m ieux que la 
c r i t ique n 'aura i t pu le fa i re . Mais du m ê m e coup, 
G r e e n b e r g qu i ava i t perçu Pollock essent ie l le-
men t c o m m e un "dess ina teu r " s ' in terd isa i t de 
saisir le carac tè re nouveau de la l igne chez Pol-
lock. Encore aux prises avec l 'oppos i t ion classi-
que en t re la l igne et la cou leur , il n 'aborda i t le 
p rob lème de la l igne chez Pollock que par rap-
por t au carac tère te rne de sa cou leur c o m m e si 
Pol lock compensa i t par son ta len t de dessina-
teur ses carences de color is te. Cet te p rob léma-

39. Cité par O'Connor (F .V. ) , Jack-

son Pollock, op. cit., p. 40. 
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35. A . L(ansford), "Automatic Pol-
lock," Ar t Digest, January 15, 
1948, p. 19. W h e r e did he get 
the idea that Pollock did not 
look what he was doing when 
painting? 

36. Quoted by O'Connor (F.V.) , 
Jackson Pollock, op. cit., p. 43. 

canvas is covered. This, with much 
use of aluminum paint, results in a 
colorful and exciting panel. Proba-
bly it also results in the severest 
pain in the neck since Michaelan-
gelo paint the Sistine Ceiling(^^K 

Robert M . Coates'^^' is less exp l ic i t , mere ly des-
c r ib ing the ef fects p roduced by the d r ipp ing as 
"huge blobs of color a l t e rna t i ng w i t h lac ing and 
in ter lac ings of f i ne l ines , " and dep lo r ing , more-
over , tha t w i t h this me thod Pollock was sacri f i -
c ing too much to " commun i ca t i on " w i t h the 
v i e w e r . 

37. The Notion, January 24, 1948, 
pp. 107-108; his review talks 
about Worden Day (at the Ber-
tha Schoefter Gal lery to Janua-
ry 24, 1948) and Carl Holty (at 
the Kootz Gal lery to January 
24, 1948). 

Greenberg ' s rev iew makes it p la in tha t 
he is not at a l l i n te res ted in Pollock's new tech-
n ique and mere ly notes how his recent pa int ings 
represent ex tens ions or innovat ions in re la t ion 
to his prev ious w o r k s . The cont inu i ty lies in Pol-
lock's concept of s p a c e . 

In this day and age, the art of 
painting increasingly rejects the 
easel and yearns for the wall. It is 
Pollock's culture as a painter that 
has made him so sensitive and 
receptive to a tendency that has 
brought with it, in his case, a 
greater concentration on surface 
texture and tactile qualities, to 
balance the danger of monotony 
that arises from the even, all-over 
design which has become Pollock's 
consistent practice. 

G r e e n b e r g does not men t i on the d r ipp ing 
techn ique but is sure ly a l l ud ing to it w h e n he 
speaks of "a g rea te r concen t ra t ion on sur face 
t ex tu re and tac t i le qua l i t i es . " If this is the case, 
i t w o u l d imply see ing the d r i pp ing as a way of 
b r e a k i n g " t h e m o n o t o n y " t h a t t he a l l - o v e r 
des ign migh t w e l l p rovoke . G r e e n b e r g once 
m o r e re lates "a l l o v e r " — this is the f i rs t t i m e 
G r e e n b e r g uses this express ion w i t h regard to 
Pollock — to "va r ie ty , " w i t h "mono tony " obvious-
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ly be ing its oppos i te . From this s tandpoin t , the 

d r ip becomes a surface o rnamen t . 

The super f ic ia l i ty of the comments made 
by Lansford and Coates w h o w e r e dazzled by 
Pollock's techn ique and its apparen t ef fects, 
may exp la in w h y G r e e n b e r g f o r m u l a t e d his re-
marks w i t h o u t pay ing it much a t ten t ion . Speak-
ing of Renoir, G r e e n b e r g w o u l d say: "For h im 
method or system was pure ly a means"'^®). He 
probably though t this of Pol lock, too. A t the t ime 
he w r o t e his ar t ic le , he was perhaps a l ready 
a w a r e of the famous tex t wh i ch appeared du r ing 
the w in te r of 1947-1948 in the one and only 
number of Possibilities, a magaz ine ed i ted by 
Robert M o t h e r w e l l and Haro ld Rosenberg. 

38. "Renoir and the Picturesque," 
Artnews, Apri l 1950, p. 33. 

I continue to get further away from 
the usual painter's tools such as 
easel, palette, brushes, etc. I pre-
fer sticks, trowels, knives and drip-
ping fluid paint or a heavy impasto 
with sand, broken glass and other 
foreign matter added^^^K 

If that was the case he may have cons idered that 
Pol lock himsel f had dea l t w i t h the subject be t te r 
than the cri t ics had been ab le to . But at the same 
t ime, Greenbe rg , w h o had seen Pol lock essen-
t ia l ly as a d ra f t sman , re fused to grasp the new 
character ist ic of the l ine in his w o r k . Stil l bat-
t l i ng w i t h the classic oppos i t ion b e t w e e n l ine 
and color, he on ly tack led the p rob lem of the 
l ine in Pollock's w o r k in re la t ion to the muddi -
ness of his color as if Pol lock made up fo r his 
shor tcomings as a co lor is t by his ta len t as a 
dra f t sman. This approach ove r l ooked the very 
na tu re of the l ine in Pol lock's w o r k wh ich was to 
have b roken f r ee f r o m the ob l i ga t ion of out l in-
ing a fo rm, as M ichae l Fr ied w o u l d po in t out'''°). 

But let us re tu rn to Greenberg ' s commen t 

on the Betty Parsons Ga l l e r y exh ib i t i on . In it, he 

descr ibes Cathedral as: 

39. Quoted by O'Connor (F.V.), 

Jackson Pollock, op. cit., p. 40. 

40. Fried (M.) , Three American 
Painters, Fogg Art Museum, 
Harvard University, Apri l 21 
-May 30, 1965. 

... a matter of much white, less 
black, and some aluminum paint 



40. Fried (M. ) , Three American 

Painters, Fogg Ar t M u s e u m , 

Harvard University, 21 avri l - 30 

mai 1965. 

41. Partisan Review, p r i n t e m p s 

1955, pp. 186-187. 

t ique laissait de côté la na tu re m ê m e de la l igne 
chez Pol lock qu i est d 'avo i r su se l ibérer de la 
fonc t ion de dé l im i te r une f o rme , comme le ve r ra 
Michae l Fried'"®). 

Mais revenons au commenta i re de Green-
berg sur l 'expos i t ion de la Betty Parson Ga l le ry . 
Cathedral (1947) y est décr i t comme 

. . .a matter of much white, less 
black, and some aluminum paint 
reminds one of Picasso's and Bro-
gue's masterpieces of the 1912-15 
phase of Cubism. There is some-
thing of the same encasement in a 
style that, so to speak, feels for the 
painter and relieves him of the 
anguish and awkwardness of 
invention, leaving his gift free to 
function almost automatically. 

Je dou te que G r e e n b e r g a i t vou lu préc isément 
viser la pér iode 1912-15 dans le déve loppemen t 
de Picasso et de Braque. C'est la pér iode des pa-
piers col lés et du très ingresque Portrait d'Am-
broise Vollard, (m ine de p lomb, août 1915). Il se 
cor r igera sur cet te e r reu r de da te dans " A m e r i -
can Type Painting"^'" ' . 

/ do not think it exaggerated to say 
that Pollock's 1946-50 manner real-
ly took up Analytical Cubism from 
the point at which Picasso and Bra-
que had left it when, in their col-
lages of 1912 and 1913, they drew 
back from the utter abstractness to 
which Analytical Cubism seemed 
headed. 

Nul dou te que c'est ce de rn ie r propos qui repré-
sente sa vé r i t ab le pensée et c'est ce r ta inemen t 
à un tab leau cubiste ana ly t i que auque l Green-
berg en tenda i t rapprocher Cathedral. Il f au t 
a t tendre la sér ie des grands ar t ic les de W i l l i a m 
Rubin sur "Jackson Pol lock and the M o d e m Tra-
d i t i on " pour que le sens de ce rapp rochemen t 
soit que lque peu é luc idé. Il fa i t r emarque r après 

que lques aut res que les tab leaux "c lass iques" 
de Pol lock non seu lement ne const i tuent que 
ra remen t une sor te de pr ise sur un con t inuum 
qui s 'é tendra i t de tous les côtés au-de là de la 
sur face ac tue l le du tab leau , mais d é m o n t r e n t 
une conscience n e t t e des l imi tes de la to i le , 
pu isque le réseau de l ignes a tendance à se re-
p l ier vers l ' i n té r ieur au m o m e n t où il r i squera i t 
de sor t i r de l 'a i re p ic tura le . 

...the poured web — quite to the 
contrary of being a 'run-on' fabric 
— usually stops short of the edge 
(or 'frame') of the picture, frequen-
tly by doubling back on itself. 

C'est p réc isément ce que G r e e n b e r g ava i t 
en vue quand il pa r la i t d"'encasement" à propos 
de Cathedral. O n ne pouva i t donc plus par le r de 
"s imp le f r a g m e n t " c o m m e on ava i t pu fa i re à 
propos de Galaxy. Dans Cathedral, la tens ion 
en t re le cen t re et la pé r iphé r ie é ta i t ré in t ro-
du i te . C o m m e l ' exp l i que encore W. Rubin: 

Crucial to Greenberg's thesis is 
that Pollock's dissolution of the 
web short of the frame re-enacts 
the fading near the frame to which 
Picasso and Braque subjected their 
scaffoldings increasingly over the 
period (1908-12) of Analytic Cu-
bism's progress to abstraction. 

Toutefo is , chez les cubistes, ce t te d isso lu t ion du 
mot i f à l ' approche du cadre ne se vé r i f i a i t que 
sur t ro is côtés, l ' échaf faudage des f o rmes pre-
nant o r d i n a i r e m e n t appu i sur le bas du tab leau 
et, de là, se ré t réc issant au fu r e t à mesure 
qu 'on s 'é leva i t davan tage dans l 'a i re p ic tu ra le . 

This upward narrowing and dema-

terialization has a /ways seemed to 

me something akin to Gothic 

architecture despite the fact Picas-

so and Braque discovered these 

scaffoldings primarily in motifs of 

figures and still-life objects (...) I 
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41. Pariisan Review, Spring 1955, 

pp. 186-187. 

reminds one of Picasso's and Bro-
gue's masterpieces of the 1912-15 
phase of cubism. There is some-
thing of the same encasement in a 
style that, so to speak, feels for the 
painter and relieves him of the 
anguish and awkwardness of 
invention, leaving his gift free to 
function almost automatically. 

I doub t w h e t h e r G r e e n b e r g rea l ly meant the 
1912-15 per iod in the deve lopmen t of Picasso 
and Braque. This was the per iod of the col lages 
and the Ingres- insp i red Portrait d'Ambroise Vol-
lard, ( leadpenci l , Augus t 1915). He w o u l d cor-
rect this sl ip in the da te in " A m e r i c a n Type Paint-
ing"'^'). 

I do not think it exaggerated to say 
that Pollock's 1946-50 manner real-
ly took up Analytical Cubism from 
the point at which Picasso and Bra-
que had left it when, in their col-
lages of 1912 and 1913, they drew 
back from the utter abstractness to 
which Analytical Cubism seemed 
headed. 

It is obv ious ly this last commen t wh ich conveys 
his real op in ion and it is cer ta in ly to an analy t i -
cal cubist pa in t ing tha t he means to compare 
Cathedral. We must w a i t fo r W i l l i am Rubin's 
series of ma jo r ar t ic les on "Jackson Pol lock and 
the M o d e r n T rad i t i on " fo r the mean ing of this 
compar ison to be s o m e w h a t c lar i f ied. A f t e r cer-
t a i n o t h e r c r i t i cs , he no tes t h a t Po l lock ' s 
"c lassic" pa in t ings not on ly se ldom const i tu te a 
sl ice, as it w e r e , of a " r un -on " wh ich migh t 
ex tend on al l sides beyond the actual sur face of 
the pa in t ing, but show a c lear awareness of the 
l imi ts of the canvas since 

... the poured web — quite to the 
contrary of being a 'run-on' — 
usually stops at the edge (or 
'frame') of the picture, frequently 
by doubling back on itself. 
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This was exact ly w h a t G r e e n b e r g had in 
m ind w h e n he spoke of "encasemen t " in connec-
t ion w i t h Cathedral. It was no longer possible, 
then, to speak of " m e r e a f r a g m e n t " as in the 
case of Galaxy. In Cathedral, the tens ion bet-
w e e n edge and cent re was re in t roduced. As 
aga in exp la ined by W. Rubin: 

Crucial to Greenberg's thesis is 
that Pollock's dissolution of the 
web short of the frame re-enacts 
the fading near the frame to which 
Picasso and Braque subjected their 
scaffoldings increasingly over the 
period (1908-12) of Analytic Cu-
bism's progress to abstraction. 

However , w i t h the Cubists, this d isso lu t ion of 
the mot i f shor t of the f r a m e only app l ied to th ree 
of the sides fo r the scaf fo ld ing of fo rms was bu i l t 
up f r o m the bo t tom of the p ic ture, n a r r o w i n g as 
it w o r k e d its way upwards . 

This upward narrowing and dema-

terialization has always seemed to 

me something akin to Gothic archi-

tecture despite the fact Picasso 

and Braque discovered these scaf-

foldings primarily in motifs of fi-

gures and still-life objects (...) I am 

convinced, however, that Mon-

drian perceived this analogy to the 

Gothic and that it is reflected in 

his frequent use of cathedral faça-

des as motifs precisely at the mo-

ment he was recapitulating this 

phase of Analytic Cubism (that is, 

in 1912)(''K 

A l t h o u g h he had just w r i t t e n the wo rds gothic 
and cathedral, Rubin makes no men t ion of the 
fact tha t these w e r e precisely the t i t les of t w o of 
Pollock's ve r t i ca l - f o rma t wo rks , compared by 
G reenbe rg to show how the second was an ad-
vance on the f i rs t . Obv ious ly , in the thrust 
of his a r g u m e n t , Rubin, w h o w i shed to s i tuate 
Mond r i an a long the chain of in f luences wh ich 

42. Artforum, Apr i l 1967, p. 21. 



42. Arlforum, avri l 1967, p. 21. 

am convinced, however, that Mon-
drian perceived this analogy to the 
Gothic and that it is reflected in his 
frequent use of cathedral façades 
as motifs precisely at the moment 
he was recapitulating this phase of 
Analytic Cubism (that is, in 

Rubin qui vena i t pour tan t d 'écr i re les mots go-
thic et cathedral ne prend pas occasion de fa i re 
remarquer que ce sont là préc isément les t i t res 
de deux tab leaux de Pollock à f o r m a t ver t ica l , 
rapprochés par G reenbe rg pour mon t re r com-
ment le second va plus loin que le p rem ie r . Cer-
tes, sur la lancée de son ra isonnement , Rubin, 
qui vou la i t s i tuer AAondrian dans la chaîne des 
inf luences qui p réparen t l ' émergence de la all-
over composition à par t i r de la g r i l l e cubiste, ne 
pouvai t pas tout d i re . Mais n'est- i l pas remar-
quab le que ce soit p réc isément à propos de 
Cathedral que G r e e n b e r g a i t ré fé ré à des modè-
les cubistes ana ly t iques? On comprend du mê-
me coup, pourquo i Pol lock ne s'en t iendra pas 
au fo rma t ver t ica l de Cathedral ou de Full Fa-
thom Five (1947, éga lemen t présenté chez Betty 
Parsons). Dans Cathedral, non seu lement la 
compos i t ion ne s 'appuie pas sur le bas du ta-
b leau, mais s'il y a que lque chose, le rétrécisse-
ment du fa isceau des ver t ica les se fa i t vers le 
bas p lutôt que vers le haut au con t ra i re des ta-
b leaux cubistes. Full Fathom Five év i te m ê m e 
les ver t ica les. Dans les tab leaux à f o r m a t hor i-
zontal , le modè le cubiste ne s ' imposera plus 
au tan t , mais de man iè re sous- jacente ou c o m m e 
que lque modè le cont re lequel on voudra i t réa-
gir . 

/ G r e e n b e r g ava i t re levé la présence de la 
^ p e i n t u r e a l u m i n i u m dans Cathedral (et son 

� J absence, sa luée c o m m e une heureuse excep t ion 
^̂  ^ dans Enchanted Forest, 1947). Il désapprouve cet 

^ usage. "The aluminum can (...) also be felt as an 
unwarranted dissimulation of the artist's weak-
ness as a colorist." En réa l i té , le recours à la 
pe in tu re a l u m i n i u m chez Pol lock, en plus de 
man i fes te r sa vo lon té de s 'é lo igner des maté-

r iaux t rad i t ionne ls de l 'ar t is te, in t rodu isa i t un 
facteur d 'ob l i t é ra t ion dans le champ visuel du 
spectateur . Ébloui par le re f le t des pro jecteurs 
sur la pe in tu re a l um in ium, il ne vo i t que marg i -
na lement ce qu i lui est donné à vo i r . L 'alumi-
n ium joue le rô le d 'une sor te d 'accé léra teur de 
la v is ion et en t ra îne l 'oei l à parcour i r avec une 
rap id i té accrue l 'ensemble du champ pic tura l . 

10. En oc tobre 1948, G r e e n b e r g ava i t une 
nouve l le occasion de louer les mér i tes de Cathe-
dral, quand la revue Life o rgan isa une tab le ron-
de sur l 'art moderne . 

Pollock's Ca thedra l wos champion-
ed by Mr. (Clement) Greenberg 
who thought it a first-class exam-
ple of Pollock's work, and one of 
the best paintings recently produc-
ed in this country. 

On mesurera ce que pouvai t avo i r d ' ex t r ême 
cet te pr ise de pos i t ion de la par t de Greenbe rg , 
aux yeux de p lus ieurs membres de la tab le ron-
de, en no tan t que le c r i t ique angla is Raymond 
M o r t i m e r n'y voya i t qu 'une "exploration of tex-

11. Peu après, Pol lock avai t sa d e u x i è m e 
expos i t ion ind iv idue l le chez Betty Parsons (du 24 
janv ier au 12 fév r ie r 1949) et y présenta i t sa pro-
duct ion de 1948 en 26 oeuvres. Fait r e m a r q u a b l e 
par rappor t à son expos i t ion p récédente , les 
oeuvres n'y receva ient plus de t i t res l i t té ra i res 
mais po r ta ien t seu lement un numéro d 'o rd re de 
1 à 26, d é m o n t r a n t la conscience ne t te qu 'ava i t 
Pol lock du carac tè re abst ra i t de sa p roduc t ion 
d 'a lors. Le c o m m e n t a i r e de Greenberg''*'*) a t t i r e 
d ' emb lée l ' a t ten t ion sur Number One (1948). 

One large picture. Number One , 
which carries the idea of last year's 
brilliant Ca thedra l more than a few 
steps farther, quieted any doubts 
this reviewer may have felt (...) I 
do not know of any other painting 
by an American that I could safely 

D a v e n p o r t ( R . W . ) , " A l i fe 

Round Table on M o d e r n Ar t" , 

Life, 11 octobre 1948, p. 70, 

The Nation. 19 févr ier 1949, pp. 

221-222. La crit ique de Green -

berg porte aussi sur A . Got t l ieb 

(Jacques Sel igman Ga l le ry ) et 

sur J. Albers (Egon et Jonis 

Gal le r ies ) . 
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prepared the w a y for the a l l -over design f r o m 
the cubist approach, could not say every th ing . 
But is it not r e m a r k a b l e that it is precisely in con-
nect ion vy/ith Cathedral tha t G r e e n b e r g re fe r red 
to analy t ic cubist mode ls? This a lso exp la ins w h y 
Pol lock w o u l d not keep to the ver t ica l f o r m a t of 
Cathedral or Full Fathom Five (1947, also shown 
a t the Betty Parsons Ga l le ry ) . In Cathedral, not 
only is the compos i t ion not based on the l ower 
par t of the p ic ture , but if any th ing , the na r row-
ing of the w e b of ver t i ca l l ines is d o w n w a r d 
ra ther than upward , un l i ke the cubist pa in t ings. 
Full Fathom Five even avoids ver t ica l l ines. In 
the hor izonta l p ic tures, the cubist mode l w i l l no 
longer be so ob t rus ive , but subjacent or l i ke a 
mode l to be reacted aga ins t . 

G r e e n b e r g had re fe r red to the presence 
of a l u m i n u m pa in t in Cathedral (and its absence, 
ha i led as a w e l c o m e excep t ion in Enchanted Fo-
rest, 1947). He d isapproves of its use: "The alu-
m in i um can (.. .) a lso be fe l t as an u n w a r r a n t e d 
d iss imu la t ion of the ar t is t 's weakness as a colo-
r is t . " In actua l fact . Pol lock's use of a l um in i um 
pa in t , apar t f r o m show ing his desi re to move 
away f r o m the ar t is t 's t rad i t iona l mater ia ls , 
in t roduced an ob l i t e ra t i ng factor in the specta-
tor 's l ine of v is ion. Dazzled by the ref lect ions of 
the spot l ights on the a l um in i um paint , he sees 
but marg ina l l y w h a t t he re is to see. The a lumi -
n ium acts as a k i n d of acce lera tor of v is ion and 
causes the eye to scan the w h o l e p ic ture w i t h 
g rea te r speed. 

10. In Oc tober 1948, G reenbe rg had ano ther 

oppor tun i t y to pra ise Cathedral, w h e n Life orga-

nized a round tab le on modern ar t . 

Pollock's Ca thedra l wos champion-
ed by Mr. (Clement) Greenberg 
who thought it a first-class exam-
ple of Pollock's work, and one of 
the best painting recently produc-
ed in this country. 

That severa l m e m b e r s of the round tab le found 

Greenberg 's op in ion e x t r e m e can be no ted f r o m 
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the fact that the Bri t ish cr i t ic, Raymond Mor t i -
mer , saw the p ic ture as mere ly "an exp lo ra t i on 
of texture"(^3) 

11. Shor t l y a f t e r w a r d s . Po l lock had his 
second one-man show at the Betty Parsons Gal-
lery (January 24 to February 12, 1949) and exhi -
b i ted twenty -s ix wo rks , a l l done in 1948. Un l i ke 
his prev ious exh ib i t i on , the wo rks , s ign i f icant ly , 
no longer bore l i te rary t i t les but w e r e mere ly 
numbered f r o m 1 to 26, show ing Pollock's ob-
vious awareness of the abstract na tu re of his 
ou tpu t at tha t t ime . G r e e n b e r g ' s critique''*'*) 
immed ia te l y focuses on Number One (1948): 

One large picture. N u m b e r One, 
which carries the idea of last year's 
brilliant Ca thedra l m o r e than a few 
steps farther, quieted any doubts 
this reviewer may have felt(...) I do 
not know of any other painting by 
an American that I could safely put 
next to this huge baroque scrawl in 
aluminium, black, white, madder, 
and blue. Beneath the apparent 
monotony of its surface composi-
tion it reveals a sumptuous variety 
of design and incident, and as a 
whole it is as well contained in its 
canvas as anything by a Quattro-
centro master. Pollock has had the 
tendency lately to exaggerate the 
verticality or horizontality, as the 
case might be, of his pictures, but 
this one avoids any connotation of 
a frieze or hanging scroll and pre-
sents an almost square surface 
that belongs very much to easel 
painting. 

Concern ing Number One, G r e e n b e r g w raps in to 
one al l the ana ly t i ca l concepts suggested to h im 
by Pollock's w o r k up to tha t t ime: the color , the 
apparen t mono tony , the var ie ty of decis ions and 
incidents, the encasement . . . On ly on one po in t 
does G r e e n b e r g in t roduce a new though t . He 
changes his idea abou t abandon ing fo rma ts suit-

D a v e n p o r t ( R . W . ) . " A Life 

Round Table on M o d e r n Ar t , " 

Life, October 11, 1948, p. 70. 

The Nation, February 19, 1949, 

pp. 221-222. Greenberg 's re-

v iew also concerns A . Got t l i eb 

(Jacques Sei igman Ga l l e ry ) and 

J. A lbers (Egon and Janis Gal -

leries). 



put next to this huge baroque 
scrawl in aluminum, black, white, 
madder, and blue. Beneath the 
apparent monotony of its surface 
composition if reveals a sumptuous 
variety of design and incident, and 
as a whole it is as well contained in 
its canvas as anything by a Quat-
trocentro master. Pollock has had 
the tendency lately to exaggerate 
the verticality or horizontality, as 
the case might be, of his pictures, 
but this one avoids any connota-
tion of a frieze or hanging scroll 
and presents an almost square sur-
face that belongs very much to 
easel painting. 

À propos de Number One, G r e e n b e r g ramasse 
en un fa isceau tous les concepts ana ly t iques que 
lui ava ien t imposé les oeuvres de Pol lock jus-
qu 'a lors: la cou leur , la mono ton ie apparen te , la 
va r ié té des décis ions et des événements , r "en -
casement"... Sur un po in t seu lement , Green-
berg propose une ré f l ex ion nouve l le . Il rev ient 
sur l ' idée d 'abandonner les fo rma ts propres aux 
tab leaux de cheva le t pour emprun te r "une vo ie 
qui mène peut -ê t re à la pe in tu re mu ra le " , com-
me il le d isai t l 'année p récédente . La "sur face 
presque ca r rée" de Number One lui paraî t par t i -
c iper " t rès é t r o i t emen t de la pe in tu re de cheva-
le t " . Pourquoi ce changemen t d 'op in ion? 

~ G r e e n b e r g comprend que l 'essent ie l de la 
recherche de Pol lock à ce n iveau n'est pas te l le-
ment de t roquer un f o r m a t pour un au t re (le ta-
b leau de cheva le t pour la mura le ) , mais p lu tô t 
de l ibérer le tab leau de son f o r m a t t rad i t i onne l . 

Ce qu' i l ne voya i t peu t -ê t re pas encore 
c'est comment la all-over composition é ta i t pré-
c isément ce qui ava i t permis à Pol lock d 'opére r 
cet te l ibéra t ion . C o m m e l'a b ien mon t ré René 
Payant, le tab leau all-over ne propose plus de 
points de foca l isa t ion dans le champ p ic tura l . Il 
l ibère donc le specta teur de l 'ob l iga t ion de 
dom ine r d 'un seul regard l 'ensemble du tab leau . 

Because the viewer cannot take in 
the whole picture with a single 
glance, his vision is fragmentary, 
but that matters little for looking 
here is the same as looking there. 
If he moves, he is like the painter 
in front of each section of the can-
vas: he can deal with this part 
knowing nothing about the rest be-
cause the part is equal to the 
whole. The total form does not re-
sult from a structure of related ele-
ments. The elements are not im-
portant for their differences, they 
have no value, and that is how the 
all-over construction is like the ma-
croscopic representation of a 
point^^^l 

De ce po in t de vue, on peut se d e m a n d e r si la 
" va r i é t é " qu i réconc i l ia i t G reenbe rg avec la all-
over composition ne représenta i t pas la de rn i è re 
rés is tance du c r i t i que à l ' oeuvre , che rchan t 
e n c o r e à d o n n e r q u e l q u e s " v a l e u r s " a u x 
é léments c o m m e tels p lu tô t que de se laisser 
en t ra îner par le " m o u v e m e n t " , envahissant , à 
l 'exc lus ion de tou te au t re chose, l ' en t iè re sur-
face p ic tu ra le . 

Le c o m m e n t a i r e de G r e e n b e r g a t t i r e 
en f in l ' a t ten t ion b r i èvemen t sur c inq au t res toi-
les, so ient Numbers 2, 7, 11, 13 et 18 e t deux 
oeuvres sur pap ier , so i t Number 6 et 19, tous 
récents (1948). "The general quality (...) seemed 
more than enough to justify the claim that Pol-
lock is one of the major painters of our time. " O n 
l 'aura noté, pas plus que l 'année p récéden te à 
propos de Cathedral, le dripping n 'est men t ion -
né par G r e e n b e r g à propos de ces nouveaux ta-
b leaux . 

12. La d e r n i è r e expos i t ion c o m m e n t é e par 
G r e e n b e r g du v ivan t de Pollock ava i t l ieu du 26 
novembre au 15 décembre 1951 chez Betty Par-
sons. Pol lock y p résenta i t 21 oeuvres récentes 
qui t émo igna ien t de son " re tou r à la f i g u r a t i o n " . 
Elle donne l ieu à deux art ic les de G r e e n b e r g , 

45. "The Tenacity of the Sign. Bor-

duas in N e w York" , Artscana-

da, d é c e m b r e 1978 - janvier 

1979, p. 35. 
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ab le fo r easel pa in t ings fo r "a w a y wh ich leads 
perhaps to the m u r a l , " as he had said the pre-
vious year . The "a lmos t square sur face" of Num-
ber One seems to h im to "be long very much to 
easel pa in t i ng . " Why this change of m ind? 

G r e e n b e r g unders tands tha t the essent ia l 
e l emen t that Pol lock is s t r iv ing fo r in this respect 
is not so much to exchange one f o r m a t fo r ano-
ther ( the easel pa in t ing fo r the mura l ) , but 
ra ther to f r ee the p ic ture f r o m its t rad i t i ona l 
f o r m a t . 

45. "The Tenacity of the Sign. Bor-

duas in N e w Y o r k , " Arfscana-

da, December 1978 - January 

1979, p. 35. 

What he had perhaps not yet g rasped was 
how the a l l -over compos i t ion was precisely w h a t 
had enab led Pol lock to accompl ish this l ibera-
t ion. As René Payant has c lear ly shown, the al l-
over pa in t ing no longer o f fers focal points w i t h i n 
the f r a m e of the p ic ture. It t he re fo re f rees the 
v i ewe r f r o m the task of t ak ing in the w h o l e 
pa in t ing at a s ing le g lance: 

Because the viewer cannot take in 
the whole picture with a single 
glance, his vision is fragmentary, 
but that matters little for looking 
here is the same as looking there. 
If he moves, he is like the painter 
in front of each section of the can-
vas: he can deal with this part 
knowing nothing about the rest 
because the part is equal to the 
whole. The total form does not re-
sult from a structure of related 
elements. The elements are not 
important for their differences, 
they have no value, and that is 
how the all-over construction is 
like the macroscopic representa-
tion of a point^^^K 

From this po in t of v i ew , one may w o n d e r if the 
" va r i e t y " that reconc i led G r e e n b e r g to the al l-
over compos i t ion d id not represent the cri t ic 's 
last resistance to the w o r k , st i l l t r y ing as he was 
to g ive some " va lues " to the e lements as such 
ra ther than be ing swep t away , to the exc lus ion 
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of al l else, by the a l l -pervas ive movemen t of the 

w h o l e sur face of the p ic ture. 

Greenberg 's rev iew f ina l ly makes a br ief 
ment ion of f i ve o ther canvases, namely Num-
bers 2, 7, 11, 13 and 18 and t w o w o r k s on paper , 
Numbers 6 and 19, al l of recent ou tpu t (1948). 
"The genera l qua l i ty (...) seemed more than 
enough to just i fy the c la im that Pol lock is one of 
the ma jo r pa in ters of our t i m e . " Not more than 
in his prev ious year 's rev iew of Cathedral is 
the re any men t ion of d r i pp ing in re la t ion to 
these new pa in t ings. 

12. The last exh ib i t i on rev i ewed by Green-
berg dur ing Pol lock's l i f e t ime was held at the 
Betty Parsons Ga l l e ry f r o m November 26 to 
December 15, 1951. Pol lock showed twen ty -one 
recent wo rks wh ich m a r k e d his " r e t u rn to f igura-
t i on . " It b rought f o r t h t w o ar t ic les f r o m Green-
berg, one in Partisan Review^"^^ and the o ther in 
Harper's Bazaar^'^^K They bo th dea l w i t h the pro-
b lem of this re tu rn to f i gu ra t i on in Pol lock's 
w o r k , main ly to m in im ize its impor tance . A f t e r 
not ing, in the f i rs t of these ar t ic les, the appear-
ance of "some recognizab le images (...) — fi-
gures, heads, and an ima l f o r m s , " he immed ia te -
ly adds: "h is most recent show, at Parson's, 
reveals a tu rn but not a sharp change of direc-
t i on . " In his v iew , it conf i rms above al l " t he large 
fu tu re st i l l le f t to easel pa in t i ng . " Nor does he 
be l i eve it endangers " . . . e v e r y t h i n g Pol lock 
acqu i red in the course of his "a l l - ove r " per iod 
(. . .) ; every square inch of the canvas receives a 
m a x i m u m of charge at the cost of a m i n i m u m of 
physical means. " How remarkab le ! The pre-1951 
per iod is now exc lus ive ly descr ibed by the al l -
over concept. A n d f u r t he rmore , the c r i te r ion of 
" va r i e t y " is no longer invoked. O n e may even 
wonde r w h e t h e r , w h e n speak ing of " m i n i m u m 
physical means , " G r e e n b e r g is not show ing a 
cer ta in degree of acceptance for the " m o n o t o n y " 
inherent in the a l l -over . Does he not now see it 
as ab le to convey "a m a x i m u m of cha rge?" It is 
as if the m o m e n t Pol lock re in t roduces f i gu ra t i on 
and thus th rea tens the a l l -over , is a lso the mo-
ment fo r Greenberg ' s reconc i l ia t ion w i t h it . But 

46. "Art Chronicle; Feel ing is A l l , " 

January-February 1952, p. 102. 

47. "Jackson Pollock's N e w Style," 

February 1952, p. 174. 



46. "Art Chronicle: Feel ing Is Al l" 

janvier - févr ier 1952, p. 102. 

47. "Jackson Pollock's Nev^ Style" 

lévr ier 1952, p. 174. 

l 'un dans Partisan Review^"^^ et l 'au t re dans 
Harper's Bazaar^^^K Ces deux ar t ic les aborden t 
d ' emb lée le p rob lème de ce re tour à la f igura-
t ion chez Pol lock, d 'a i l leurs pour en min im iser 
l ' impor tance c o m m e te l le . Ap rès avo i r noté, 
dans le p remie r de ces ar t ic les l ' appar i t ion de 
" s o m e recognizable images (...) — figures, 
heads, and animal forms", il a jou te aussi tôt : "his 
most recent show, at Parsons', reveals a turn but 
not a sharp change of direction." Tout d 'abord , 
e l le lui paraî t con f i rmer "the large future still 
left to easel painting." Elle ne lui paraî t pas 
ensu i te me t t re en pér i l "...everything Pollock 
acquired in the course of his "all-over" period 
(...); every square inch of the canvas receives a 
maximum of charge at the cost of a minimum of 
physical means." Vo i là qui est r emarquab le ! La 
pér iode d 'avant 1951 est ma in tenan t qua l i f i ée 
exc lus ivement par la no t ion all-over. Bien plus le 
c r i tè re de " v a r i é t é " n'est plus invoqué. On peut 
m ê m e se demande r si en par lan t de "minimum 
of physical means", G r e e n b e r g ne man i fes ta i t 
une ce r ta ine accep ta t ion de la " m o n o t o n i e " 
i nhé ren te au all-over. N 'es t -e l le pas perçue 
ma in tenan t c o m m e capab le de por te r "a maxi-
mum of charge?" Tout se passe c o m m e si le mo-
ment où Pol lock ré in t rodu isan t la f i gu ra t i on et 
donc met tan t en pér i l le all-over é ta i t aussi pour 
G reenbe rg celui de sa réconc i l ia t ion avec lui. 
Mais le fa i t qu ' i l appu ie sa démons t ra t i on sur 
Number 14 (1951) et sur Number 25 ou Echo 
(1951), les tab leaux les moins f i gu ra t i f s du grou-
pe, est s ign i f ica t i f . La pé r iode all-over de Pol lock 
é ta i t peut -ê t re plus l iée à l 'abst ract ion qu' i l le 
c roya i t . . . 

L 'art ic le su ivant — celui de Harper's Ba-
zaar — lui donne l 'occasion de nuancer que lque 
peu cet te p rem iè re appréc ia t ion et de reven i r en 
par t icu l ie r sur le sort fa i t à la all-over composi-
tion par le re tour à la f i gu ra t i on : 

Black, brown and white forms now 

move within a thinner atmosphere, 

and around central points, not 

thrusting as insistently as before 

toward the corners to assert the 

canvas's rectangular shape and 
block it out as a solid physical 
object. 

Si des "central points", c 'est -à-d i re des points de 
foca l isa t ion, réappara issent , c'est b ien le s igne 
que la all-over composition est mise en pér i l . Si 
le mouvemen t perd de son é lan et se rep l ie à 
par t i r des coins du tab leau et non plus vers eux , 
c'est b ien le s igne que l 'a t ten t ion du spectateur 
n'est plus inv i tée au m o u v e m e n t mais à la con-
cent ra t ion . Ces changements ne sont- i ls pas la 
conséquence de la réappar i t i on des fo rmes (fer-
mées) f i gu ra t i ves , chez Pol lock? Il nous paraî t 
d i f f i c i l e dès lors de souscr i re au j ugemen t de 
G r e e n b e r g qui a jou te aussi tôt : 

Even so, the change is not as great 
as might seem, line and the con-
trast of dark and light became the 
essential factors for Pollock in his 
second phase'"®'. Now he has them 
carry the picture without the aid of 
color and makes their interplay 
clearer and more graphic. 

En réa l i té , la l igne de Pollock du ran t sa pé r iode 
all-over, en re fusant de c i rconscr i re des fo rmes , 
en ne p roposan t que des " ind ices" de mouve-
ment pour rep rend re une ca tégor ie de Peirce 
app l iquée par René Payant à ce contexte ' " ' ) , 
é ta i t d 'une tou te au t re nature que la l igne des 
tab leaux de 1951. Ces dern iers ré in t rodu isa ien t 
une concept ion beaucoup plus t r ad i t i onne l l e de 
la l igne. 

En guise de conclusion au présent a r t i c le , 
nous voudr ions reven i r sur la d é m a r c h e que 
nous avons su iv ie . Si on peut d i re que m ê m e la 
c r i t i que host i le est par fo is u t i le quand , dénon-
çant des aspects de l 'oeuvre, e l le a t t i r e l 'a t ten-
t ion sur eux , on peut p robab lemen t d i re aussi 
que les hés i ta t ions de la c r i t ique sympa th ique , 
récupérées par la démarche h is to r ique , sont 
aussi révé la t r ices . Elles marquen t les points de 
rés is tance du c r i t i que à l 'oeuvre et donc ses nou-
veautés . Dans le processus d ' a f f i n e m e n t des 

48. G r e e n b e r g désignai t ainsi les 

tobleaux de 1947 à 1950. 

49. Ar t . cité, p. 38. 
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48. G r e e n b e r g w a s describing the 

paintings f rom 1947 to 1950. 

49. Art. cit., p. 38. 

the fact that he bases his op in ion on Number 4 
(1951) and Number 25 or Echo (1951), the least 
f i gu ra t i ve pictures in the group, is s ign i f icant . 
Pol lock's a l l -over per iod was perhaps more 
closely re la ted to abst rac t ion than he though t . . . 

The second ar t ic le — that of Harper's Ba-
zaar — gives h im the oppor tun i t y of somewha t 
qua l i f y ing this f i rs t apprec ia t ion and to change 
his m ind about the e f fec t on the a l l -over compo-
s i t ion made by Pol lock's re tu rn to f i gu ra t ion : 

Black, brown and white forms now 
move within a thinner atmosphere, 
and around central points, not 
thrusting as insistently as before 
toward the corners to assert the 
canvas's rectangular shape and 
block it out as a solid physical 
object. 

If "cen t ra l po in ts , " name ly focal points, reap-
pear , this rea l ly impl ies tha t the a l l -over compo-
s i t ion is t h rea tened . If the movemen t loses its 
thrust and turns back f r o m the corners, no 
longer t owards them, this means that movemen t 
w i l l no longer be requ i red f r o m the v iewer , but 
concent ra t ion . These changes are surely the 
resul t of the reappearance of f i gu ra t i ve (closed) 
fo rms in Pol lock's w o r k . If so, then w e can hard ly 
ag ree w i t h Greenberg ' s op in ion w h e n he adds: 

Even so, the change is not as great 
as might seem, line and the con-
trast of dark and light became the 
essential factors for Pollock in his 
second phase^''^K Now he has them 
carry the picture without the aid of 
color and makes their interplay 
clearer and more graphic. 

In rea l i ty . Pol lock's l ine du r i ng his a l l -over pe-
r iod, by re fus ing to ou t l i ne fo rms and by only 
suggest ing " i ndexes " of movemen t , to repeat 
one of Pierce's ca tego r ies app l i ed by René 
Payant to this context '^ " , was of a very d i f f e ren t 
na tu re f r o m his l ine in the 1951 pictures. The 

la t ter re in t roduced a far more t rad i t i ona l con-

cept of l ine. 

To conclude the present ar t ic le w e should 
l ike to re t race our steps. If it may be said that 
even host i le cr i t ic ism somet imes has its uses 
when , by denounc ing cer ta in aspects of a w o r k , 
it d raws a t ten t ion to them, it may probab ly also 
be said that the hesi ta t ions of f avou rab le cri t i-
cism, v i ewed in a h is tor ical perspect ive, a re also 
revea l ing. They mark the cri t ic 's points of resis-
tance to the w o r k and hence its novel t ies . In the 
process of re f in ing ana ly t ica l concepts wh ich can 
be f o l l owed by read ing a cri t ic 's rev iews in chro-
nological o rder , the rubbish, the le f t -over ideas, 
l i k e t h a t o f " v a r i e t y " a s s o c i a t e d w i t h 
Greenberg 's concept ion of a l l -over are just as 
he lp fu l in d iscover ing w h a t a not ion impl ies as 
w h a t it does not imp ly . This is an advan tage not 
to be despised even though negat ive , especia l ly 
at a stage in the f o r m u l a t i o n of ana ly t ica l con-
cepts in wh ich th ings wh ich go w i t h o u t saying, 
go al l the bet ter fo r be ing said. 

François-Marc Gagnon 
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concepts ana ly t iques auque l on assiste en l isant 
un c r i t ique dans son dé rou lemen t chronolog i -
que, le déchet , les not ions non retenues, comme 
cel le de " v a r i é t é " associée au all-over de Green-
berg, a ident au tan t à découvr i r ce qu 'une not ion 
imp l ique que ce qu 'e l le n ' imp l ique pas. Ce pro-
f i t , même négat i f n'est pas à déda igner , sur tout 
à une phase d 'é labora t ion de nos concepts ana-
lyt iques où les choses qui vont sans d i re vont 
encore m ieux en les d isant . 

François-Marc Gagnon 

NUMBER ONE 

vers la construction d'un modèle 

D'une expérience déplacée 

Non seulement / 'autre et / 'Autre seul peut 

déclencher le désir, mais son témoignage 

l'emporte aisément sur l'expérience vécue 

lorsque celle-ci contredit celui-là. 

René G i ra rd , Mensonge romantique et 

vérité romanesque, Grasset , Le Livre 

de Poche (Pluriel) , Paris, 1961, p. 47. 

Le p r ima t de l ' expér ience est l 'un des fon-
dements de la c r i t ique fo rma l i s te amér ica ine . Il 
s 'agit , b ien sûr, de l ' expér ience d i rec te de l 'oeu-
vre qui dévo i l e au regardeur , dans l ' immédia-
te té de la rencont re es thét ique, sa qua l i té et sa 
per t inence h is to r ique. Try using your eyes est le 
consei l exp l i c i te ou imp l ic i te qui sous-tend les 
propos d 'un C lement G r e e n b e r g ou d 'un Michae l 
Fried et d é m o n t r e qu ' i l n'y a pas d'à priori en ar t , 
pas de loi ou de d i rec t ion prévues d 'avance, 
an té r ieures au t émo ignage de l 'oeuvre. D'où la 
d i f f i cu l té du j ugemen t d 'éva lua t ion qui p rend 
f igure d 'une aven tu re r isquée, au m ê m e t i t re 
que la c réa t ion a r t i s t ique el le-même^' ' . 

C'est ce t te d i f f i cu l té , d 'a i l leurs poussée à 
son pa roxysme par le caractère he rmé t i que de 
l 'art con tempora in , qui confère tou t son pres t ige 
à la méd ia t i on de la c r i t ique et con t r i bue au 
dép lacement de l 'expér ience de l 'oeuvre au 
tex te qui lui donne son sens. L 'appréhens ion 
d i rec te d 'une oeuv re se t rouve en e f fe t dé te rm i -
née, pour ne pas d i re b ia isée, non seu lement 
par la s o m m e de toutes les expér iences anté-
r ieures des ob je ts d 'ar t mais par les d i rec t ions 
que suggère à leur in ten t ion une l i t t é ra tu re de 
plus en plus envah issante . 

Le dép lacement de l 'oeuvre au tex te , 
d 'au t re par t , croî t au fur et à mesure qu 'on se 
rapproche des m i l i eux pér iphér iques . Pour celui 
qu i , après 1945, n 'avai t pas les moyens de se 

N e w York Letter", Ar t Inter-

national. 25 avri l 1964, p. 57. 
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1. " N e w York Letter ," A r t Inter-

national, Apr i l 25, 1964, p. 57. 

NUMBER ONE 

Towards the Construction of a Model 

On displaced experience 

Not only the Other and the Other a lone can 

arouse desire, but its test imony far out-

we ighs actual exper ience w h e n the lat ter 

contradicts the fornner. 

René Gi rord , Mensonge romantique et 

vérité romanesque, Grasset , Le Livre 

de Poche (Pluriel) , 1961, p. 47. 

The pr imacy of exper ience is one of the 
foundat ions of fo rma l i s t cr i t ic ism. This, of 
course, imp l ies d i rect exper ience of the w o r k 
wh ich reveals to the beho lder in the immediacy 
of the aesthet ic encounter its qua l i t y and histo-
r ical re levance. Try using your eyes is the expl i -
cit or impl ic i t message under ly ing the words of a 
C lement G r e e n b e r g or a Michae l Fried and 
shows that the re is no a priori in ar t , no pre-
v iously es tab l ished law or d i rec t ion pr ior to the 
tes t imony of the w o r k . Hence the d i f f i cu l ty of 
passing a cr i t ical judgment wh ich proves as 
hazardous an adven tu re as ar t is t ic c reat ion 
itselfO). 

It is the d i f f icu l ty , b rough t to a head, 
moreove r , by the hermet ic character of contem-
porary ar t , wh ich gives so much prest ige to the 
med ia t i on of the crit ics and cont r ibutes in dis-
p lac ing exper ience f r o m the w o r k to the tex t 
wh ich gives it mean ing . The d i rec t unders tand-
ing of a w o r k is in fact de te rm ined , not to say 
b iased, not only by the sum of al l prev ious expe-
r iences of wo rks of a r t , but by the d i rect ions sug-
gested for t hem by an increasingly in t rus ive 
l i te ra tu re . 

The shi f t f r o m the w o r k to the tex t , fur-
t he rmore , becomes g rea te r the more geograph i -
cal ly per iphera l the observer . For the person 
w h o , a f te r '45, was unab le to m a k e regu la r visi ts 
to N e w York , access to w o r k s genera l l y accept-

-594?^ 

ed as set t ing new parad igms proved l im i ted and 
sporadic. The c i rcu la t ion of i n fo rma t ion th rough 
magazines, books and cata logues requi res the 
accompan iment of a w r i t t e n tex t wh ich is a l l the 
more w e l c o m e since photograph ic reproduc t ion 
cannot convey the comp lex i t y and richness of 
the encounter w i t h the w o r k . 

This phenomenon is st i l l f u r the r accentua-
ted w h e n the subject is a product of the past, 
however recent . A f t e r Wor l d War II, ar t in the 
U.S.A. is impr isoned by a w e b of d i f f e ren t inter-
pretat ions the h istory of wh ich is inex t r icab ly 
en tang led w i t h its own . Anyone , fo r instance, 
p lung ing into the antho log ies of G rego ry Batt-
cock in the hope of mee t ing A m e r i c a n a r t , w i l l 
see his goal s l ide out of reach beneath a series 
of cont rad ic tory exp lana t ions ar is ing f r o m a 
compar ison of these var ious in te rp re ta t ions . 

The shi f t is i ron ica l ly at its m a x i m u m in 
the very cr i t ic ism that re lent less ly de fended the 
pr imacy of d i rect exper ience of the w o r k , name-
ly fo rma l i sm, the champion of N e w York abs-
t ract ar t ever since the heroic era of the for t ies , 
(3) and wh ich deve loped into a real school w i t h 
the in te rna t iona l t r i umph of A m e r i c a n Ar t i s t i c 
ou tpu t of the last t w o decades. 

Approach ing the analys is of w o r k w i t h a 
r igour and object iv i ty rare ly met in the f ie ld of 
con tempora ry ar t , this cr i t ic ism acqu i red the sta-
tus of a theoret ica l mode l wh i ch st i l l serves to-
day as a point of re ference for its numerous 
det rac tors . The rise of its p res t ige is so closely 
connected w i t h a handfu l of ar t is ts whose men-
tor it became that no-one now real ly knows 
w h e t h e r its au thor i t y is due to the per t inence of 
its choice or to a balance of power wh ich en-
ab led it, as regards the Amer i can ar t is t ic scene, 
to gu ide the march of h istory. 

A n impor tan t e lement in fo rma l i sm contr i-
butes in po la r iz ing a t ten t ion on the t ex t ra ther 
than on the w o r k . Since it sets i tself up as the 
de fender of an abst ract a r t wh ich is large ly self-
cr i t ical and se l f - regard ing , it emu la tes , as it 

2. W e are ta lk ing here of o per-

sonal exper ience . Our first 

investigation of A m e r i c a n ort 

was m a d e in The N e w A r t (Dut-

ton, N e w York, 1966) which 

taught us how criticism can 

in ter fere wi th the understand-

ing of works . 

3. G r e e n b e r g ' s f irst texts on 

Pollock da te f rom 1943. 



Nous témoignons ici d une 
expérience personnelle. Notre 
première investigation de l art 
américain s'est faite dans The 
New Art (Dutton, New York, 
1966) qui nous a appris com-
ment la critique pouvait foire 
écran à la compréhension des 
oeuvres. 

3. Les premiers textes de Green-
berg sur Pollock remontent à 
1943. 

Au début des années soixante, 
une équipe d'historiens d'art de 
Harvard dont les plus célèbres 
resteront Michael Fried et 
Rosalind Krauss développent la 
théorie critique de Greenberg 
ou profit de la nouvelle géné-
ration d'artistes abstraits. 

rendre régu l i è remen t à New York , l'accès aux 
oeuvres consacrées comme créatr ices de nou-
veaux parad igmes s 'avéra i t l im i té et sporadi-
que. La d i f fus ion de l ' i n fo rmat ion par le moyen 
de la revue, du l ivre et du ca ta logue s'accompa-
gne nécessai rement d 'un écr i t auquel on recourt 
d 'au tant plus vo lon t ie rs que la reproduc t ion pho-
tog raph ique ne peut pas rendre la comp lex i té et 
la r ichesse de la rencont re avec l 'oeuvre. 

Le phénomène s 'accentue encore lorsque 
l 'é tude por te sur une product ion du passé, fu t -ce 
d'un passé récent . L'art d 'après la d e u x i è m e 
G u e r r e Mond ia le , aux États-Unis, est pr isonnier 
d 'un réseau d ' in te rp ré ta t ions dont l 'h is to i re est 
i nex t r i cob lement mê lée à la s ienne. Celui qui , 
par exemp le , se p longe dans les an tho log ies de 
Gregory Battcock, dans l 'espoir d'y rencont rer 
l 'art a m é r i c a i n ( 2 ) , vo i t son ob je t lui échapper 
sous une sér ie d 'éc la i rages cont rad ic to i res qui 
surgissent de la con f ron ta t ion des discours. 

Le dép lacement a t te in t son apogée, i r o -
n iquement , dans la c r i t ique m ê m e que dé fenda i t 
avec acharnement le p r ima t de l 'expér ience de 
l 'oeuvre. Il s 'agit du f o rma l i sme , champion de 
l 'art abst ra i t new-yo rka i s dès l 'époque héro ïque 
des années quarante'^ ' , qui s'est déve loppé en 
vér i tab le école au m o m e n t du t r i omphe Interna-
t iona l de la p roduc t ion a r t i s t ique amér i ca ine des 
deux dern iè res décennies' ' ' ' . 

A b o r d a n t l 'analyse de l 'oeuvre avec une 
r igueur et une ob jec t i v i té peu communes dans le 
champ de l 'ar t con tempora in , cet te c r i t ique s'est 
acquis un statut de modè le t héo r i que qui sert 
encore au jourd 'hu i de po in t de ré fé rence à ses 
nombreux dé t rac teurs . La mon tée de son prest i -
ge est si é t r o i t emen t l iée à une po ignée d 'ar t is-
tes dont e l le s'est f a i t e le men to r , qu 'on ne sait 
plus très b ien si e l le do i t son au to r i t é à la per t i -
nence de ses choix ou à un rappor t de fo rce qui 
lui a permis , sur la scène ar t i s t ique amér i ca ine , 
d 'o r ien ter le d é r o u l e m e n t de l 'h is to i re . 

Un é lémen t impor tan t du f o rma l i sme con-

t r i bue à po lar iser l ' a t ten t ion sur le t ex te p lu tô t 

que sur l 'oeuvre. Comme il se pose en défenseur 
d 'un ar t abst ra i t à f o r t e dose d 'au to-c r i t ique et 
d 'au to- ré fé rence, il m i m e en que lque sor te son 
ob je t et fa i t un re tour constant sur l 'acte m ê m e 
de la c r i t ique, que ce soit par des mises au point 
sur la mé thode ou des exhor ta t ions au sér ieux 
dans la démarche . 

On a beaucoup écr i t sur la c r i t ique fo rma-
l iste amér i ca ine , sur ses fondements phi losophi-
ques, sur ses sources h is tor iques, sur ses procé-
dés d 'ana lyse de m ê m e que sur son a t t i t ude 
impér ia l is te '^ ' . La ma jeu re par t ie des é tudes a 
son o r ig ine dans la c r i t ique amér i ca ine el le-
m ê m e et est souvent le p rodu i t de posi t ions 
antagon is tes dans le champ de l 'ar t contempo-
ra in. Ma in tenan t que l 'éc la tement de la scène 
a r t i s t i que ac tue l l e et l ' a f f a ib l i ssemen t de la 
dom ina t i on amér i ca ine , tant au n iveau du pol i t i -
que qu 'au n iveau de l 'ar t , semblent avo i r sonné 
le glas du f o rma l i sme , il n'est pas sans in té rê t de 
le rep rend re comme ob je t d 'h is to i re dans son 
rappor t à une au t re h is to i re qu' i l a con t r ibué à 
écr i re, ce l le de l 'ar t amér ica in du passé récent . 

Plutôt que d 'aborder le p rob lème par le 
biais t rès abs t ra i t des fondements théor iques du 
fo rma l i sme , ce qu i nous fe ra i t cour i r le r isque de 
redoub le r , en les résumant ou en les conf ron-
tant , les analyses qui ont déjà por té sur ce sujet , 
p lu tô t que de nous en p rendre à lui sur un po in t 
spéci f ique de sa doct r ine , ce qui a aussi é té fa i t 
l a rgement par ses opposants, nous ten te rons de 
le su ivre dans la const ruct ion de son ob je t , dans 
la confect ion d 'un modè le qui dévo i le son idéolo-
gie en m a t i è r e d 'h is to i re de l 'ar t . 

La c r i t i que fo rma l i s te sur Jackson Pol lock 
nous paraî t un e x e m p l e pr iv i lég ié dans cet te 
intent ion'^ ' . F igure d 'o r ig ine par exce l lence de la 
pe in tu re amér i ca ine de l 'après-guerre , Pol lock 
cont inue à insp i rer des généra t ions de pe in t res 
impor tan ts après lui . Il est l 'enjeu de p lus ieurs 
discours (ex is ten t ia l i s te , l i t té ra l is te , iconogra-
phique'^ ') qu i se d isputent successivement ou 
concu r remen t son in te rp ré ta t ion . Mais il semb le 
que l 'approche f o rma l i s t e ai t con t r ibué plus que 

5. Voi r par e x e m p l e ; Foster 
(S.C.), "Clement Greenberg: 
Formalism in the 40's and 50's", 
Ar t Journal, automne 1975, pp. 
20-24. Heron (P.), "A Kind of 
Cultural Imperialism", Studio, 
février 1968, pp. 62-64. Kramer 
(H.), 'A Critic on the Side of 
History: Notes on Clement 
Greenberg ' , Arts Magazine, 
octobre 1962, pp. 60-63. Krauss 
(R.), 'A View of Modernism ", 
ArHorum, septembre 1972, pp. 
48-51. Mc Quil lan (M.) , "The Art 
Criticism of Michael Fried", 
Marsyos, vol. 15, 1970-72, pp. 
86-102. Reise (B.M.), ""Green-
berg and the Group: a Retro-
spective V iew, Part !"', Studio, 
mai 1968, pp. 254-257. 

6. Nous devons remercier ici les 
étudiantes du dépar tement 
d'histoire de Tort de l'Univer-
sité de Montréal associées au 
projet de recherche sur le for-
malisme. En plus d'avoir colligé 
et fiché un nombre considéra-
ble de textes, certaines d entre 
elles, comme Mart ine Larocque 
pour le présent travail, ont 
participé à l interprétation des 
données. 

7. Voir par exemple: Leider (P.), 
"Literalism and Abstract ion 

Frank Stella s Retrospective at 
the Modern ", Artforum, avril 
1970, pp. 44-51. Rosenberg 
(H.), " Action Painting: a Deca-
de of Distortion", Artnews, 
décembre 1962, pp. 42-44, 
62-63. Wolfe (J.), "Jungian 
Aspects of Jackson Pollocks 
Imagery ", Artforum, novembre 
1972, pp. 65-73. 
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4. In the ear ly sixties, a t e a m of 

Harvard art historiens of whonn 

Michae l Fried and Rosalind 

Krauss wil l r ema in the best 

known, deve loped Greenberg 's 

critical theory for the benef i t of 

the new genera t ion of abstract 

artists. 

5. S e e f o r e x a m p l e : F o s t e r 

(S.C.O.) , "Clement G r e e n b e r g : 

Formal ism in the 40's and 50's," 

Art Journal, A u t u m n 1975, pp. 

20-24. Heron (P.), "A Kind of 

Cultural Imper ia l ism," Studio, 

February 1968, pp. 62-64. Kra-

mer (H.) , "A Critic on the Side 

of History: Notes on C lement 

G r e e n b e r g , " Arts Magazine, 

October 1962, pp. 60-63. Krauss 

(R.), "A V i e w of Modern ism," 

Artiorum, September 1972, pp. 

48-51. McQu i l l an (M. ) , "The Ar t 

Criticism of M ichae l Fr ied," 

Morsyas, Vol . 15, 1970-72, pp. 

86-102. Reise (B.M.) , "Green-

berg and the Group: a Retro-

spective V i e w , Part I ," Studio, 

M a y 1968, pp. 254-257. 

w e r e , its ob ject and constant ly re fers back to the 
cr i t ical act i tself e i the r by c lar i f i ca t ions concern-
ing the me thod or exho r ta t i ons concern ing the 
ser ious na tu re of the approach('i). 

Much has been w r i t t e n abou t A m e r i c a n 
fo rma l i s t cr i t ic ism, its ph i losophica l foundat ions , 
its h is tor ical sources, its ana ly t i ca l processes as 
we l l as its imper ia l i s t at t i tude'^^ Mos t of these 
studies o r i g ina te in A m e r i c a n cr i t ic ism itself and 
o f ten s tem f r o m conf l i c t ing posi t ions in the f i e ld 
of con tempora ry ar t . N o w that the exp los ion of 
the present ar t is t ic scene and the w e a k e n i n g of 
A m e r i c a n dom ina t i on as regards bo th pol i t ics 
and a r t seem to have sounded the dea th kne l l of 
f o rma l i sm , it is not w i t h o u t in terest to recon-
sider it as an object of h is tory in its re la t ionsh ip 
to ano ther h istory it has he lped to w r i t e , tha t of 
A m e r i c a n ar t of the recent past. 

Rather than tack l ing the p rob lem f r o m the 
very abst ract ang le of the theore t i ca l founda-
t ions of f o rma l i sm wh ich migh t w e l l lead us, in 
summar i z ing or compar ing them, to a m e r e 
repe t i t i on of analyses tha t have a l ready dea l t 
w i t h this subject , ra ther than a t tack ing one spe-
cif ic po in t of its doc t r ine wh ich has also been 
w ide l y a t t emp te d by its opponents , w e shal l t ry 
to f o l l o w it in the const ruct ion of its ob ject , in the 
bu i ld ing of a mode l wh ich reveals its ideo logy 
w i t h regard to the h istory of a r t . 

6. W e must h e r e thank the stu-

dents of the art history depart -

ment of the Universi ty of Mont -

r e a l a s s o c i a t e d w i t h t h e 

research project on formal ism. 

A p a r t f r o m having collected 

and Indexed a considerable 

n u m b e r of texts, some of them, 

l ike M a r t i n e Larocque for the 

present paper , took par t in the 

in terpreta t ion of the d a t a . 

7. See, for e x a m p l e : Leider (P.), 

"Literal ism and Abstract ion — 

Frank Stella s Retrospect ive a t 

the M o d e r n , " Artforum, Apr i l 

1970, pp. 44-51. Rosenberg 

( H . ) , " A c t i o n P a i n t i n g : a 

Decade of Distort ion," Art-

news, D e c e m b e r 1962, pp. 

42-44, 62-63. W o l f e (J.), "Jun-

gian Aspects of Jackson Pol-

lock's I m a g e r y , " Artforum, 

N o v e m b e r 1972, pp. 65-73. 

Formal is t c r i t i c i sm on Jackson Pol lock 
seems to us to be an ideal e x a m p l e fo r th is pur-
pose'^*. One of the o r ig ina l f igures of A m e r i c a n 
pos t -war pa in t ing, Pol lock cont inues to insp i re 
generat ions of impor tan t pa in ters a f te r h im. He 
is the target of severa l cr i t ica l t rends (existen-
t ia l is t , l i t tera l is t , iconographie'^^) wh i ch succes-
sively or s imu l taneous ly f i gh t over his in terpre-
ta t ion. But the f o rma l i s t approach has cont r ibu t -
ed more than any o the r to assur ing his p lace in 
the history of a r t . 

The in terest of this cr i t ic ism's commi t -
men t to Pollock comes f r o m a para l le l course of 
deve lopment . C lemen t Greenberg ' s f i rs t tex ts . 
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w r i t t e n du r ing the art ist 's l i fe t ime, cor respond 
w i t h a momen t of gestat ion in fo rma l i s t cr i t ic ism 
at the same t ime as they try to establ ish Pol-
lock's repu ta t ion in a st i l l host i le ar t is t ic mi l ieu . 
The texts w r i t t e n a f te r Pollock's death have a 
m o r e t h e o r e t i c a l t h rus t w h i c h jus t i f i es and 
ex tends the or ig ina l commi tmen t of this cr i t ic ism 
to the ar t is t . 

By s t u d y i n g Po l lock 's f o r m a l i s t t r a i t s 
th rough the i r f o rmu la t i on in the texts of Green-
berg and Fried, our a im is t he re fo re to reveal 
cer ta in mechanisms of this cr i t ic ism wh ich is res-
ponsib le fo r hav ing w r i t t en much of the history 
of recent Amer i can ar t . 

Aspects of a meritocracy 

The issue of value or quality or level is 

explicity, nakedly , and excruciat ingly cen-

tral: the desire of contemporary painters 

and sculptors to match or to approach in 

quality the great works of the past is w h a t 

gives modernist paint ing and sculpture their 

history. 

AA. Fried, Art Criticism in the Sixties, A 

Symposium of the Poses Institute of 

Fine Arts, Brandeis University, Wal -

tham, Mass. , 1967. 

From the standpoint of f o rma l i sm, pass-
ing judgement is par t of the responsib i l i ty of the 
cr i t ic w h o must exerc ise it not only w i t h regard 
to ind iv idua l wo rks but also to m a k e a g loba l 
assessment of an art ist 's wor th . Greenberg ' s cri-
t ic ism, wh ich f o l l owed the progress of Pol lock's 
w o r k f r o m year to year , fu l ly assumes this task, 
but not w i t h o u t doubts and d isappo in tments . 
The art ist 's pe r fo rmance is uneven f r o m one 
exh ib i t i on to ano ther : the fou r th show of Pol-
lock's wo rks at the A r t of This Century is declar-
ed the best since his f i rs t exh ib i t i on at the same 
gal lery in 1943,(s) wh i ch suggests that the second 
and th i rd had not reached a high level of qua l i t y . 
Some ind iv idua l p ictures meet w i t h d isapprova l , 
l ike this " r a the r unsat is factory p a i n t i n g ' ' ^ tha t 
Pollock showed at the Whi tney in 1948 or Gothic. 

8. The Nation. February 1, 1947, 

p. 136. 

9. The Nation, January 10, 1948, 

p. 52. 



tou te au t re à scel ler son appar tenance à l 'his-

to i re de l 'ar t . 

L ' intérêt de l ' engagement de cet te cr i t i -
que envers Pollock v ient d 'un pa ra l l é l i sme de 
cheminemen t . Les p remie rs tex tes de C lement 
Greenbe rg , écr i ts du v ivant de l 'ar t is te , corres-
pondent à un momen t de ges ta t ion de la c r i t ique 
fo rma l i s te en m ê m e temps qu' i ls ten ten t d 'éta-
bl i r la répu ta t ion de Pollock dans un mi l ieu art is-
t ique encore host i le . Les tex tes qui v iennen t 
après la mor t de Pol lock ont une tou rnu re plus 
théo r ique qui just i f ie et p ro longe l ' engagement 
o r ig ina l de cet te c r i t ique envers l 'ar t is te. Pol lock 
est devenu une va leur consacrée, en par t ie grâ-
ce aux e f fo r ts de Greenbe rg . Le f o rma l i sme , 
pour sa par t , d o m i n e de plus en plus la scène cri-
t i que amér ica ine . Dans les années so ixante , il 
fa i t école auprès de jeunes harvard iens dont le 
c r i t ique Michae l Fr ied qui rep rend l 'éva lua t ion 
de Pollock à la l um iè re de sa descendance art is-
t ique. 

En scrutant , au n iveau de sa f o r m u l a t i o n 
dans les tex tes de G r e e n b e r g et de Fried, les 
t ra i ts fo rma l i s tes de Pol lock, nous visons donc à 
me t t re à nu cer ta ins mécan ismes de cet te cr i t i -
que à qui l 'on do i t d 'avo i r écr i t une bonne par t ie 
de l 'h is to i re de l 'ar t amér i ca in récent . 

Des aspects d'une méritocratie 
La question de la valeur ou qualité ou niveau est 

explicitement, fondamentalement et douloureuse-

ment centrale: le désir qu'ont les peintres et les 

sculpteurs contemporains d'égaler ou d'approcher 

en qualité les grandes oeuvres du passé est ce qui 

donne à la peinture et à la sculpture modernistes 

leur histoire. 

AA. Fried, Art Criticism in the Sixties, A Sym-

posium of the Poses Institute of Fine Arts, 

Brandeis University, Wal tham, Mass., 1967. 

Dans l 'op t ique du f o rma l i sme , por te r des 

jugements fa i t par t ie de la responsab i l i té du cri-

t i que qui l 'exerce aussi b ien devan t des oeuvres 

ind iv idue l les que pour f a i re l ' éva lua t ion g loba le 

de la per t inence d 'un ar t i s te . La c r i t ique green-

berg ienne qui suit , année après année, l 'évolu-
t ion de l 'oeuvre de Pol lock assume p le inemen t 
cet te tâche qui ne va pas sans doutes ni décep-
t ions. La pe r fo rmance de l 'ar t is te est inéga le au 
f i l des expos i t ions : la q u a t r i è m e présen ta t ion 
des oeuvres de Pol lock à la A r t of This Century 
Ga l le ry est déc la rée la me i l l eu re depuis la pre-
m iè re expos i t i on au m ê m e endro i t , en 1943'®'; ce 
qui laisse en tend re que la d e u x i è m e et la t ro i -
s ième n 'ava ient pas a t te in t un n iveau supér ieur 
en qua l i té . Des tab leaux ind iv idue ls démér i t en t , 
comme cet te " p e i n t u r e p lu tô t insat is fa isante" ' ' ) 
que Pol lock p résente au Wh i tney A n n u a l en 1948 
ou Gothic, exposé t ro is ans après son exécu t ion 
et jugé " i n f é r i eu r au me i l l eu r de sa produc t ion 
récente du po in t de vue du sty le, de l ' ha rmon ie 
et du carac tè re inév i tab le de sa log ique" ' ' " ' . 

M a l g r é les f luc tua t ions , pour tan t , les for-
mules de louange rev iennen t beaucoup plus f ré-
q u e m m e n t pour dés igner les oeuvres de Pol lock 
que les réserves sur leur qua l i té . Pour Totem 
Lesson, exposé à la A r t of This Century Ga l l e ry 
en 1945, le c r i t i que ne t rouve pas "de te rmes 
assez for ts de l o u a n g e " ' " ' . Enchanted Forest, 
exposé chez Betty Parsons au début de 1948, lui 
appara î t c o m m e "un au t re tab leau très réussi' '2'. 
Number One, p résen té à la m ê m e ga le r ie un an 
plus ta rd , con f i rme au cr i t ique la " justesse des 
super la t i fs à l 'a ide desquels il a loué l 'a r t is te 
dans le passé' ' ' " . 

Lorsque l 'on qu i t te le système d 'éva lua-
t ion in te rne à l 'oeuvre pour aborde r la va leu r 
re la t i ve de Pol lock face aux aut res ar t is tes , les 
nuances s 'es tompent et le pe in t re t r i o m p h e to ta-
lement . Une longue l iste de super la t i fs dés igne 
en e f fe t Pol lock c o m m e " le premier ' ' ' '^) , " l e mei l -
leur""6' , " l e plus grand""^ ' , " l e plus puissant""®', 
" le plus f o r t " " " , " l e plus original '^" ' , " l e plus im-
portant" '2') . L 'objet de la compara ison peu t se 
représen te r par une succession de cercles con-
cent r iques de plus en plus larges qui s igna len t 
l 'exce l lence de Pol lock par rappor t aux six ou 
sept jeunes pe in t res amér ica ins les plus s igni f i -
catifs'22) puis à t ou te la généra t ion de pe in t res 
de cheva le t de moins de qua ran te ans'^^', en f in 

8. The Nation, 1®'' févr ie r 1947, 

p. 136. 

9. The Nation, 10 janvier 1948, 

p. 52. 

10. The Nation, 24 janvier 1948, 

p. 108. 

11. The Nation, 7 avr i l 1945, p. 397. 

12. The Nation, 24 janvier 1948, 

p. 108. 

14. The Nation, 19 févr ier 1949, 

p. 221. 

15. The Nation. 27 n o v e m b r e 1943, 

p. 621. 

16. The Nof ion, 28 d é c e m b r e 1946, 

p. 768. 

17. The Nation, 19 févr ier 1949, 

p. 221. 

18. "The Present Prospects of A m e -

rican Paint ing and Sculpture", 

Horizon, octobre 1947, p. 25. 

19. The Nation. 11 novembre 1944, 
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exh ib i t ed th ree years a f te r it was pa in ted and 

d e e m e d " i n fe r i o r to the best of his recent w o r k 

in sty le, ha rmony , and the inev i tab i l i t y of its 

logic."('°) 

In sp i te of these f luc tuat ions , howeve r , 
express ions of pra ise occur much more f re-
quent ly to descr ibe Pollock's w o r k than reserva-
t ions as to the i r qua l i t y . For Totem Lesson, exh i -
b i ted at the A r t of This Century in 1945, the cr i t ic 
cannot f i nd "s t rong enough words of pra ise. 
Enchanted Forest, shown at the Betty Parsons 
Ga l l e ry in ear ly 1948, seems to h im as "ano the r 
very successful l canvas"' '^) whe reas Phospho-
rescence is impos ing in its "super io r magn i f i -
cence."C^' Number One, p resented at the same 
ga l le ry a year la ter , conf i rms the cri t ic in " t he 
justness of the super la t ives w i t h wh ich he has 
pra ised Pol lock's ar t in the past . " ' ' " ' 

W h e n the cri t ic leaves the system of eva-
lua t ion inheren t in the w o r k to dea l w i t h Pol-
lock's re la t i ve va lue as regards o ther ar t is ts , the 
nuances face away and the pa in te r t r i umphs 
comp le te l y . A long list of super la t ives in fact 
descr ibe Pollock as " the f i rst ,""s) " t he best,""^) 
" t he g r e a t e s t , " t h e most powerfu l , " ' '® ' " t he 
s t ronges t , " ' " ' " the most original,"'^o) " t he most 
important."(21) The ob ject of the compar ison can 
be represented by a succession of eve r -w iden ing 
concent r i c c i rc les w h i c h po in t ou t Po l lock 's 
exce l lence in re la t ion to the six or seven most 
s igni f icant young A m e r i c a n p a i n t e r s , t h e n to a 
w h o l e genera t ion of easel pa in ters under fo r ty 
years of age,'^^), and f ina l l y to the most powe r f u l 
pa inters of con tempora ry America'^^) and even 
of our era'25). 

Pollock in fact rep resen ted the pa rad igm 
of the New York School's i n te rna t iona l t r i umph . 
A l t h o u g h it was un th inkab le fo r p re -Wor ld War II 
Amer i can pa in ters to asp i re to the "wor ld ' s 
championsh ip" in ar t , prospects a re d i f f e ren t fo r 
Pollock's generation'^^' . Since the g rea t r ival is 
st i l l the Paris School, it is impo r tan t to a f f i rm the 
supremacy of the A m e r i c a n met ropo l i s over the 
French m e t r o p o l i s . The a r g u m e n t used by 
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Greenbe rg migh t be summed up in the f o l l ow ing 
sy l log ism: the best ar t to-day is abstract art'^^'. 
Now , new A m e r i c a n abstract ar t is both pre-
vious'^®' and super ior to its French version'^ ' ' . 
T h e r e f o r e , A m e r i c a n a r t c l e a r l y d o m i n a t e s 
French ar t . Pol lock must be held large ly respon-
sible for this p romot ion . The fact that he is A m e -
rican indeed shows " in a backhanded way how 
impor tan t A m e r i c a n A r t has late ly become. 

This mer i tocracy obv ious ly funct ions hori-
zontal ly for the most par t and is not above impe-
r ia l ist designs. In a f e w rare cases, the compar i -
son traces back the course of h is tory , stops at 
the recent past, then turns back to the g rea t 
masters. Even though w e shal l e x a m i n e this pro-
cess in g rea te r deta i l and f r o m ano ther aspect 
later in this paper , let us po in t out fo r the mo-
ment that it is a re la t ionsh ip of equa l i t y wh ich is 
establ ished and not one of super io r i t y . Pol lock is 
" the greatest ar t is t since AAirô."'^" He is "as 
great as Michelangelo." '^^ ' 

The habi t of using super la t ives to des-
c r ibe Pol lock d isappears , h o w e v e r , in tex ts 
w r i t t e n a f te r the pa in te r ' s dea th . His va lue 
needs no fu r the r proof and the ar t is t is now par t 
of ar t h istory. The exagge ra ted pra ise w i l l m a k e 
way for o ther norms of eva lua t ion , especia l ly in 
the texts of Fried w h o w r o t e in 1963: 

27. "The Case for Abstract Ar t , " 

The Saturday Evening Post, 

August 1, 1959, pp. 18, 69-70, 

72. 

28. "Symposium: Is the French 

Avant G a r d e Over ra ted?" , Art 

Digest, September 1953, pp. 

12-27. 

29. Ibid. 

30. "The Cose for Abstract Ar t , " 

The Saturday Evening Post, art. 

cit., p. 18. 

31. The Nation, Apr i l 7, 1945, 

P. 397. 

32. W a g n e r (G. ) , "The N e w Amer i -

can Paint ing," The Antioch 

Review, March 1954, p. 6. The 

r e m a r k is a t t r ibuted to Clement 

G r e e n b e r g by G e o f f r e y W a g 

(...) I am convinced that the critic 
has a more serious and potentially 
valuable job of work to do than 
simply to praise painters and 
paintings he admires with all the 
superlatives at his command. 
Rather he must try to tackle the 
issues raised by the works them-
selves with an intelligence, sensi-
tivity and seriousness as nearly as 
possible equal to the artist's 
o w n . ' ^ ^ ' 

In Fried's wr i t i ngs , the j udgement passed 

on Pollock's w o r k s cont inues to po in t out weak -

nesses. But it does so in terms of the r ichness of 

33. "Nev^ York Letter ," Art Inter 

national. M a y 1963, p. 69. 



24. The Present Prospects of Ame-
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Horizon, art . cité, pp. 20 3) 

25 The Notion, 19 février 1949 

p. 221. 

26 Some Advantages of Provm 

cialism Art Digest, 1®' lonvier 

1954, pp, 7-8. 

27. The Case for Abstract Ar t . 

The Salurday Evening Post, 1®'' 

août 1959 pp, 18 69-70, 72. 

28 Symposium, Is the French 

Avant G a r d e O v e r r a t e d ? , Ar t 

Digest septembre 1953. pp. 12. 

27. 

30, The Case for Abstract Art , 

The Saturday Evening Post. art . 

cité, p. 18. 

31. The Not ion, 7 a v r i l l 9 4 5 , p. 397. 

32. W a g n e r (G. ) , "The N e w A m e -

rican Paint ing". The Antioch 

Review, mors 1954, p. 6. La 

remarque est a t t r ibuée 6 Cle-

ment G r e e n b e r g par G e o f f r e y 

Wagner . 

aux pe in t res les plus puissants de l 'Amér i -
q u e c o n t e m p o r a i n e ^ " ' e t m ê m e d e n o t r e 
é p o q u e ( 2 5 ' . 

Pollock représente en fa i t le pa rad igme 
du t r i omphe in te rna t iona l de l'École de New 
York . S'il n 'é ta i t pas pensable pour les pe in t res 
amér ica ins d 'avant la d e u x i è m e G r a n d e G u e r r e 
de rêver au " champ ionna t mond ia l " de l 'art , les 
perspect ives sont d i f fé ren tes pour la généra t ion 
de Pollock<26). La g rande r iva le demeuran t l'École 
de Paris, il est impor tan t d ' a f f i rme r la supré-
mat ie de la mé t ropo le amér i ca ine sur la mét ro-
po le f rança ise . L ' a rgumen ta t i on u t i l i sée par 
G reenbe rg pour ra i t se résumer au sy l log isme 
suivant . Le me i l leu r ar t d 'au jourd 'hu i est l 'art 
abstrait'^^'. Or l 'ar t abst ra i t amér i ca in nouveau 
est à la fois antérieur*^^) et supér ieur à sa vers ion 
française'^'). Donc l 'ar t amér i ca in dom ine net te-
ment l 'art f rançais . Pol lock doi t s 'a t t r ibuer large-
ment le mér i t e de cet te p romo t ion . Le fa i t qu' i l 
soit un amér ica in d é m o n t r e en e f fe t "d 'une ma-
n ière dé tournée , l ' impor tance accrue de l 'ar t 
amér ica in récent"(3o). 

Cet te mér i toc ra t ie , on le vo i t , fonc t ionne 
sur tout à l 'hor izonta le et n'est pas à l 'abr i de vi-
sées impér ia l i s tes . Dans que lques rares cas, la 
compara ison remon te le cours de l 'h is to i re , s'ar-
rête au passé récent , puis recule jusqu 'aux 
grands maî t res. M ê m e si nous reprendrons ci-
après de façon beaucoup plus dé ta i l l ée et sous 
un au t re aspect le f onc t i onnemen t de ce procé-
dé, s ignalons pour le m o m e n t que c'est une rela-
t ion d 'éga l i té qui s ' ins taure et non une re la t ion 
de supér io r i té . Pol lock est " l e plus g rand ar t i s te 
depuis M i rô " ' ^ " . Il est "aussi g rand que Michel -
A n g e " ( 3 2 ) . 

L'habi tude de qua l i f i e r Pol lock par des 
super la t i fs s 'es tompe d 'au t re par t dans les tex-
tes postér ieurs à la mor t du pe in t re . La p reuve 
de son mér i t e n'est plus à f a i re et l 'ar t is te est 
in tégré à l 'h is to i re de l 'ar t . Les excès de louange 
vont fa i re place à d 'au t res normes d 'éva lua t ion , 
tout pa r t i cu l i è remen t dans les tex tes de Fr ied 
qui écr i t en 1963: 

(...) j 'ai la convic t ion que le c r i t ique 
a une tâche plus sér ieuse et plus 
po ten t i e l l emen t va lab le à accom-
pl i r que de louanger les pe in t res et 
les pe in tures qu ' i l adm i re à l 'a ide 
de tous les super la t i fs à sa disposi-
t ion . Il do i t p lu tô t ten te r de fa i re 
face aux p rob lèmes soulevés par 
les oeuvres e l les-mêmes avec une 
in te l l igence, une sensib i l i té et un 
sér ieux égaux au tan t que possib le 
à ceux de l'artiste'^^'. ' 

Chez Fried, le j ugement por té sur les oeu-
vres de Pol lock cont inue à re lever des inéga-
l i tés. Mais il le fa i t en fonct ion de la fécond i té 
des p rob lèmes posés par l 'ar t is te pour la géné-
ra t ion de la Post-Painter ly Abs t rac t ion . Il y a 
donc un abandon de la st r ic te hor i zon ta l i té des 
p r e m i è r e s c o m p a r a i s o n s de G r e e n b e r g e t 
l 'adopt ion d 'un axe ver t ica l , plus h is to r ique . 
Easter and the Totem et Four Opposites, qui n'ar-
r ivent pas à conci l ier les caractères fo rmels des 
drips avec la f igura t ion , sont qual i f iés de " tota-
lement rafés"'^''). Out of the Web, par cont re , 
su rmon te la con t rad ic t ion et se vaut d 'ê t re éva-
lué comme " l ' une des mei l leures pe in tu res que 
Pollock a i t exécutées"'^^' . Les drips de la f in des 
années q u a r a n t e ont l 'aura de la consécrat ion: 
ce sont de " g r a n d e s " oeuvres'^^', v o i r e des 
"chefs-d'oeuvre"(37). Pol lock est donc devenu un 
maî t re au sens c lassique du te rme . Mais la cr i t i -
que f o rma l i s t e a b ien d 'aut res moyens de la 
démon t re r que le s imp le emp lo i de super la t i f s . 
Plus p r o f o n d é m e n t , c'est par son i n tég ra t i on de 
l 'ar t is te au t issu h is to r ique qu 'e l le a r r i ve à ce t te 
f in . 

33- " N e w York Letter", Art Inter-

national, moi 1963, p. 69. 

La traduction est de nous. 

34. " N e w York Letter", Ar t Inter-

national, 25 avri l T964, p. 58. 

35. "Jackson Pollock", Artforum, 

septembre 1965, p. 16. 

36. " N e w York Letter", Ar f Inter-

national, moi 1964, p. 42. et 

" N e w York Letter", Art Interna-

tional, 25 avri l 1964, p. 58. 

37. " N e w York Letter", Art Inter-

national, 25 avri l 1964, p. 57. et 

"The A c h i e v e m e n t of Morr is 

Louis", Artforum, févr ier 1967, 

p. 37. 

De la fonction de corridor 

L'histoire que nous envisagions de Manet aux 

impressionnistes puis à Cézanne et enfin à Picasso 

était comme une série de pièces en enfilade. 

À l'intérieur de chaque pièce un artiste explorait 

jusqu'aux limites de son expérience et de son intel-

ligence formelle, les composantes individuelles de 

son médium. Cet acte pictural avait pour effet d'où-
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36. " N e w York Letter, ' Art Inter-

national, M a y 1964, p. 42 and 

" N e w York Letter ," Ar f Interna-

tional. Apr i l 25, 1964, p. 58. 

37. " N e w York Letter ," Art Inter-

national, Apr i l 25, 1964, p. 57 
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ris Louis," Artforum, February 

1967, p. 37. 

the p rob lems posed by the ar t is t for the Post-
Painter ly Abs t rac t ion genera t ion . The str ict ly 
hor izonta l approach of Greenberg 's f i rs t compa-
risons is t he re fo re abandoned and a ver t ica l and 
more h is tor ica l l ine adopted . Easter and the 
Totem and Four Opposites, wh ich do not succeed 
in reconci l ing the f o rma l character is t ics of the 
dr ips w i t h f i gu ra t ion , a re descr ibed as "grossly 
u n s u c c e s s f u l . O u t of the Web, on the o ther 
hand, overcomes the cont rad ic t ion and mer i ts 
eva lua t ion as "one of the f inest pa in t ings Pollock 
ever made."'^^' The dr ips of the late fo r t ies bear 
the au ra of consecra t ion : they a re " g r e a t " 
works'3^), even " m a s t e r p i e c e s . P o l l o c k has 
the re fo re become a master in the classical sense 
of the t e rm. But fo rma l i s t cr i t ic ism has many 
o ther ways of p rov ing this than by the mere use 
of super la t ives. It is th rough its in tegra t ion of 
the ar t is t in to the fabr ic of h istory that it most 
successful ly achieves this purpose. 

On the function of a corridor 

The history w e saw f rom M a n e t to the 

Impressionists to Cézanne and then to 

Picasso was l ike a series of rooms en filade. 

With in each room the individual artist 

exp lo red , to the limits of his exper ience and 

his fo rma l intel l igence, the separa te cons-

t i tuents of his medium. The effect of his pic-

tor ia l ar t was to open simultaneously the 

door to the next space and close out access 

to the one behind him. 

R. Krauss, "A V i e w of M o d e r n i s m , " 

Artforum, September 1972, p. 49. 

38. "The Present Prospects of A m e -

rican Paint ing and Sculpture," 

Horizon, art. cit. 

A spat ia l t ranspos i t ion of the course of 
h istory is to be f ound f r o m 1947 onwards in a 
tex t by G r e e n b e r g wh i ch re lates Pollock's w o r k 
to tha t of Cubism'^®). " L i k e the w a l l s of a 
co r r i do r , " th is m o v e m e n t requi res the ar t is t to 
advance s t ra igh t ahead , f ina l l y coming upon the 
unknown . The image repea ted by Krauss in an 
ar t ic le more or less summing up her fo rma l i s t 
a l leg iances points to an essent ia l aspect of this 
cr i t ic ism wh ich evaluates an art ist 's per formance 
in the cont inu i ty of h is tory . Modern i sm, in fact , 
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does not de f ine itself as a b reak w i t h the past, 
but as an ex tens ion , as the reve la t ion of cer ta in 
tendencies la tent in t rad i t ion and laid bare by 
con temporary art'^^'. It can the re fo re be seen as 
p r imar i l y d iachronic and ver t ica l . 

The impor tance accorded Pollock by for-
mal ist theory may thus be evaluated by means of 
the genealogy that has been traced for h im. If w e 
refer to Greenberg 's texts on the art ist , w e are 
faced w i th a long series of comparisons that w e 
shall f i rst of al l list be fore speci fy ing and com-
ment ing on them. Pollock is l inked in turn to the 
fo l low ing periods, movements , and art ists: Giot-
to , Quattrocento, Fro A n g e l i c o , L e o n a r d o , 
M iche lange lo , T i t ian, Rembrand t , Ve lasquez, 
Ingres, Corot, Courbet , Manet , Impressionists, 
Monet , Pissaro, Post-Impressionists, Bonnard, 
Vui l lard, Van Gogh, Cézanne, Fauves, Mat isse, 
Cubists and Post-Cubists, Picasso, Braque, Léger, 
Kandinsky, Mi ro , Klee, Beckmann, A rp , Giaco-
mett i , Mondr ian, Dada, Duchamp, Surrealism, 
Masson, Siqueiros, Oroszco, Ryder, Hofmann. 

The f i rs t remark that comes to m ind con-
cern ing the choice of the above names is that w e 
a re far removed here f r o m the convent iona l idea 
of in f luence. A l t h o u g h the evocat ion of Picasso, 
Surreal ism, and the Mex icans corresponds w i t h 
cer ta in styl ist ic or iconographie pressures wh ich 
the ar t is t has had to e l im ina te in o rder to assert 
his o r ig ina l i t y , most of the t ime there is no 
compar ison of this type to be made be tween the 
Amer i can pa in ter and the re ferences quo ted . It 
is not Pol lock's d i f f i cu l ty in f i nd ing his ident i ty 
wh ich re lates h im to these ar t is ts and these 
movements , but the very s t rength of his ar t 
wh ich shows how he has in tegra ted that of the 
masters: 

One of Pollock's deepest insights 
was that it was not necessary to try 
to hold on to the past of art; that it 
was there inside him onyhow.''*®' 

A second character is t ic of the genea logy 

t raced for Pol lock comes indeed f r o m the over-

39. "Modernist Painting, ' Art and 

Literature, Spring 1965, pp. 

193-201. 

"Jockson Pollock: "Inspiration, 

V is ion , I n t u i t i v e Decision" 

Vogue, Apr i l 1, 1967, p. 161, 



The Present Prospects of A m e -

rican Painting and Sculpture ", 

Horizon, art . cité. 

"Modernist Painting", Art and 

Lilerolure, pr intemps 1965, pp. 

193-201. 

vrir simultanément la parte de l'espace suivant et 

d'interdire l'accès au précédent. 

R. Krauss, "A V i e w of Modern ism" , Artfa-

rum, septembre 1972, p. 49. 

On t rouve une t ranspos i t ion spat ia le du 
dé rou lemen t de l 'h is to i re, dès 1947, dans un tex-
te de G r e e n b e r g qui l ie le t rava i l de Pollock à 
celui du cubisme'^®'. " C o m m e les murs d 'un corr i -
do r " , ce mouvemen t ex ige de l 'ar t is te qu' i l a i l le 
tou t d ro i t devant lui et qu ' i l débouche, enf in , sur 
l ' inconnu. L ' image repr ise par Krauss dans une 
sor te d 'ar t ic le b i lan sur ses a l légences fo rma-
listes dés igne un aspect capi ta l de cet te c r i t ique 
qui éva lue la pe r fo rmance d 'un ar t is te dans la 
cont inu i té de l 'h is to i re . Le modern i sme , en e f fe t , 
ne se déf in i t pas c o m m e rup tu re , mais comme 
p ro longemen t du passé, c o m m e dévo i l emen t de 
cer ta ines tendances la tentes dans la t rad i t i on et 
mises à nu par l 'ar t contempora in '^ ' ' . On peut 
donc le concevoi r comme p r i m o r d i a l e m e n t dia-
chron ique et ver t ica l . 

La mise en va leur de Pol lock par la théo-
r ie fo rma l i s te peut donc s 'évaluer à l 'a ide de la 
généa log ie que l 'on a t racée pour lui . Si nous 
nous ré férons aux tex tes de G r e e n b e r g sur 
l 'ar t is te, nous nous t rouvons face à une longue 
sér ie de rapprochements que nous reprendrons 
d 'abord sous f o r m e d ' énuméra t i on avant de les 
spéci f ier et de les commen te r . Pol lock est tour à 
tour l ié aux pér iodes, mouvemen ts et ar t is tes 
suivants: G io t to , Quattrocento, Fra Ange l i co , 
L é o n a r d , M i c h e l - A n g e , T i t i e n , R e m b r a n d t , 
V é l a s q u e z , I ng res , C o r o t , C o u r b e t , M a n e t , 
impressionnistes, AAonet, Pissarro, post-impres-
sionnistes, Bonnard, Vu i l l a rd , Van Gogh , Cézan-
ne, fauves, AAatisse, cubistes et post-cubistes, 
Picasso, Braque, Léger, Kandinsky, M i ré , Klee, 
Beckmann, A r p , G iacomet t i , AAondrian, Dada, 
D u c h a m p , surréalisme, M a s s o n , S i q u i e r o s , 
Oroszco, Ryder, Ho fmann . 

Une p r e m i è r e r e m a r q u e s ' impose sur les 
noms choisis. Nous sommes lo in ici de la no t ion 
conven t ionne l le d ' in f luence. Si l 'évocat ion de 
Picasso, de su r réa l i sme et des Mex ica ins cor-

respond à cer ta ines pressions sty l is t iques ou ico-
nograph iques dont l 'ar t is te a eu à se dé fa i re 
pour a f f i rme r son o r ig ina l i t é , il n'y a la p lupar t 
du temps aucun rapprochement de ce type à 
fa i re en t re le pe in t re amér ica in et les ré férences 
ci tées. Ce n'est pas la d i f f i cu l té de Pollock à 
t rouver son iden t i té qu i le rapproche de ces 
ar t is tes et de ces mouvements , c'est la force 
m ê m e de sa p las t ique qui m o n t r e combien il a 
in tégré l 'ar t des maî t res : 

Une des in tu i t ions les plus pro fon-
des de Pol lock a é té de compren-
d re qu ' i l n 'é ta i t pas nécessa i re 
d'essayer de se c r a m p o n n e r au 
passé de l 'ar t ; qu ' i l é ta i t là, à l ' inté-
r ieur de lui , de tou te façon'''®). 

Une d e u x i è m e c a r a c t é r i s t i q u e d e la 
généa log ie t racée pour Pol lock v ient en e f fe t de 
la surabondance des "cé léb r i tés " de l 'h is to i re de 
l 'ar t . Tous les grands siècles, depuis la proto-
Renaissance et l 'évei l de la conscience de l 'acte 
de pe indre c o m m e act iv i té séparée et c r i t ique, 
sont représentés par des créateurs de nouveaux 
parad igmes p i c tu raux . L 'ef fet " po l i t i que " d 'une 
te l le démarche est depuis longtemps la c ib le des 
opposants du f o r m a l i s m e dont Haro ld Rosen-
berg, qui la perceva i t comme un agent d i rect de 
la conso l ida t ion du marché de l 'art : 

( . . .) il do i t ê t re rassurant pour un 
co l lec t ionneur que l 'on presse d' in-
vest i r dans une to i le qui ne lui d i t 
r ien et à laque l le il ne comprend 
r ien, qu 'e l le a une h is to i re qu i la 
ra t tache de près à Giotto' ' "* . 

Ce qu i dé f i l e sous nos yeux const i tue le 
courant ma jeu r (mainstream) d 'une t r ad i t i on à 
deux g randes const i tuantes : cel le du passé et 
cel le de la m o d e r n i t é dont Mane t rep résen te la 
f i gu re pivot''^^) l ^ s deux ont un poids inéga l par 
rappor t à Pol lock et l 'on compte en e f f e t beau-
coup plus d 'a l lus ions (dans la va r i é té c o m m e 
dans la f réquence des c i tat ions) aux pe in t res de 
la f in du XIX® siècle et du XX® siècle qu 'à ceux 
de la Renaissance et de la pér iode c lass ique. 
Ceci co r respond à une préd i lec t ion de la t héo r i e 

40. "Jackson Pollock: Inspirat ion, 

V is ion, In tu i t ive Decis ion ", 

Vogue, 1®'' avri l 1967, p. 161. 

"Action Paintings: Crisis and 

Distortion"', dans The Anxious 

Object, M e n t o r , N e w 

York /Toron to , 1969, p. 41, 

42. "Modernist Painting", Art and 

Literature, art . cité. 
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abundance of " ce leb r i t i es " in the history of a r t . 
A l l the per iods f r o m the proto-Renaissance and 
the a w a k e n i n g of awareness of the pa in t ing act 
as a separa te and cr i t ical ac t iv i ty , a re represent-
ed by the creators of new p ic tor ia l parad igms. 
The "po l i t i ca l " e f fect of such an approach has 
long been the ta rge t of the opponents of fo rma-
l ism inc lud ing Haro ld Rosenberg, w h o saw it as a 
d i rect i ns t rument in the conso l idat ion of the ar t 
marke t : 

4 K "Action Painting: Crisis ond 

Distort ion," in The Anxious 

Object, N e w Y o r k / T o r o n t o , 

M e n t o r , 1969, p. 41. 

"Modernist Paint ing," Art and 

Literature, art. cit. 

43. See Fried (M. ) , "The Achieve-

m e n t of Morr is Louis," Artfo-

rum, art. cit., pp. 34-40,. 

44. This is how G r e e n b e r g opposes 

Picasso to Dodo as the conti-

nuator of classical ar t , a f te r 

Wor ld W a r I, see "Picasso at 

Seventy- f ive ," Arts, Oc tober 

1957, pp. 40-47. O n Duchamp 

as a m e m b e r of the pan theon 

o f a v a n t - g a r d i s m , s e e 

" C o u n t e r - A v a n t - G a r d e , ' Art 

International, M a y 1971, pp. 

16-19. 

... to a collector being urged to 
invest in a canvas he can neither 
respond to nor comprehend, it 
must be reassuring to be told that 
it has a pedigree only a couple of 
jumps from GiottoJ"^^ 

The names paraded be fo re us const i tu te 
the mee t i ng po in t of a t rad i t ion made up of t w o 
ma jo r e lements : that of the past and that of 
modern i t y of wh i ch Mane t represents the main-
spring(''2). The in f luence of the t w o on Pollock is 
unequa l and the re a re fa r more a l lus ions, in 
fact , (in both va r ie t y and in f requency of quota-
t ion) to pa in ters of the late n ine teen th and the 
t w e n t i e t h centur ies than to those of the Renais-
sance and the classical per iod. This corresponds 
w i t h a p red i lec t ion on the par t of fo rma l i s t theo-
ry fo r the recent past wh ich has the mer i t of 
hav ing b rough t the search for the speci f ic i ty of 
pa in t ing to a h igh deg ree of specia l izat ion. It is 
against this i m m e d i a t e h istory that the impor-
tant pa in ter of to -day must measure himsel f if he 
wan ts to ensure the per t inence of his work' ' '^'. 

The list of m o d e r n art ists the re fo re mer i ts 
closer study for it w i l l revea l the basic a f f in i t ies 
of fo rma l i sm. First of a l l , the names of Duchamp 
and Dada must be removed f r o m the list as quot-
ed. They f i gu re t he re as representa t ives of a 
typ ical ly modern an t i - t rad i t i on , hav ing usurped 
fo r its benef i t an avan t -ga rde not ion wh ich 
impl ies no f o r m a l c o m m i t m e n t and wh ich denies 
the cont inu i ty of to-day 's ar t w i t h tha t of the 
past''*'''. It is a lso impo r tan t to d is t ingu ish the 
most s ign i f icant masters f r o m the " fac i l i t a to rs , " 
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to use a t e rm f r o m con tempora ry pedagogics. 
Klee, A r p , G iacomet t i , Kandinsky, M i rô , Sur-
rea l ism, Masson, Mondr ian , the Mex icans , Hof-
mann are each in turn named as hav ing permi t -
ted a re lax ing or mod i f i ca t ion of the p ic tor ia l 
s t ructure imposed by Cubism. The Impressionists 
Mone t and Pissaro, as we l l as Mat isse, on the 
o ther hand, are presented as proposers of ano-
ther type of a r r angemen t of the pa in ted surface 
than that popu lar ized by Cubism. 

Picasso and Cubism, in fact , const i tu te the 
major re ference of fo rma l i s t h is to r iography w i t h 
regard to Pol lock. They are quo ted an impres-
sive number of t imes in Greenberg ' s texts (more 
than tw ice as o f ten , fo r e x a m p l e , than M i r ô and 
Mondr ian w h o come second in the number of 
ment ions) . It is not our in ten t ion here to rev iew 
the cr i t ical sources of such an a f f in i t y and to 
reexamine the re la t ionsh ips of A m e r i c a n fo rma-
lism w i t h the theor is ts of Cubism l ike Roger 
Fryf-'s). There a re enough po in ters , in the Green-
berg texts w e a re s tudy ing, to w h a t at t racts for-
mal is t cr i t ic ism in this movemen t . 

See Krauss (R.), "A V i e w of 

Modern ism," Artiorum, Sep-

tember 1972, pp. 48-51. 

Cubism const i tu tes a h igh po in t in the his-
tory of ar t so tha t it becomes imposs ib le not to 
ass imi la te its acqu is i t ions be fo re c o m p l e t i n g 
another stage. It is a sty le that "has changed 
and de te rm ined the comp lex ion of Wes te rn ar t 
as radical ly as Renaissance na tu ra l i sm once 

It is not a comp le te b reak , howeve r . 
"Cubism o r i g i na ted not only f r o m the ar t tha t 
preceded it, but a lso f r o m a comp lex of a t t i tudes 
that embod ied the op t im ism, boldness, and self-
conf idence of the h ighest s tage of indust r ia l 
capital ism."' ' '^ ' It is a cu lm ina t ion of the ideo logy 
of the En l igh tenment , of a des i re to human ize 
the world''*®'. Its h is tor ica l impor tance persists, 
moreover , in sp i te of a dec l ine in the qua l i ty of 
its in i t ia tors, Picasso and Braque''*' '. Even be fo re 
approach ing the f o r m a l character is t ics of Cu-
bism, a ma t r i x of h is tor ica l per t inence su i ted to 
Pollock can a l ready be detec ted. The uneven-
ness of his ou tpu t does not p reven t the ar t is t 
f r o m e m e r g i n g as a dominan t f i gu re ; his contr i -
but ion const i tu tes a sk i l l fu l b lend of revo lu t ion 

'The D e c l i n e of C u b i s m , ' 

Partisan Review, Vol . 15, 1948, 

p. 367. 

48. / b i d , p. 366. 



43 Voir Fried (M. ) , "The Achieve-

ment of Morr is Louis", Artfo-

rum, ar t . cité, pp. 34-40. 

C'est ainsi q u e G r e e n b e r g oppo 

se Picasso à Dodo c o m m e con-

t inuateur de Tort classique, 

après ta guer re de 1914; voir 

Picasso at Seventy-f ive . Arts. 

octobre 1957, pp. 40-47. Sur 

Duchamp c o m m e m e m b r e du 

panthéon de l avant -gard isme, 

voir " C o u n t e r - A v o n t - G a r d e " , 

Art International, moi 1971, 

pp. 16-19. 

formaliste pour le passé récent qui a le mérite 
d'avoir porté à un haut degré de spécialisation la 
recherche de la spécificité de la peinture. C'est 
avec cette histoire immédiate que le peintre 
important d'aujourd'hui doit se mesurer s'il veut 
assurer la pertinence de son travail'^^). 

L 'énuméra t ion d 'ar t is tes modernes mér i t e 
donc un e x a m e n plus a t ten t i f qui va révé ler les 
a f f i n i t é s p r o f o n d e s du f o r m a l i s m e . Il f a u t 
d 'abord me t t re en t re parenthèses, dans la l iste 
c i tée, les noms de Duchamp et de Dada. Ils 
appara issen t là c o m m e rep résen tan ts d 'une 
an t i - t rad i t ion t yp iquemen t moderne , ayant usur-
pé à soin pro f i t une no t ion d 'avon t -garde qui 
n ' imp l ique pas d 'engagemen t f o rme l et qui n ie 
la cont inu i té de l 'art d 'au jourd 'hu i avec celui du 
passé''"'). Il i m p o r t e aussi de d i s t i ngue r les 
maî t res les plus s ign i f icat i fs des facilitateurs, 
pour emp loyer un t e r m e de la pédagog ie con-
tempora ine . Klee, A r p , G iocomet t i , Kondinsky, 
AAirô, le sur réa l i sme, Mosson, AAondrian, les 
Mex ica ins , Ho fmonn sont tour à tour désignés 
comme ayant permis un assoupl issement ou une 
mod i f i ca t ion de la s t ruc ture p ic tura le imposée 
par le cubisme. Les impress ionn is tes AAonet et 
Pissarro de m ê m e que Mat isse, par cont re , se 
présentent c o m m e les proposeurs d 'un ou t re 
type d ' aménagemen t de la sur face pe in te que 
celui popu lar isé par le cub isme. 

45. Voir Krouss (R.), "A V i e w of 

Modernism", Artforum, sep-

tembre 1972, pp. 48-51. 

Picasso et le cub isme const i tuent , en fa i t , 
la g rande ré fé rence de l ' h i s to r iograph ie fo rma-
l iste à propos de Pol lock. Ils sont cités un nom-
bre impress ionnant de fois dans les tex tes de 
G reenbe rg (plus que le doub le , par exemp le , de 
M i rô et M o n d r i a n qu i sont les seconds pour la 
f réquence des ment ions) . Ce n'est pas no t re pro-
pos de rep rendre ici les sources cr i t iques d 'une 
te l le a f f i n i té et de r é e x a m i n e r les rappor ts du 
f o rma l i sme amér i ca in avec des théor ic iens du 
cubisme c o m m e Roger Fry'''^). Il y a su f f i samment 
d ' indices, dans les tex tes mêmes de G r e e n b e r g 
que nous examinons , de ce qui a t t i re la c r i t i que 
fo rma l i s te chez ce m o u v e m e n t . 

Le cubisme const i tue un point fo r t de l'his-
to i re de l 'art de sor te qu' i l dev ien t impossib le de 
ne pas en ass imi ler les acquis avant de f ranch i r 
une au t re é tape. C'est un style "qu i a changé et 
dé te rm iné la con f igura t ion de l 'art occ identa l 
d 'une man iè re aussi rad ica le que le na tu ra l i sme 
de la Renaissance'"^^'. Il n'est pas rup tu re to ta le , 
cependant . "Non seu lement est- i l issu de l 'art 
qui l'a précédé, mois encore d 'un ensemble 
d 'at t i tudes qui incarnent l ' op t im isme, l 'audace et 
la conf iance en soi de l 'é tape la plus achevée du 
cap i ta l i sme industriel" ' ' '^ ' . Il est un point d 'abou-
t issement de l ' idéo log ie du Siècle des Lumières, 
d 'une vo lon té d 'human iser le monde'"^'. Son im-
por tance h is to r ique se ma in t i en t , d 'ou t re par t , 
en dép i t d 'une chute de qua l i té dons l 'ar t de ses 
in i t ia teurs Piccaso et Braque'" ' ' . On vo i t dé jà se 
dessiner , avant m ê m e d 'aborder les caractères 
fo rme ls du cub isme, une mat r ice de la per t inen-
ce h is to r ique qui va conveni r à Pol lock. L ' inéga-
l i té dons la p roduc t ion n 'empêche pas l 'a r t is te 
de s ' imposer en f i gu re dominan te ; son rappor t 
const i tue un hab i le dosage de révo lu t ion et de 
cont inu i té qu i pe rme t de ne pas i n t e r r o m p r e le 
mainstream de la t rad i t i on ar t is t ique; le pe in t re , 
enf in , reste p ro fondémen t l ié à son époque puis-
que le cen t re de g rav i té de la p roduc t ion indus-
t r ie l l e v ien t de se déplacer vers rAmér ique '5° ' . 

" The Decl ine of Cubism 

f/son Review, vol. 15. 

p. 367. 

, Par-
194fi, 

48. Ibid., p. 366. 

49. Ibid. 

50. Ibid., p. 369. 

Du po in t de vue fo rme l , le cub isme a cet 
avan tage de man i fes te r ou plus haut deg ré l 'af-
f i rma t i on de la p lané i té du support en pe in tu re , 
ce qui const i tue l 'un des credo de la t héo r i e 
moderniste '^ ' ' . Il est en fa i t plus " p l a t " , du moins 
dans sa vers ion synthét ique, que le drip pol-
lock ien don t le carac tère painterly et la cons-
t ruc t ion p lana i re semblen t évoquer , pour le cr i t i -
que, l 'espace plus amb igu du cub isme ano ly t i -
que'^2) Cet te d is t inc t ion v ient tou te fo is assez 
tard dans les écr i ts de G r e e n b e r g ' " ' . Il semb le 
d 'abord f r a p p é de la puissance d ' a f f i rma t i on de 
la sur face e m p r u n t é e par Pollock ou post-cubis-
m e ' S " ) . 

Ains i l ié aux deux moments ma jeu rs de 

ce sty le qu i const i tue le sommet de la moder -

n i té , Pol lock m a r q u e donc un temps fo r t de son 

Ibid., p. 368. La thèse de la 

p lanéi té sera repr ise plus tard 

dans "Modernis t Pa in t ing ' , A r t 

and Literature, ar t . cité. 

52. Voir "Af ter Abstract Expres-

s ionism", A r t International, 

octobre 1962, pp. 24-32. 

53. II reprendra , en 1967, l 'allusion 

au cubisme analyt ique et à 

Cézanne c o m m e sources d'un 

m o u v e m e n t oscil latoire ent re 

un espace court et la surface 

l i t téra le du tab leau. Voir "Jack-

son P o l l o c k : I n s p i r a t i o n , 

V is ion, In tu i t ive Decis ion ", 

Vogue, art . cité. 

54. "The Present Prospects of 

Amer ican Painting and Sculp-

tu re ' , Horizon, art . cité. 
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50. / b i d , p. 369. 

and cont inu i ty wh i ch leaves un in te r rup ted the 
ma ins t ream of ar t is t ic t rad i t ion ; the pa in te r ult i-
mate ly remains p ro found ly l i nked to his t ime 
since the cent re of g rav i ty of indust r ia l produc-
t ion has just sh i f ted towards America'^®'. 

51. Ibid., p. 368. The thesis of f lat-

ness wil l be t aken up later in 

"Modernist Paint ing," Art and 

Literature, art. cit. 

52. See "Af ter Abstract Expres-

s ion ism," Art International, 

October 1962, pp. 24-32. 

53. H e wi l l aga in a l lude, in 1967, to 

A n a l y t i c a l C u b i s m a n d to 

Cézanne as sources of a move-

ment oscil lating b e t w e e n a 

shal low space and the l i teral 

surface of the picture. See 

"Jackson Pollock: " Inspirat ion, 

V is ion , In tu i t ive Dec is ion" , " 

Vogue, art cit. 

54. "The Presen, Prospects of A m e -

rican Painting and Sculpture," 

Horizon, art. cit. 

55, " A f t e r A b s t r a c t Express io -

nism," Art International, art. 

From the f o rma l po in t of v i ew , Cubism 
has the advan tage of show ing to the h ighest 
deg ree possible the a f f i rma t i on of the f la tness of 
the suppor t in pa in t ing , wh ich const i tu tes one of 
the credos of modern is t theory*^'^ It is in fact 
" f l a t t e r , " at least in its synthet ic vers ion, than 
the Pol lock ian d r ip whose pa in te r ly character is-
tic and p lane construct ion seem to evoke , fo r the 
cr i t ic, the mo re ambiguous space of Ana ly t i ca l 
Cub ism ' " ' . This d is t inct ion comes fa i r l y late, 
howeve r , in Greenberg 's writ ing'^^^ Ear l ier , he 
seems struck by the a f f i rma t i ve power of the 
su r f ace b o r r o w e d by Pol lock f r o m Post-Cu-
b i s m ( 5 4 ) . 

Thus l i nked to the t w o ma jo r moments of 
th is s ty le wh ich const i tutes the peak of moder -
n i ty , Pol lock the re fo re marks a h igh po in t in its 
h is tory . His regression f r o m Synthet ic Cubism to 
Ana ly t i ca l Cubism may we l l be, as G r e e n b e r g 
s u g g e s t s , a s tep back f o r a l o n g e r l e a p 
forward'^®'. But it proves to be even more : intro-
duc ing the pa in ter ly t rad i t i on to A m e r i c a , he 
also takes a long the g rea t evo lu t i ve cycles of a r t 
p roposed by Wo l f f l i n , an add i t i ona l proof that 
the history of pa in t ing is now be ing w r i t t e n in 
the Uni ted States. 

56. The Nation, Apr i l 13, 1946, p. 

445. The Nation, January 24, 

1948, p. 108. "How Ar t W r i t i n g 

Earns Its Bod N a m e , " Encount-

er, D e c e m b e r 1962, pp. 67-71. 

Magazine of Art, M a r c h 1949, 

p. 92. 

Accord ing to Greenberg ' s wr i t i ngs , Cu-
b i s m r e p r e s e n t s s o m e t h i n g m o r e t h a n an 
"advanced" deconst ruc t ion of p ic tor ia l space. It 
o f fers itself as a mode l of a per fec ted and con-
t ro l l ed style. The no t ion of o rde r and d isc ip l ine 
tha t Pollock inher i ted f r o m its school, crops up 
f requen t l y in the texts'^^' as if the idea of tech-
nical mastery ough t to be accompan ied by the 
mora l requ i remen t of e f f o r t to ensure the per t i -
nence of a f o r m a l approach . We shal l re tu rn 
la ter to the impor tance accorded by fo rma l i s t 
cr i t ic ism to a cer ta in " p r o f i l e " of the e f f i c ien t 
ar t is t , devo ted to his ar t . We mere ly w ish to 
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ment ion here the encounter , in Cubism, of a l l 
the "qua l i t i es " (plastic as we l l as human) pro-
moted by fo rma l i sm. The constant re ference to 
this movemen t w h e n the re is quest ion of Pol lock 
is t he re fo re much more than the me re no t ing of 
an in f luence. It is a process of l eg i t ima t ion . 

If the connect ion w i t h Cubism, moreover , 
const i tutes Pol lock's " t r a d i t i o n a l " s ide, it is its 
surpassing wh ich w i l l ensure the progress of ar t 
h istory. The pa in te r has no smal l p rob lem to 
tack le : f r o m the late fo r t ies , G r e e n b e r g feels he 
is in the process of ques t ion ing the easel paint-
ing ' " ' . Finding a mo re open, more decora t i ve , 
more ega l i ta r ian const ruct ion of the surface (as 
hera lded by Mone t , Pissaro and Mat isse) , Pol-
lock indeed produces a new type of pa in t ing 
wh ich resembles the mura l . This k ind of compo-
si t ion, as we l l as the decis ion in the ear ly f i f t ies 
to let the black duco ename l seep into an unpre-
pared canvas, w i l l g ive r ise to a new genea logy , 
that of Post-Painter ly Abstraction'^®' wh ich , f r o m 
Pollock onwards , w r i t es the A m e r i c a n history of 
the ma ins t ream of ar t . 

57. The Nation, February 1, 1947, 

pp. 136-137. 

58. See as the most important text 

on this subject: "Post Painterly 

Abstract ion," Art International. 

M a y 1964, pp. 63-64. 

The names connected w i t h Pol lock a re 
N e w m a n , Stil l , Rothko, Louis and No land. To 
establ ish Pollock at the head of the new dynasty, 
G r e e n b e r g must ex t rac t h im f r o m the ideolo-
gical sphere of abstract express ion ism that his 
au tomat i s t pract ices and the character of his 
touch have caused h im to represent . So he 
insists that the Rosenbergian no t ion of Ac t i on 
Paint ing does not apply to Pol lock but to de 
Kooning'5' ' . On Pollock's beha l f , the cr i t ic goes 
back to a s ign i f icant aspect of f o rma l i s t cr i t ic ism: 
reeva lua t ing the ar t of the recent past in the 
l ight of n e w deve lopments in ar t . If Pol lock has 
pe rm i t t ed the rediscovery of Mone t , Post-Paint-
er ly Abs t rac t i on permi ts a new assessment of 
Pollock(60'. 

Fried's w o r k carr ies on this s t ra tegy. In 
his wr i t i ngs , the legacy received by Pol lock be-

59. "How Ar t Wr i t ing Earns Its Bad 

N a m e , " Encounter, art. cit. 

60. It is nonetheless not enough for 

the critic to mere ly note an his 

torical progression. G r e e n b e r g 

convinces M . Louis to come to 

N e w York more of ten so as to 

m o k e 0 more significant choice 

in his art . He takes him w i th K. 

Nolond to see H. Frankentholer 

who, under Pollock's influence, 

is deve lop ing the technique of 

t inted p igment in the raw can-

vas. From the w h o l e of M. 

Louis' output in 1954, he 

chooses six paintings which 

he considers more appropr iate 

for the "Emerging Talents 

exhibi t ion at the Kootz Gal lery . 

This 'activity" on the port of the 

critic may be said to go further 

than the theorizot ion of history: 

it is l i terolly history in the 

mak ing . 



A f t e r A b s t r a c t Express io -

nism", Art tnternationai art . 

cité. 

his to i re . Son t ra je t à rebours du cub isme synthé-
t ique au cub isme ana ly t ique peut b ien ê t re , 
comme le laisse en tend re Greenberg'^^' , un recul 
pour m ieux sauter . Mais il s 'avère plus encore: 
ins taurant en A m é r i q u e la t rad i t i on du painterly, 
il y t ranspor te les grands cycles évo lu t i fs de l 'ar t 
proposés par Wô i f f l i n , p reuve supp lémen ta i re 
que l 'h is to i re de la pe in tu re s 'écr i t désormais 
aux États-Unis. 

The Nation. 13 avri l 1946, 

p. 445. The Nation. 24 janvier 

1948, p. 108. How Ar t Wr i t ing 

Earns Its Bad N a m e " , Encoun-

ter. d é c e m b r e 1962, pp. 67-71. 

Magazine of Art. mars 1949, 

p. 92. 

57. The Nation. 1®'" févr ier 1947. 

pp. 1 3 6 1 3 7 . 

58. Voir c o m m e tex te le plus im-

portant à ce sujet: "Post-

F'ainterly A b s t r a c t i o n " , A r t 

International, mai 1964, pp. 

63-64. 

Selon les écr i ts de G reenbe rg , le cub isme 
représente au t re chose encore qu 'une décons-
t ruc t ion "avancée" de l 'espace p ic tura l . Il se pro-
pose comme un modè le de sty le achevé, con-
t rô lé . La not ion d 'o rd re , de d isc ip l ine, dont Pol-
lock aura i t hér i té à son école, rev ient f réquem-
ment dans les textes'^^) c o m m e si une idée de 
maî t r i se techn ique deva i t s 'a l l ier à une ex igence 
mora le d 'e f fo r t pour assurer la per t inence d 'une 
démarche fo rme l l e . Nous rev iendrons plus loin 
sur l ' impor tance accordée par la c r i t i que fo rma-
l iste à un cer ta in " p r o f i l " d 'a r t i s te ef f icace et 
dévoué à son ar t . Qu ' i l nous suf f ise de sou l igner 
ici la rencont re , dans le cub isme, de toutes les 
"qua l i t és " (p last iques au tan t qu 'humaines) valo-
risées par le f o rma l i sme . La ré fé rence constante 
à ce mouvemen t quand il s 'agit de Pol lock est 
donc beaucoup plus que la consta ta t ion d 'une 
in f luence. C'est une en t rep r i se de lég i t ima t ion . 

Si le ra t tachement au cub isme, d 'au t re 
par t , const i tue le côté " t r a d i t i o n n e l " de Pol lock, 
c'est son dépassement qui va assurer la marche 
de l 'h is to i re de l 'ar t . Le pe in t re ne s 'a t taque pas 
à un mince p rob lème : dès la f in des années qua-
rante , G r e e n b e r g sent qu ' i l est en t ra in de re-
m e t t r e en cause le t ab leau de cheva le t ' " ) . 
Retrouvant une const ruc t ion plus ouver te , plus 
décora t ive , plus éga l i t a i re de la sur face (cons-
t ruc t ion annoncée par Mone t , Pissarro et Mat is -
se), Pol lock p rodu i t en e f fe t un nouveau t ype de 
pe in tu re qui se rapproche de la mura le . Ce 
genre de compos i t ion de m ê m e que la décis ion, 
au début des années c inquante , de laisser s' im-
b iber l 'émai l no i r duco dans une to i le non prépa-
rée, va donner naissance à une nouve l le généa-
logie, cel le de la Post-Painter ly Abstraction'^®' 

q u i é c r i t , à p a r t i r d e P o l l o c k , l ' h i s t o i r e 
amér i ca ine du mainstream de l 'ar t . 

Les noms rat tachés à Pol lock sont New-
man, Sti l l , Rothko, Louis et No iand . A f i n d 'éta-
bl i r Pol lock à la tê te de la nouve l le dynast ie , 
G r e e n b e r g do i t le sor t i r de la sphère idéolog i -
que de l ' express ionn isme abs t ra i t que ses prat i -
ques au tomat is tes et le carac tère de sa touche 
lui ont va lu de représente r . Auss i fa i t - i l g rand 
cas de ce que la no t ion rosenberg ienne d 'Ac t ion 
Paint ing ne s 'app l ique pas à Pol lock mais à de 
Kooning's'). Le c r i t ique reprend, au p ro f i t de Pol-
lock, une démarche s ign i f ica t ive de la c r i t ique 
fo rma l i s te : rééva luer l 'ar t du passé récent à la 
l um iè re des nouveaux déve loppemen ts dans 
l 'ar t . Si Pol lock a permis de redécouvr i r M o n e t , 
la Post-Painter ly Abs t rac t ion pe rme t de res i tuer 
Pollock'^o). 

C'est dans la con t inu i té de cet te s t ra tég ie 
que se s i tue le t rava i l de Fried chez qui l 'hér i -
tage reçu par Pol lock dev ien t beaucoup moins 
impor tan t que sa descendance. Il reste que lques 
noms cé lèbres au ped ig ree : De lacro ix , Mane t , 
les impress ionn is tes , Ernst. La ré fé rence au 
cub isme rev ien t aussi, à que lques repr ises, mais 
e l le met davan tage en év idence le rô le de Pol-
lock c o m m e f i gu re p ivot . Si le pe in t re peut se 
dé f in i r c o m m e post-cubiste jusqu'à 1946, après 
cet te da te il f au t t rouver des te rmes nouveaux 
pour en rend re compte adéquatement '^ ' ) . Il me t 
en e f fe t au po in t un espace pu remen t op t i que 
dans lequel se déve loppe un dessin inédi t , auto-
ré férent . L 'expér imenta t ion avec le p igment imbi-
bé dans la to i le b ru te permet d 'aut re par t une 
r é c o n c i l i a t i o n n o u v e l l e e n t r e f i g u r a t i o n e t 
p lanéi té. 

La pe in tu re amér i ca ine qui m é r i t e qu 'on 
lui accorde que lque impor tance h is to r ique va se 
dé f in i r se lon les coordonnées t racées par Pol-
lock. O n t r ouve dans la descendance les noms 
de F ranken tha le r , Louis, No iand, Stel la, O l i t sk i 
et m ê m e Caro qui t ranspose en scu lp tu re les 
p rob lèmes abordés par la pe in tu re . Peu nom-
breux en compara ison du poids t héo r i qu e qu' i ls 
p rennen t dans la c r i t i que de Fr ied, ces ar t is tes 

59. "Hov^ Ar t Wr i t ing Earns Its Bad 

N a m e " , Encounter, ar t . cité. 

60. II faut néanmoins que le criti-

que ne se contente pas de cons-

ta ter un encha înement filstori-

que. G r e e n b e r g convainc M . 

Louis de f réquenter souvent 

N e w York a f in de fa i re des 

choix plus significatifs dans son 

ar t . Il l ' amène avec K. Nolond 

chez H. F r a n k e n t h a l e r qui 

déve loppe , sous l ' inf luence de 

Pollock, la technique du pig-

ment teint dans la toi le brute. Il 

choisit parmi toute la produc-

t ion de M . Louis, en 1954, six 

tab leaux qu'il juge plus perti-

nents pour l 'exposit ion "Emerg-

ing Talents" à la Kootz G a l l e r y . 

O n peut d i re que cet te "activi-

té" de cr i t ique va plus loin q u e 

la théor isat ion de l 'histoire: 

e l le la fai t l i t t é ra lement , 

61. "Jackson Pollock", Artforum, 

art , cité. 
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61. "Jackson Pollock, " Artforum, 

art. cit. 

comes less impor tan t than his l ineage. There 
rema in a f e w famous names on the ped ig ree : 
De lacro ix , Mane t , the Impressionists , Ernst. The 
re ference to Lub i sm also recurs severa l t imes 
but places g rea te r stress on Pol lock's ro le as a 
key f i gu re . A l t h o u g h the pa in te r can be de f i ned 
as a Post-Cubist unt i l 1946, a f te r tha t da te , new 
te rms must be found to descr ibe h im adequate-

Indeed, he perfects a pure ly opt ic space in 
wh ich an o r ig ina l and se l f - re fe r r ing d r a w i n g is 
deve loped . Exper imenta t ion w i t h the p igmen t 
soaked in the raw canvas, moreover , permi ts a 
new reconc i l ia t ion be tween f i gu ra t i on and f la t -
ness. 

62. "The A c h i e v e m e n t of Morr is 

Louis," Artforum, arf. cif. 

63. Ibid. 

64. "Shape as Form: Frank Stella's 

N e w P a i n t i n g s , ' Artforum, 

N o v e m b e r 1966, pp. 18-27. 

65. "The A c h i e v e m e n t of Morr is 

Louis," Artforum, art. cit. 

66. The case of the British sculptor 

Caro is a good e x a m p l e . The 

dar l ing of formal ist criticism, 

he is s e p a r a t e d f r o m t h e 

English t radi t ion of contempo-

rary sculpture (Moore , Hep-

wor th , Chadwick) and repat r ia -

ted in the sphere of Inf luence of 

David Smith and the A m e r i c a n 

painters. H e is also physically 

repa t r ia ted since he settles in 

the U.S.A. in 1963. 

The type of Amer i can pa in t ing deserv ing 
cons idera t ion as of some histor ical impor tance 
w i l l be de f i ned a long the l ines t raced by Pol lock. 
A m o n g the descendants a re to be found the 
names of F rankentha le r , Louis, No land , Stel la, 
O l i t sk i and even Caro w h o t ransposes to sculpt-
ure the p rob lems tack led by pa in t ing . Few in 
number as compared w i t h the theore t i ca l impor-
tance they assume in Fried's cr i t ic ism, these 
ar t is ts p rove tha t g reat ar t , as in the past, 
remains the p r iv i lege of a smal l handfu l of crea-
tors(^2) If is Fried's texts tha t g ive the most 
de ta i l ed exp lana t ion of the n e t w o r k of interac-
t ions wh ich l inks up the w o r k of these creators 
a long an histor ical chain. Thus, Louis makes a 
re -eva lua t ion of Pol lock th rough the w o r k of 
F r a n k e n t h a l e r . Po l lock , on t he o t h e r hand , 
enables h im to tu rn away f r o m Cubism to a reve-
la t ion of Imp ress ion i sm ' " ' . Ste l la cannot be 
exp la ined w i t hou t the in te rven t ion of Pol lock 
but also a N e w m a n , Louis, No land and Olitskit^-*'. 
The essent ia l e l emen t of this l i nk ing is that it 
does not solely cor respond to a succession of 
inf luences and iso la ted reappra isa ls : it is the 
h istory of pa in t ing i tsel f wh i ch is c rea ted by this 
n e t w o r k and by it alone'^®) jg t h e r e f o r e 
obv ious that fa r f r o m becoming b lun ted , the his-
tor ica l consciousness gove rn ing the deve lop-
men t of fo rma l i s t cr i t ic ism is even mo re assert-
ive w h e n A m e r i c a n a r t consol idates its in terna-
t iona l au thor i t y . The cor r idor of a r t hencefor th 
passes th rough the Un i ted States'^^'. 
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On the Profile of an Artist 

Political awareness may be all men's duty, 

but political exper t ise belongs to the poli-

t ician. As wi th art , only the fu l l - t ime career 

can yield results, for results a r e all that 

count. The w e l l - m e a n t a m a t e u r in e i ther is 

ridiculous and the criterion for involvement 

in fields which a re manifest ly no longer 

easy is: qual i f ied? 

A l lan Kaprow, "Should the Art ist 

Become a M a n of the Wor ld?" , Arf-

news, October 1964, p. 34. 

No-one w o u l d even accuse A . Kaprow of 
connivance w i t h the fo rma l i s t "pa r t y l ine . " This 
ar t is t and theore t i c ian , c rea tor of happenings, 
favour ing in te rven t ion ra ther than the art is t ic 
product , should be c lassi f ied a m o n g Duchamp's 
descendants in that " o t h e r " avan t -ga rde t rad i -
t ion, banished by G r e e n b e r g and Fried. The a im 
of his cont rovers ia l a r t i c le in the magaz ine 
Arfnews in the fa l l of '64 was to a t t rac t a t ten t ion 
to the change in status and a t t i t ude of the ar t is t 
w h o had left the ranks of Bohemia to become a 
respected ci t izen, a specia l is t in his o w n r ight in 
to-day's society. Kap row was not the f i rs t , how-
ever , to oppose the Rosenberg ian myth of the 
ar t is t a l ienated f r o m his m i l i eu , w h o rebui lds his 
ego and the w o r l d on the débr is of c iv i l iza t ion by 
the sole insp i ra t ion of his act iv i ty on canvas. The 
por t ra i t of Pollock as t raced by the fo rma l i s t cri-
tics f r o m the late for t ies onwards was much 
closer, in fact , to Kaprow's descr ip t ion . 

Pol lock: the accompl ished technic ian and 

a special ist in ar t . This is how the ar t is t appears 

to us in Greenberg 's texts w r i t t e n be fo re Pol-

lock's death . When he sacri f ices his abundan t 

use of super la t ives to concent ra te on the paint-

er's h is tor ical impor tance, G r e e n b e r g insists on 

Pollock's qua l i f i ca t ions and on the impor tance of 

his t ra in ing . In an ar t ic le pub l ished less than a 

year a f ter the fa ta l accident and wh ich takes the 

fo rm of a short t r ibu te to the deceased art is t , 

the crit ic refers to the highl ights of Pollock's "ca-

reer , " his ear ly interest in art , the inf luence of his 

o lder bro ther , Charles, a painter w h o taught at 

67. "Clement G r e e n b e r g : Jackson 

Pollock," Evergreen Review. 

Vol. 1, No. 3, 1957, pp. 95-97. 



62. The Achtevetnent of M o r r i s 

LOUIS Artiorum, art . cité. 

Shape as Form: Frank Ste l las 

N e w Pa in t ings . Arltorum. 

novembre 1966, pp 18-27. 

65. The Ach ievement of Morr is 

LOUIS Artforum. art . cité. 

66. Le cas du sculpteur br i tonnique 

Caro est e x e m p l a i r e ici. Enfant 

chéri de la cri t ique formal iste , 

il est séparé de la tradit ion 

anglaise de la sculpture con-

tempora ine (Moore , Hepwor th . 

Chadwick) et rapat r ié dans la 

sphère d' inf luence de David 

Smith et des peintres amér i -

cains. Il est aussi physiquement 

ropatr ié puisqu il vient s instal-

ler aux États-Unis en 1963 

démon t ren t que le g rand ar t , comme dans le 
passé, d e m e u r e l 'apanage d 'une pet i te po ignée 
de créateurs ! " ' . C'est dans les tex tes de Fried 
que l 'on re t rouve exp l i c i té de la façon la plus 
fou i l l ée le réseau d ' in teract ions qui uni t , le long 
d 'une chaîne h is tor ique, le t rava i l des créateurs . 
A ins i Louis fa i t - i l une rééva lua t ion de Pollock à 
t ravers l 'oeuvre de Franken tha le r . Pollock d'au-
t re part lui pe rmet de se dé tou rne r du cubisme 
et d 'avo i r une révé la t ion de l ' impressionnis-
me ' " ' . Stella ne s 'exp l ique pas sans l ' in terven-
t ion de Pollock mais aussi de N e w m a n , Louis, 
No iand et Ol i tsk i " " " . L 'é lément capi ta l de cet 
encha înement v ient de ce qu' i l ne cor respond 
pas un iquement à une sui te d ' in f luences et de 
révis ions ponctuel les: c'est l 'h is to i re de la pein-
tu re e l l e -même qui s 'écri t par ce réseau et par 
ce réseau seulement'^^'. On voi t donc que, loin 
de s 'émousser, la conscience h is to r ique qui pré-
side au déve loppemen t de la c r i t ique fo rma l i s te 
s 'a f f i rme encore davan tage lorsque l 'art amér i -
cain consol ide son au to r i t é i n te rna t iona le . Le 
cor r idor de l 'art passe désormais par les États-

D'un profil d'artiste 

La conscience politique est peut-être bien le devoir 

de tout homme, mais la compétence politique 

appartient au politicien. Comme pour l'art, seule-

ment la carrière à plein temps peut produire des 

résultats, puisque seuls les résultats comptent. 

L'amateur bien intentionné dans l'un ou l'autre 

domaine est ridicule et le critère servant à juger 

ceux qui s'engagent dans des champs qui ont mani-

festement perdu de leur simplicité se résume à cette 

question: qui est qualifié? 

Al lan Kaprow, "Should the Art ist Become a 

M o n of the Wor ld?" , Artnews, octobre 1964, 

p. 34. 

On ne peut soupçonner A . Kap row de 
connivence avec la " l i gne de pa r t i " f o rma l i s te . 
Cet ar t is te théor ic ien , c réa teur de happen ings , 
va lor isant l ' i n te rven t ion p lu tô t que le p rodu i t 
a r t i s t ique, serai t à classer dans la descendance 
de Duchamp, dans cet te t rad i t i on " a u t r e " de 

l 'avant -garde, bann ie par G r e e n b e r g et Fr ied. 
Son ar t ic le à scandale de la revue Artnews de 
l ' au tomne 64 vou la i t a t t i re r l ' a t ten t ion sur le 
changement de statut et d 'a t t i t ude de l 'ar t is te 
qui ava i t qu i t té les rangs de la bohème pour 
deven i r un c i toyen respecté, un spécia l is te à 
par t en t iè re dans la société d 'au jourd 'hu i . Ka-
p row n 'é ta i t pour tan t pas le p remie r à p rendre 
la con t repar t i e du my the rosenberg ien de l 'art is-
te a l iéné par rappor t à son mi l ieu , qui recons-
t ru i t son mo i et le monde sur les débr is de la 
c iv i l isat ion par la seule insp i ra t ion de son ag i r 
sur la to i le . Le por t ra i t de Pollock tel qu 'esquissé 
depuis la f in des années quaran te par la c r i t ique 
fo rma l i s te se rapprocha i t en e f fe t de la descr ip-
t ion de Kap row . 

Pol lock: un technic ien accompl i et une 
compétence en ar t . Vo i là comment nous appa-
raît l 'a r t is te dans les tex tes de G r e e n b e r g pos-
té r ieurs à la mor t de l 'ar t is te. A u m o m e n t où il 
sacr i f ie à l 'abondance des super la t i fs pour se 
concent rer sur l ' impor tance h is tor ique du pein-
t re, G r e e n b e r g insiste sur les qua l i f i ca t ions de 
Pollock et sur la va leur de sa f o rma t i on . Dans un 
ar t ic le pub l ié moins d 'un an après l 'accident 
fa ta l et qu i se p résente comme un court homma-
ge à l 'a r t is te défunt '^^ ' , le c r i t ique rep rend les 
points sa i l lants de la " ca r r i è re " de Pol lock, son 
in térê t précoce pour l 'ar t , l ' in f luence de son f rè-
re aîné, Char les, un pe in t re qui ense igne au 
M ich igan State Col lege, ses é tudes ar t i s t iques 
au Manua l A r t s High School de Los Ange les puis 
à l 'Ar t Students League avec Thomas Benton, 
son emp lo i de pe in t re de chevale t pour le Fede-
ral A r t Project , son mar iage avec un au t re ar t is-
te, Lee Krasner , une anc ienne é tud ian te de Hans 
Ho fmann . Puis v ient la l iste des expos i t i ons 
depuis la p r e m i è r e appar i t i on à la M c M i l l a n Ga l -
lery et le lancement par Peggy G u g g e n h e i m . 
Peu de déta i ls , dans le laconisme de la cour te 
b iograph ie , qu i ne se ra t tachent d i r e c t e m e n t à 
un long appren t i ssage et à une longue p ra t i que 
du mé t ie r d 'a r t i s te . 

67. " C l e m e n t G r e e n b e r g ; Jackson 

Pollock", Evergreen Review, 

vol. 1, n ° 3, 1957, pp. 95-97. 

Q u a t r e ans plus tard , G r e e n b e r g rep rend 
le m ê m e type d 'a rgumen ts de façon plus po lémi -
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68. "The J a c k s o n Pol lock M a r k e t 

Soars, " The N e w York Times 

Magazine. A p r i l 16, 1961, pp. 

42 , 132, 135. 

69 . / b i d , p. 42 . 

70 . " M y P a i n t i n g , " Possibilities, 

W i n t e r 1947 -1948 , p. 99 . 

71 . " T h e J a c k s o n Pol lock M a r k e t 

S o a r s , " The New York Times 

Magazine, art. cit. 

72. / b i d , p. 135. 

73 . Ibid. 

" H o w A r t W r i t i n g Earns Its Bad 

N a m e , " Encounter, art. cit., p. 

68 . 

the Mich igan State Col lege, his ar t studies at the 
Manua l A r t s High School in Los Ange les and then 
at the A r t Students League w i t h Thomas Benton, 
his job as an easel ar t is t fo r the Federal A r t Pro-
ject, his mar r i age w i t h ano ther ar t is t , Lee Kras-
ner , a f o r m e r pupi l of Hans Ho fmann . Then come 
the list of exh ib i t ions f r o m his f i rs t appearance 
at the McMi l l an Ga l le ry and his launching by 
Peggy Guggenhe im . In the terse sty le of the 
shor t b iography , there are f e w deta i ls wh i ch a re 
not d i rect ly re la ted to the long years of appren-
t iceship and p ly ing of the art is t 's t rade . 

Four years later , G r e e n b e r g repeats the 
same type of a rguments in a more po lemica l 
manne r in an ar t ic le in the New York Times 
Magazine wh ich is supposed to exp la in the rap id 
expans ion in the marke t for Pol lock's work''^®'. 
A t t a c k i n g the crit ics w h o pass the pa in te r of f as 
a "cosmic p r im i t i ve , " he main ta ins that Pol lock 
had made great e f for ts to ass imi la te the norms 
and convent ions of painting'^'). He even uses, 
mod i f y i ng it fo r the purpose, one of Pol lock's 
most famous sayings wh ich shows h im a prey to 
the forces of the unconscious. The o r ig ina l tex t 
said: "When I am in my pa in t ing , I 'm not a w a r e 
of w h a t I am d o i n g . G r e e n b e r g ' s cor rec t ion is 
based on a rect i f icat ion made by Pol lock h imsel f 
severa l years later : "When I am in my pa in t ing , I 
have a genera l not ion as to w h a t I am about . 

Pollock is not only conscious, he has mas-
te red his style: he has learned to cont ro l the d r ip 
as we l l as if he w e r e hand l ing a pa in t -brush, he 
touches up his pictures and somet imes w o r k s 
s lowly . The non-conformi ty of his methods has 
the re fo re been e x a g g e r a t e d ' ^ ^ ) He is an in tegra l 
par t of the N e w York art ist ic scene. He l ikes to 
discuss ar t and his remarks show grea t ins ight 
and k n o w l e d g e . It is Pollock's person (more par-
t icu lar ly the person w h e n drunk) that accounts 
fo r his repu ta t ion as an artiste maudit^^^K His ar t 
is safe f r om such de fo rma t i on : " A f t e r a l l , it was 
good a r t , " he w i l l repea t the f o l l o w i n g year , in a 
v i ru len t at tack on the er rors of non- fo rma l cr i t i -
cism'^'". The New York Times tex t t races a phy-
sical por t ra i t of Pol lock wh ich is not w i t h o u t inte-
rest fo r the r ema inde r of the analys is. Hav ing 
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descr ibed the ar t is t as of med ium height and 
p rematu re ly bald, he adds: 

... he made a paint of dressing con-
ventionally when away from 
home, and before he grew a beard 
he would have been taken more 
readily for a civil engineer than an 
arf /sf .(") 

It is w e l l - k n o w n that Greenberg 's cr i t i -
cism was or ig ina l ly co l ou red by marx is t sympa-
thies. He is even supposed to have suggested 
that his approach could be exp la ined as a b rand 
of t ro tsky ism reconver ted into the theory of l'art 
pour I'art^^^K Barbara Rose de tec ted traces of this 
pol i t ical commi tmen t in the tone and a rguments 
of f o r m a l i s t c r i t i c i s m w h i c h w a s no t on l y 
in terested in the "d ia lec t ics" of ar t h istory but 
also in the " rad ica l i sm" of its creators<^^>. Yet if a 
list is made of the ad ject ives used by G r e e n b e r g 
and Fried in the i r tex ts to descr ibe Pollock and 
his pa int ing, this does not qu i te add up to the 
"pu re " revo lu t ionary . The fo rma l i s t hero seems 
to have acqu i red the v i r tues of the young Amer i -
can technocrat or execu t i ve a long the way . 

He appears , in fact , w i t h a b lend of mora l 
and psychological qua l i t ies wh ich pred ispose 
h im for consecrat ion. He is "se r ious , " " a w a r e , " 
"amb i t i ous , " "ab le to compete fo r recogn i t i on , " 
and able to ach ieve "as tound ing progress . " His 
ar t "ach ieved, " "advanced , " "d i f f i cu l t , " "of abso-
lute r igor , " and " inev i tab i l i t y of its log ic , " st i l l 
proves "op t im i s t , " "pos i t i v i s t , " " conc re te , " and 
"successful ." As the t ra i ts of the g rea t pa in ter 
become c learer , ano ther p ic ture takes shape, 
super imposed on it: that of the great cr i t ic 
whose sense of respons ib i l i ty , in te l l igence and 
competence w i l l enab le h im to m a k e lucid and 
insight fu l choices'^®*. 

Mean ing fu l ar t is t ic act iv i ty amounts to 

the sole task of so lv ing the p rob lems posed by 

the art of the past to ensure the march of his-

tory. Thus, the t empora ry re tu rn to black and 

wh i te enables Pol lock's genera t i on to focus on 
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Soars . " The N e w York Times 

Magazine, art cit . p. 135. 

76 . K r a m e r (H . ) , "A Cr i t ic on the 

Side of H is tory : N o t e s on Cle-
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rum.. F e b r u a r y 1968, p. 32 . 
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70. "My Pa int ing" , 

hiver 1947-1948, 
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3. 99. 

71. "The Jackson Pollock M a r k e t 

Scars", The N e w York Times 

Magazine, art . cité p. 42. 

72. Ibid,, p. 135. 

73. (bid 

"How Art Wr i t ing Earns Its Bad 

N a m e " , Encounter, art . cité, 

p. 68. 

"The Jackson Pollock M a r k e t 

Soars", The N e w York Times 

Magazine, art . cité, p. 135. 

que dans un ar t ic le du New York Times Maga-
zine qui est supposé exp l i que r l 'expans ion rapi-
de du marché des oeuvres de Pollock<^®l S'atta-
quant à la c r i t ique qui p résente le pe in t re com-
nne un "p r im i t i f cosmique" , il sout ient qu ' i l a 
dép loyé beaucoup d 'e f fo r ts pour ass imi ler les 
normes et les convent ions de la peinture '^ '^ Il se 
sert même, en la mod i f i an t , d 'une des c i ta t ions 
les plus célèbres de Pol lock qui le mon t ra i t l ivré 
aux forces de l ' inconscient . Le t ex te o r ig ina l 
d isai t : " Q u a n d je suis engagé dans l 'acte de 
pe indre , je n 'ai pas conscience de ce que je suis 
en t ra in de faire<^°'." G r e e n b e r g cor r ige par une 
rec t i f i ca t i on de Pol lock l u i - m ê m e qui au ra i t 
déc laré que lques années plus ta rd : "Lorsque je 
peins j 'ai une idée généra le de ce que je suis en 
t ra in de fa i re '^ ' ' . " 

Pollock n'est pas seu lement conscient, il 
est maî t re de son style: il a appr is à contrô ler le 
drip aussi b ien que s'il man ipu la i t un pinceau, il 
retouche ses tab leaux et il lui a r r i ve de t rava i l le r 
len tement . On a donc exagéré le non-conformis-
me de ses procédés'^^) || fQjj par t ie in tégrante de 
la scène ar t is t ique new-yorka ise . Il a ime discuter 
d 'ar t et ses in tervent ions mani fes tent beaucoup 
de c la i rvoyance et de savoir . C'est dans la person-
ne de Pollock (et plus spéci f iquement dans la per-
sonne en é ta t d 'ébr ié té) que l 'on t rouve des rai-
sons de sa réputa t ion d'artiste maudit^^^K Son ar t 
est à l 'abr i d 'une te l le dé fo rma t i on : "Ap rès tout , 
c 'éta i t du bon a r t " , red i ra- t - i l l 'année su ivante , 
dans une sort ie v i ru len te contre les errances de la 
cr i t ique non formelle'^''). Le tex te du New York 
Times t race un por t ra i t physique de Pollock qui 
n'est pas sans in térêt pour la suite de l 'analyse. 
Après avoir précisé qu' i l é ta i t de ta i l le moyenne 
et p rématu rémen t chauve il a joute: 

(...) il se fa isa i t un devo i r de se 
vê t i r d 'une m a n i è r e conven t ion -
ne l le quand il n 'é ta i t pas à la mai-
son, et avan t qu ' i l ne se laisse 
pousser une barbe , on l 'aura i t plus 
vo lon t ie rs pris pour un ingén ieur 
civi l que pour un a r t i s te ' " ' . 

L'on sait que la c r i t i que de G r e e n b e r g 

é ta i t te in tée , à l 'o r ig ine , par ses sympath ies 
marx is tes. Il aura i t même suggéré que sa démar-
che pouva i t s 'exp l iquer c o m m e un t ro tsk i sme 
reconver t i en théor ie de l 'ar t pour l'art'^^'. Bar-
bara Rose croyai t re t rouver des traces de ce pre-
mie r engagemen t po l i t i que dans le ton et les 
a rguments de la c r i t ique fo rma l i s te , in téressée 
non seu lement à la "d ia lec t i que " de l 'h is to i re de 
l 'ar t mais aussi au " rad i ca l i sme" de ses créa-
teurs<">. Si l 'on fa i t le re levé des qua l i f i ca t i fs 
a t t r ibués à Pol lock et à sa pe in tu re dans les tex-
tes de G r e e n b e r g et de Fried, pour tan t , ce n'est 
pas tou t à fa i t le révo lu t i onna i re " p u r " que l 'on 
rencont re . Le héros f o rma l i s te semb le avo i r 
assumé, en cours de route , les ver tus du tech-
nocrate ou du jeune cadre amér ica in . 

K r a m e r (H. ) , "A Critic on the 

Side of History: Notes on Cle-

ment G r e e n b e r g " , Arfs Maga-

zine. octobre 1962, pp. 60-63. 

"The Politics of Ar t , Part I: Pro-

blems of Crit icism IV", Art fo-

rum. févr ier 1968, p. 32. 

II appara î t en e f fe t avec un mé lange de 
qua l i tés mora les et psychologiques qui le pré-
d isposent à la consécrat ion. Il est " s é r i e u x " , 
" ré f l éch i " , " a m b i t i e u x " , "capab le de souten i r la 
compé t i t i on pour se fa i re reconnaî t re " et "sus-
cept ib le d 'accompl i r des progrès é tonnan ts " . 
Son ar t "accomp l i " , "avancé" , "d i f f i c i l e " , " d ' une 
r igueur abso lue " et "d 'une log ique i név i t ab le " 
s 'avère encore "op t im i s te " , "pos i t i v i s te " , "con-
cre t " et se t r ouve "cou ronné de succès". À me-
sure que se préc isent les t ra i ts du g rand pe in t re , 
une au t re image se dessine, en sur impress ion : 
cel le du g rand c r i t i que dont le sens des respon-
sabi l i tés, l ' i n te l l igence et la compétence von t lui 
pe rme t t r e des cho ix lucides et éclairés'^®). 

L 'act iv i té a r t i s t i que s ign i f ian te se résume 

à une seule tâche qui consiste à so lu t ionner les 

p rob lèmes posés par l 'ar t du passé pour assurer 

la marche de l 'h is to i re . A ins i le re tour t empo-

ra i re au no i r et b lanc permet - i l à la géné ra t i on 

de Pol lock de se concent rer sur la s t ruc tu re du 

tab leau et de t ranscender le modè le cub is te ' " ' . 

Pol lock l u i - m ê m e ins taure une p r o b l é m a t i q u e du 

dessin et de la f i gu ra t i on qu i se dénoue ra dans 

la Post-Painter ly Abs t rac t ion . La pe in tu re "n 'es t 

pas seu lemen t source de plais i r pour l 'oe i l . C'est 

une en t rep r i se d ia lec t ique , cogn i t ive et (dans le 

sens fo r t du te rme) conventionelle"(®°>. L 'ex igen-

ce in te l lec tue l le re jo in t la con t ra in te mo ra le : 

V o i r plus p a r t i c u l i è r e m e n t 

Fried (M. ) , " N e w York l e t t e r " , 

Arf International, ma i 1963, 

pp. 69-70. et " N e w York Let-

ter", A r t International, 25 avri l 

1964, pp. 57-58. 

79. G r e e n b e r g (C.) , The Nation, 24 

avri l 1948, p. 448. 

Fried (M. ) , "Jules Oli tski 's N e w 

Paintings", Artforum, novem-

bre 1965, pp. 36-40. 
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79. G r e e n b e r g (C.), The Nation, 

Apri l 24, 1948, p. 448. 

80. Fried (M. ) , "Jules Olitski 's N e w 

Paintings," Artforum, Novem-

ber 1965, pp. 36-40. 

the s t ruc ture of the pa in t ing and to t ranscend 
the Cubist model'^'". Pol lock h imsel f in t roduces a 
p rob lem of d r a w i n g and f i gu ra t i on wh ich w i l l be 
resolved in Post-Painter ly Abs t rac t ion . Paint ing 
" . . . is not mere ly a g ra t i f i ca t ion fo r the s ight . It is 
a d ia lect ica l , cogn i t ive and (in the deep sense of 
the word ) convent iona l e n t e r p r i s e . T h e intel-
lectual requ i remen t coincides w i t h the mora l 
const ra in t : 

81. Fried (M. ) , Three American 

Painters, Fogg Ar t M u s e u m , 

H a r v a r d U n i v e r s i t y , C a m -

bridge, Mass. , 1955, pp. 5, 7-8. 

82. "The Case for Abstract A r t , " 

The Saturday Evening Post, 

August 1, 1959, pp. 18, 69-70, 

72. 

... modernist painting has gone a 
long way toward effacing the tradi-
tional distinctions between pro-
blems in morals and problems in 
art... Once the pointer who ac-
cepts the basic premises of moder-
nism becomes aware of particular 
problem thrown up by the art of 
the recent past, his action is no 
longer gratuitous but imposed.^^^^ 

The history of a r t seen as the a l i gnmen t of 
a l l successful so lut ions found to a long series of 
p rob lems seems to obey an ideo logy of per for -
mances and e f f i c iency . Is f o r m a l i s t c r i t i c ism 
u n a w a r e tha t into its d iscourse have s l ipped 
these a f f in i t ies w i t h the va lues of a technocrat ic 
soc iety ded ica ted to success and progress? 
G r e e n b e r g in fact , he ld the oppos i te v i ew in an 
ar t ic le w r i t t en in '59(®2) concern ing the just i f ica-
t ion fo r abst rac t ion and the va lues proposed by 
ar t to those of society: 

83. Ibid., p. 70. 

... this seemingly new kind of art 
has emerged as an epitome of 
almost everything that disinterest-
ed contemplation requires, and as 
both a challenge and a reproof to a 
society that exaggerates, not the 
necessity, but the intrinsic value of 
purposeful and interested activi-
f y ( 8 3 ) _ 

A l t h o u g h the ar t is t , as a special ist in ar t , 
stands aloof in re la t i on to the A m e r i c a n Way of 
Life, he is t r i bu ta ry of it in the very exa l t a t i on of 
spec ia l i za t i on . The c r i t i c Leo S t e i n b e r g had 
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al ready noted, w i t h regard to the f o rma l prefe-
rences of modern is t theory fo r an in tegra ted 
design, te rmino log ica l a f f in i t ies w i t h the Det ro i t 
au tomob i le industry'®'*'. It is t he re fo re no coinci-
dence if this cr i t ical system, more than any 
o ther , governs the gradua l dom ina t i on of Ame-
rican ar t over in te rna t iona l product ion. It is mov-
ed by the same forces as economic imper ia l i sm. 

Other Cri ter ia , ' m Other Cn 

tena Ox fo rd University Press 

London. Ox ford N e w York 

1972, p. 79. 

The pro f i le of the technocrat ic ar t is t w i l l 
be rounded out, moreover , if the exp lo ra t i on of 
adject ives used to descr ibe h im is pursued, by a 
series of o ther t ra i ts centered this t ime round 
the idea of power . "Ful l of ene rgy , " the ar t is t 
de f i nes h imse l f by " f o r c e , " " e x a s p e r a t i o n , " 
"nat iveness of v io lence" , " r o u g h e r " and " m o r e 
b ru ta l " wh ich are not un fami l i a r w i t h the w h o l e 
Amer i can mytho logy of the conquer ing hero. His 
ar t is in keep ing, " m o n u m e n t a l , " "audac ious , " 
" i n tense , " " v io len t , " " e x t r a v a g a n t , " " r i s k i e r , " 
"s t ronges t , " "bo ld , " he has " b r e a t h , " he is "over-
power ing . " Lucy R. Lippard, w h o f ights a femin is t 
ba t t le against Greenberg 's theory , r ight ly points 
out how art ists s ingled out fo r adm i ra t i on cons-
t i tu te models "of male a u t h o r i t y . P o l l o c k is 
the l iv ing incarnat ion of this approach. It is no 
surpr ise that , w i t h such a husband, Lee Krasner 
Pol lock d id not succeed in asser t ing hersel f , 
accord ing to Greenberg 's o w n judgement : 

85. Lippard (L.), " Introduction," ir 

From the Center, Dutton, New 

York, 1976, p. 3. 

I never went for her paintings. She 
immolated herself to Pollock. Lee 
should have had more faith in her-
self and more independence. ^^^^ 

O t h e r m o r e "aes the t i c " qua l i t i es , and 
f e w e r in number , w i l l be added to these rough-
hewn t ra i ts . A n ar t is t of " v i r t uos i t y , " "sophis-
t i ca t ion , " " h a r m o n y , " "ba lance , " he achieves the 
Apo l l on ian per fec t ion of a great classical mode l . 
He w i l l never be met on the side l ines. He does 
not have " g l a m o u r " but nor w i l l he stoop to 
be ing "p rovoca t i ve " or "subvers ive . " Appa ren t -
ly, the ma ins t ream does not accept dev ia t ions . 

G r e e n b e r g quoted in Nemser 

(C.), "Lee Krasner's Paintings 

1946-49," Artforum. December 

1973, p. 64. 
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(...) la pe in tu re modern is te a fa i t 
un g rand pas vers la d ispar i t ion de 
la d is t inc t ion t rad i t i onne l l e en t re 
les p rob lèmes de mora le et les 
p rob lèmes d 'ar t ( . . . ) Une fois qu 'un 
pe in t re qui a accepté les prémisses 
du mode rn i sme prend conscience 
d 'un p rob lème par t icu l ie r surgi de 
l 'art du passé récent , son act ion 
n 'es t p lus g r a t u i t e ma is i m p o -
s é e ( 8 ' ) . 

L'histoire de l 'ar t conçue c o m m e al igne-
ment de toutes les solut ions heureuses appor-
tées à une longue sui te de p rob lèmes semble 
obé i r à une idéo log ie de la pe r fo rmance , de 
l 'e f f icac i té . Est-ce à l ' insu de la c r i t ique fo rma-
l iste que se gl issent dans son discours ces af f i -
n i tés avec les va leurs d 'une société technocra-
t ique vouée à la réussi te et au progrès? Green-
berg opposai t en e f fe t dans un ar t ic le de 1959(®2' 
sur le b ien fondé de l 'abst ract ion, les va leurs 
proposées par l 'ar t à cel les de la société: 

(...) cet a r t nouveau en apparence 
a é m e r g é c o m m e un épitomé de 
presque toutes les ex igences de la 
con temp la t i on dés in téressée et se 
p résente à la fo is c o m m e un déf i et 
un reproche face à une société qui 
e x a g è r e non seu lement la nécessi-
té mais aussi la va leur in t r insèque 
de l 'act iv i té u t i l e et intéressée'®^'. 

84 "Other Cr i ter ia" , dons Other 

Criteria. O x f o r d U n i v e r s i t y 

Press, L o n d o n / O x f o r d / N e w 

York, 1972, p. 79. 

Si l 'ar t is te , c o m m e spécia l is te de l 'ar t , 
p rend ses d istances par rappor t à l 'Amer /can 
Way of Life, il en est t r i bu ta i r e dans l ' exha l ta t i on 
m ê m e de sa spéc ia l isa t ion. Le c r i t ique Léo Stein-
berg avai t dé jà perçu, au n iveau des p ré fé ren-
ces fo rme l les de la t héo r i e modern i s te pour un 
design in tégré , des a f f in i tés de vocabu la i re avec 
l ' indust r ie a u t o m o b i l e de Détroit'®"''. Ce n'est 
donc pas par hasard que ce système c r i t i que 
prés ide, plus que tou t au t re , à la d o m i n a t i o n 
progress ive de l 'ar t amér i ca in sur la p roduc t ion 
in te rna t iona le . Il est mû par les mêmes ressorts 
que l ' impér ia l i sme économique . 

A u pro f i l de l 'ar t is te technocra te v ien t 
d 'a i l leurs s 'a jouter , si l 'on cont inue l ' exp lo ra t ion 
des ép i thè tes dest inées à le caractér iser , une 
sér ie d 'aut res t ra i ts qu i s 'ar t icu lent p lu tô t au tour 
de la not ion de puissance. "P le in d ' éne rg ie " l 'ar-
t is te se spéci f ie par une " fo rce " , une "exaspéra -
t ion" , une "v io lence na tu re l l e " , une " rudesse" et 
une " b r u t a l i t é " qui ne sont pas é t rangères à 
tou te une m y t h o l o g i e amér i ca ine du héros con-
quéran t . Son ar t est à l 'avenant , " m o n u m e n t a l " , 
" audac ieux " , " i n tense" , " v i o l en t " , "ex t rava -
gan t " , " r i squé " , " f o r t " , t é m é r a i r e " , il a "du 
sou f f le " , il " va inc " . Lucy R. L ippard, qu i mène 
cont re la t héo r i e de G r e e n b e r g un combat fémi -
niste, sou l igne à juste t i t r e commen t les ar t is tes 
imposés à l ' admi ra t i on const i tuent des modè les 
"d 'au to r i t é môle"'®^'. Pol lock en est la v i van te 
incarna t ion . C o m m e n t s 'é tonner que, mun i d 'un 
tel con jo in t , Lee Krasner Pol lock n 'a i t pas réussi 
à s ' a f f i rmer , se lon le p rop re jugement de Green-
berg: 

Je n 'a i jamais é té emba l lé par sa 
pe in tu re . Elle s'est immo lée à Pol-
lock. Elle aura i t dû avo i r davanta-
ge fo i en e l l e - m ê m e et plus d ' indé-
pendance'®^'. 

D 'aut res qua l i tés plus "es thé t i ques " v ien-
dront , moins nombreuses , adouci r ces t ra i ts 
" ta i l lés à la hdche" . A r t i s t e " v i r t uose" , "sophis-
t i qué" , " h a r m o n i e u x " , " équ i l i b ré " , il a t te in t la 
per fec t ion apo l l i n i enne d 'un g rand m o d è l e clas-
sique. O n ne le rencon t re ra jamais dans les mar-
ges. Il n'a pas le " c l i nquan t " de la mod e mais il 
ne tombera pas non plus dans la "p rovoca t ion" et 
la "subvers ion" . Le mainstream, semble- t - i l , 
n 'admet pas les déviat ions. 

Lippard (L.), " In t roduct ion" , 

dans From The Center, Dutton, 

N e w York , 1976, p. 3. 

G r e e n b e r g cité dons N e m s e r 

(C.), "Lee Krasner's Paintings 

1946-49", Artforum, d é c e m b r e 

1973, p. 64. 

L'erreur de l 'un... 

O n vo i t donc, au t e r m e de ce t te recherche 

f r a g m e n t a i r e qu i t en te de s 'o r ien ter , au ras des 

mots, dans l ' i déo log ie de la c r i t i que f o rma l i s t e , 

surg i r un po in t de convergence qui r a m è n e tou-

jours le su je t -pe in t re à l 'h is to i re . La cote d 'excel -

lence par rappor t à sa géné ra t i on lui pe rme t de 
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L'erreur de l'un... 

Thus, at the conclusion of this f ragmen-
tary research wh ich has t r i ed to f i nd its bear-
ings, at the verba l level , in the ideo logy of for-
mal is t cr i t ic ism, a point of convergence is seen 
to e m e r g e wh ich a lways refers the pa in ter -sub-
ject back to h istory. His h igh s tand ing in re la t ion 
to his genera t ion places h im at a crossroads in 
the history of ar t . His in te l lec tua l and mora l pro-
f i le , on the o ther hand, show that he is l i nked 
w i t h another history wh ich ex tends far beyond 
the f ie ld of ar t : that of A m e r i c a n post - indust r ia l 
society. 

87. "Modernis t Painting, " A r t and 

Literature, art. cit. 

Certa in European approaches 

to formal ist criticism, that of 

Marc Le Bot. for e x a m p l e , 

opera te w i th qui te d i f ferent 

foundations. 

It may be asked how a f o rma l i sm theore-
t ical ly ded icated to sel f -cr i t ic ism changed into 
such a process of l eg i t ima t ion . Greenbe rg , in 
fact , t raced modern i sm back to the purge of 
logic, in Kant, by means of iogic^®^'. Formal ana-
lysis, moreover , does not necessar i ly cal l fo r 
such a need for a t tachmen t to the legacy of the 
past'^®'. Obsessed by the pursui t of an over ly 
essent ia l is t de f in i t i on of pa in t ing , A m e r i c a n for-
ma l ism has not perce ived the sel f -cr i t ica l act as 
a means of t rack ing d o w n and e jec t ing the 
t races of the dominan t ideo logy f r o m the ar t is t ic 
act. Nor has the s i tuat ion of pos t -war A m e r i c a n 
ar t encouraged it to do so. It seems to be 
precisely w i t h d r a w a l and absence f r o m pol i t ics 
wh ich , a f te r the protest marches of the Depres-
sion years, f ina l ly ea rned A m e r i c a n art ists the i r 
ent rance into the history of ar t . Formal ism has 
pres ided over this en t rance. The momen t had 
been so long a w a i t e d by A m e r i c a n art ists that 
the f i rs t school of cr i t ic ism to accompany them 
on the i r way can hard ly be b lamed for not 
hav ing theor ized the rup tu re . 

N ico le Dubreu i l -B lond in 
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THE LIBERATION 
OF PAINTING 

All decoding methods can be "applied" to 

contemporary works of art. 

It can be done: 1. The ability to do so exists; 

each method can, in 

principle, be applied and 

each work explained, 

2. it is not something im-

possible 

it is something possible, 

a contingency; 

3. it is permissible; 

it is not forbidden. 

Jean-François Lyotard(i) 

It has been said of Jackson Pollock's great 
dr ip paint ings that they are as revolut ionary in 
the history of paint ing as the (re)discovery of per-
spective at the t ime of the Renaissance. Had it not 
a l ready been said, it should be said now. But 
there are also less favorab le opinions wh ich sug-
gest that there is nothing in these paint ings and 
that their only value lies in wha t has been wr i t t en 
about them. Their "empt iness" might also be 
recuperated by acknowledg ing that they symbo-
lize the artist 's state of mind at cer ta in moments 
of his t roubled l ife. The commentary w e wish to 
make in this paper takes the very opposi te stand 
f rom this k ind of biographical interrogation,<2) 
w i t h the immed ia te impl icat ion that any quest ion 
as to possible connections be tween the art ist 's 
l i fe and his wo rk w i l l be e l iminated. It is even no 
exaggera t ion to say that know ing the ident i ty of 
the author of these pictures which interest us is of 
l i t t le importance. Our l ine of enquiry w i l l ra ther 
be that of pictorial form, but w i thou t l imi t ing our-
selves to str ict ly formalist observations.'^' 

Our a im is to br ing out a critical d imens ion 

which seems to have been underp layed in the 

leading in terpreta t ions of Pollock's wo rk , part icu-

larly in the wo rks of 1947 to 1951 and more speci-

1. "Petites ruminations sur le com 

mentoire d a r t , " Opus interna-

tional. No 70-71, Winter 1979, p 

16. 

2. Certain parts of this text hove 

been presented, in abridged or 

different versions, as lectures 

Jockson Pollock: icone. indice 

symbole. ' to the Annual Meet 

ing of the Universities Art Asso-

ciation of Canada (Halifax, Fe-

bruary 1979), Autour de Bor 

duos et Pollock: la dé-narrotivi-

sotion de la peinture, at the 

Cultural Centre of the University 

of Sherbrooke (March 1979) and 

finally, 1 énoncé sans énoncio-

tion," at the Annual Meet ing ol 

the Canadian Association ol 

Semiotic Research, held during 

the Conference of the Learned 

Societies (Saskatoon, May 1979). 

Reference is also mode here to 

an issue discussed in passing in 

"The Tenacity of the Sign. Bor-

duos in N e w York, Artscanada 

December 1978-January 1979 

pp. 31-38. 

3. Even though w e sholl be borrow 

ing extensively from Clement 

Greenberg s reductive theory 

O n the specificity of this formo-

lism. d within the analyses of 

P. M . Gagnon and N. Dubreuil 

Blondin. 



se s i tuer en un l ieu de l 'hor izonta le t raversé par 
la ver t i ca le de l 'h is to i re de l 'ar t . Son prof i l intel-
lectuel et mora l le mon t re d 'au t re par t l ié à une 
au t re h is to i re qu i déborde la rgemen t le champ 
de l 'ar t : cel le de la société amér i ca ine post-
indust r ie l le . 

Modernist Paint ing ". Art and 

Literature, art . cité. 

Certaines protiques européen-

nes de crit ique formal is te , celle 

de M a r c Le Bot par e x e m p l e , 

opèrent avec de tout autres 

fondements. 

On peut se demande r commen t un fo rma-
l isme voué t héo r i quemen t à l 'au to-cr i t ique a pu 
se t rans fo rmer en une te l le instance de légi t i -
mat ion . G r e e n b e r g fa isa i t en e f fe t remon te r le 
modern i sme à l ' épura t ion , chez Kant , de la logi-
que par les moyens de la logique'®^'. L 'analyse 
f o rme l l e , d 'au t re par t , n 'appe l le pas nécessai-
remen t un te l besoin de ra t tachement à l 'hér i -
tage du passé'®®). Obsédé par la poursu i te d 'une 
dé f in i t i on t rop essent ia l is te de la pe in tu re , le 
fo rma l i sme amér ica in n'a pas perçu l 'acte d'auto-
cr i t ique comme moyen de t raquer et d 'expu lser 
de l 'act iv i té a r t i s t ique les t races de l ' idéo log ie 
dom inan te . La s i tua t ion de l 'ar t amér i ca in après 
la guer re ne l'y a pas encouragé non plus. Il sem-
ble que ce soit j us tement le rep l i emen t , l 'absen-
ce du po l i t i que qu i , après les descentes dans la 
rue des années de Crise, ont en f in va lu aux 
ar t is tes amér ica ins leur en t rée dans l 'h is to i re de 
l 'ar t . Le f o r m a l i s m e a prés idé à cet te en t rée . Le 
momen t ava i t é té si l ong temps a t tendu par des 
a r t i s tes a m é r i c a i n s q u ' o n peu t d i f f i c i l e m e n t 
reprocher à la p r e m i è r e école de c r i t ique qui a 
accompagné leur succès de ne pas avo i r théor isé 
la rup ture . 

N ico le Dubreu i l -B lond in 

LA LIBERATION 
DE LA PEINTURE 

O n peut "appliquer" toutes les méthodes de 

décodage aux oeuvres d'art contemporai-

nes. 

On peut: 1. on a la capocité de le faire: 

chaque méthode en principe est 

apte à s'appliquer et chaque oeu-

vre à être expliquée; 

2. ce n'est pas une chose impos-

sible c'est une chose possible, 

contingente; 

3. on a le droit de le faire; ce n'est 

pas une chose in terdi te . 

Jean-François Lyotard'^^ 

O n a d i t des grands tab leaux à drips de 
Jackson Pol lock qu' i ls é ta ien t aussi révo lu t ion-
naires dans l 'h is to i re de la pe in tu re que la 
( re )découver te de la perspect ive à la Renaissan-
ce. On ne l 'aura i t pas d i t qu ' i l f audra i t le d i re . Il 
ex is te aussi des op in ions moins favorab les qu i 
por ten t à c ro i re que dans ces tab leaux il n'y a 
r ien et qu i sou t iennen t qu' i ls ne va len t que par 
ce qu 'on a écr i t sur eux . On pour ra i t aussi récu-
pérer ce " v i d e " des tab leaux en adme t tan t qu' i ls 
symbol isent l 'é ta t d ' âme de l 'ar t is te à cer ta ins 
moments de sa v ie t roub lée . Le c o m m e n t a i r e 
que l 'on voud ra i t f a i re ici se t ien t à l ' e x t r ê m e 
opposé de ce gen re d ' i n te r roga t ion b iograph i -
que'2). C'est donc d i re d 'emb lée que tou te ques-
t ion re la t i ve aux rappor ts en t re la v ie et l ' oeuvre 
de l 'ar t is te sera évacuée. Sans excès, nous pour-
r ions m ê m e a jou te r qu ' i l nous impo r te peu de 
savoir que l est l ' au teur de ces tab leaux qu i nous 
in téressent . N o t r e p rob léma t i que sera p lu tô t 
cel le de la forme picturale, sans tou te fo is se 
rédu i re à des observa t ions s t r i c tement formalis-
tes^^K Nous voudr ions dégager une d imens ion 
critique qu i semb le avo i r é té occul tée par les 
discours dom inan ts sur l 'oeuvre de Pol lock, spé-
c i f i quemen t sur les oeuvres de 1947 à 1951 et 
plus p réc isément sur les grandes to i les que Pol-
lock, en t r e deux pér iodes de f i gu ra t i on (au sens 
généra l de ce te rme) , couvre d 'éc laboussures et 
de dégou l inades . 

1. "Petites ruminat ions sur le 

c o m m e n t a i r e d a r t " . O p u s 

international, n° 70-71, hiver 

1979, p. 16. 

2. Dans des versions a b r é g é e s ou 

d i f férentes , cer ta ines part ies 

de ce tex te ont é t é présentées 

sous formes de communicat ion: 

"Jackson Pollock: icône, indice, 

symbole" , au congrès annue l 

de l 'Association d 'Ar t des Uni-

versités du Canada , (Hal i fax , 

févr ier 1979), "Autour de Bor-

duos et Pollock: la dé-narra-

t ivisotion de la peinture" , au 

Cent re culturel de l 'Université 

de Sherbrooke (mars 1979) et 

enf in "L'énoncé sans énoncia-

tion", au congrès annuel de 

l 'Associat ion c a n a d i e n n e de 

recherche sémiot ique, dans le 

cadre du congrès des Sociétés 

s a v a n t e s ( S a s k a t o o n , m a i 

1979). Est aussi reprise ici une 

prob lémat ique t ra i tée au pas-

sage dans "The Tenacity of the 

Sign. Borduas in N e w York ", 

Artscanada, d é c e m b r e 1978 

- janvier 1979, pp. 31-38. 

3. M ê m e si nous emprunterons 

la rgement à la théor ie réduc-

trice de C lement G r e e n b e r g . 

Sur la spécificité de ce fo rma-

lisme, cf. ici m ê m e les analyses 

de F. -M. G a g n o n et d e N , 

Dubreui l -Blondin. 
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f ical ly the great canvases that Pollock, be tween 
two periods of f igura t ion (in the genera l sense of 
the word) , covered w i t h splashes and dr ips. 

Figure, as understood by Lyotard 

(J.-F.) in Discours, Figure. Paris, 

Klincksieck, 1971: the painted 

object as it belongs to an order 

of existence which is neither 

thot of language (i.e. transform-

ing) nor that of practical reality 

(i.e. transformable), and would 

remain a gap" in reality. 

This short interval away f rom f igura t ion 
has been dialect ical ly in terpre ted in its negat ive-
ness in re lat ion to the f igura t ive periods be tween 
wh ich it is sandwiched. In our opin ion, this is to 
impr ison the dynamics of these works in signifi-
cations. On the contrary, w e shall consider their 
fo rma l specif icity in the resistance they show to 
in terpretat ions which try to grasp the works to 
make them mean something. In other words, w e 
shall have to recognize a force at play in these 
singular pictures which presents a f igure of elu-
siveness,^''' or even a constant f l ight f r om signif i-
cat ion which ensures each paint ing its ful l mean-
ing. In actual fact, wha t is more par t icu lar ly 
expressive in the pictor ial f o rm of Pollock's paint-
ings and which can never be communicated in 
words, is the inexpressib le e lement under ly ing 
any work of art : the desire at its very beginnings. 
This is why w e shall not, in our turn, try to inter-
pret the i r reducible e lement that an imates these 
paint ings, the mean ing of wh ich is the very mobi-
lity they represent, as in a fantasy. The interpre-
tat ion is too much on the side of the real , th rough 
its wish for the representat ive; whereas these 
pictures of Pollock's are precisely on the side of 
desire, in other words, of resistance to al l fo rms 
of representat ion. In fact, no discourse is possible 
on the signif ication(s) of these works because 
they mean nothing. Which does not imply that 
they are meaningless. These great surfaces co-
vered in drips are a cer ta in f o rm of paint ing (in 
other words, they certa in ly are paint ing) and 
wha t is impor tant in them is the react ion provok-
ed by the trace they bear of this e lusive e lement 
and of which they are the expression. 

5. Lyotard (J.-F.), or/, cit., p. 17. 

Yet the con temporary w o r k of ar t calls for 

words,<5) and even provokes them. A n d assuredly 

these in quest ion here more than any others. But 

w e must abandon any a t tempt to produce an 

in terpreta t ive tex t . Our commentary , in other 

words the way w e shal l show these works , should 
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then try to concentrate on the potent ia l energy 
contained in the works themselves rather than 
conf ine it to one in terpre ta t ion (or theory), name-
ly to one point of v iew which renders al l prol i fe-
rat ion of meanings impossible. In other words, 
we shall not try to know wha t these works say, or 
be r ight about them, which wou ld , moreover , 
merely imply reducing (for reassurance) the signi-
fiance of the works , for only a moment and only 
for oneself, but rather a t tempt to do justice to the 
t ru th of these works which, for their part , try 
f reely to express the desire at work in the desire 
to paint. 

In short, to exper ience the anguish of the 
event created by each of these works . 

For in fact, they represent noth ing but, on 
the contrary, make real i ty unreal , fantasywise, 
by conta in ing the i r in te rd ic t ion w i t h i n them-
selves, by becoming a place of tension, of intensi-
ty, by showing what is missing — which is not, as 
has been said, f igurat ion, but the very real isat ion 
of the desire. This per iod of Pollock's pa int ing is, 
in fact, a hole: pr imar i ly in the art ist 's f igura t ive 
pictor ia l output , but above al l in the history of 
paint ing; a hole, a be tween per iod, sl ight room to 
move, in other words a l i t t le space which sudden-
ly a l lows playfulness to emerge, to show itself by 
impressing itself on the surface of the canvas, or, 
more accurately, to express itself by impregnat-
ing itself w i t h the paint in the canvas of the pic-
ture whose surface, together , they agi ta te. 

6. Thus, our commentary (or the 

theory, or rather theories, on 

which it is based) would also de-

rive its meaning from the pleo-

sure principle. But, l ike the 

works it describes and in which 

the death instinct wil l be seen to 

play a major role, it wil l leave a 

sense of dissatisfaction; more-

over, a lways parallel ing the 

works it describes, though 

remaining strongly attached to 

them since they are its cause, it 

can only be of fered here in the 

hope that it, in turn, wil l seduce, 

in other words generate com-

ments which will take up what-

ever elements in it can be dis-

placed. Like these works, then, 

it does not seek to communi-

cate, for there is no message, 

but to promote action, because 

it is imbued wi th intensities. This 

obviously does not prevent any-

one f rom using it in some other 

way , as exchange-value, for ins-

tance, by channeling its energy 

through symbolizafion towards 

an institution (ideological recu-

perat ion — desire fulfil led in 

i l lusion) . A non-consumable 

commentary would, however, 

have to be conceived. 

7. Because, precisely, the desire 

which is manifest in them is 

marked by the presence of the 

death instinct. 

Revolut ionary paint ing, w e said. Yet w e do 
not th ink it r ight to attach this revo lu t ionary cha-
racterist ic solely to the expressionist deconstruc-
t ion of f igura t ion (Abstract Expressionism), nor to 
a greater degree, or exclusively, to the novel ty of 
the pa int ing technique (Act ion Paint ing). The 
"abs t rac t " iconography and the processes of 
execut ing the works , which are probably impor-
tant here because the picture very expl ic i t ly 
bears their traces, are only e lements of a more 
complex product ion. It is the total p ictor ia l situa-



Figure, tel que l 'entend Lyotard 

(J.-F.) dans Discours, Figure, 

Paris, Klincksieck, 1971: l 'objet 

peint tel qu'il appar t ien t à un 

ordre d 'existence qui n'est pas 

celui du langage (c 'est-à-dire 

t ransformateur ) ni celui de la 

réal i té prat ique (c'est-à-dire 

t ranstormoble) , et resterai t un 

"trou" dans la réa l i té . 

Ce cour t m o m e n t d 'obsence de f i gu ra t i on 
a é té i n te rp ré té d ia lec t i quement , dans sa néga-
t iv i té , en regard des pér iodes f igu ra t i ves qu i 
l 'encadrent . A no t re avis, cela f i ge dans des 
significations la dynam ique p rop re à ces oeu-
vres. Nous considérons au con t ra i re leur spécif i-
c i té f o r m e l l e dans ce qu 'e l le a f f i r m e de résistan-
ce aux discours qui cherchent à les saisir pour la 
f a i r e s ign i f i e r . A u t r e m e n t d i t , nous dev rons 
reconnaî t re dans ces tab leaux s ingul iers une 
force à l 'oeuvre qu i p ropose une figure de l ' in-
saisissable*'*', ou m ê m e une fu i t e pe rpé tue l l e de 
la s ign i f i ca t ion qui conserve à chaque tab leau 
son p le in de sens. En réa l i té , ce qu i s ' exp r ime 
plus pa r t i cu l i è remen t dans la f o r m e p ic tura le de 
ces tab leaux de Pol lock et qu i res tera incommu-
nicable dans les mots c'est l ' ind ic ib le qu i f onde 
tou te oeuvre : le désir à son o r ig ine . C'est pour-
quoi nous ne chercherons pas à no t re tour à sou-
me t t re au discours l ' i r réduc t ib le qu i an ime ces 
tab leaux don t le sens est la mouvance m ê m e 
qu' i ls figurent à la m a n i è r e du fan tasme. Le dis-
cours est t rop du côté du réel par sa vo lon té de 
représenta t ion ; a lors que ces tab leaux de Pol-
lock sont j us tement du côté du dés i r , c 'est -à-d i re 
de la résistance à t ou te f o r m e de représenta-
t ion. En fa i t , il n'y a pas de discours à p rodu i re 
sur la ou les s ign i f ica t ions de ces oeuvres parce 
qu'e l les ne signifient rien. Ce qu i ne veut pas 
d i re qu 'e l les n 'ont pas de sens. Ces grandes sur-
faces recouver tes de drips sont une ce r ta ine for -
me de pe in tu re (au t remen t d i t , e l les sont assu-
rément de la peinture) et ce qu i impo r te en el les 
est ce qu 'e l les fon t f a i r e par la t race qu'y a laissé 
l ' insais issable don t e l les sont l 'express ion. 

5. Lyotard (J.-F.), art , cité, p. 17. 

L 'oeuv re d ' a r t c o n t e m p o r a i n e a p p e l l e 
pour tan t les mots<^>, e l les les p rovoque m ê m e . Et 
sans dou te cel les don t il est ici ques t ion plus que 
toutes les aut res . Ma is il f au t renoncer à p rodui -
re un t ex te i n te rp ré ta t i f . Le commen ta i re , c'est-
à -d i re la façon don t nous mon t re rons ces oeu-
vres, dev ra i t a lors essayer de p rend re en charge 
le po ten t ie l éne rgé t i que contenu dans les oeu-
vres e l les -mêmes p lu tô t que de le l im i te r à une 
i n te rp ré ta t i on (ou une théor ie ) , c 'est -à-d i re à un 
po in t de vue qui immob i l i se la p ro l i f é ra t i on 

sémant ique . A u t r e m e n t d i t , ne pas chercher à 
savoi r ce que ces oeuvres d isent , ou à d i re v ra i 
sur e l les, ce qu i ne sera i t du reste que rédu i re 
(pour se rassurer) , que pour un m o m e n t et que 
pour soi, la s ign i f iance des oeuvres, mais p lu tô t 
ten te r de rendre just ice à la vé r i t é de ces oeu-
vres, qu i de leur côté, essaient d ' e x p r i m e r l ibre-
ment le travail du désir dans le désir de 
peindre'"^'. 

Bref , v i v re l 'angoisse de l ' événement que 
crée chacune de ces oeuvres'^' . 

Car en e f fe t el les ne représentent rien 
mais déréalisent au con t ra i re la réalité, c o m m e 
le fan tasme, en con tenant en e l les -mêmes leur 
in te rd i t , en devenan t l ieu de tens ion et d ' in tens i -
té, en m o n t r a n t ce qu i manque et qu i n'est pas, 
comme on l'a d i t , la f i gu ra t ion , mais la réal isa-
t ion m ê m e du dés i r . Cet te pér iode de la pe in tu re 
po l lock ienne est en e f fe t un t rou ; d 'abo rd dans 
la p roduc t ion p ic tu ra le f i gu ra t i ve de l 'a r t is te , 
mais sur tou t dans l 'h is to i re de la pe in tu re : un 
t rou, un en t re -deux , un espace de jeu donc, 
c 'est -à-d i re un pet i t espace qui pe rme t tou t à 
coup au lud ique de surg i r , de se man i fes te r en 
s ' impr iman t sur la sur face de la to i le , ou plus 
exac temen t de s ' exp r imer en s ' imprégnan t avec 
la couleur dans la to i l e du tab leau dont , ensem-
ble, ils ag i t en t la sur face. 

P e i n t u r e r é v o l u t i o n n a i r e d i s i ons -nous . 
Cependant , nous croyons qu' i l n'est pas juste 
d ' i m p a r t i r ce ca rac tè re r é v o l u t i o n n a i r e à la 
seule décons t ruc t ion express ionn is te de la f igu-
ra t ion (Abstract Expressionism), ni davan tage , 
ou exc lus i vemen t , à la nouveauté de la techni -
que d 'exécu t ion (Action Painting). L ' iconogra-
phie " a b s t r a i t e " et les procédés de réa l i sa t ion , 
qui impo r t en t sans dou te ici parce que le t ab leau 
en ga rde t rès exp l i c i t emen t les t races, ne sont 
que les é lémen ts d 'une mise en scène plus com-
p lexe . C'est la s i tua t ion p ic tura le g loba le que 
nous ten te rons d ' e x a m i n e r plus a t t e n t i v e m e n t ; 
nous le fe rons exc lus i vemen t du po in t de vue du 
specta teur , c 'es t -à-d i re du des t i na ta i re qu i a 
l ' hab i tude d 'ê t re con f ron té à un au t re gen re de 

6. Ainsi notre c o m m e n t a i r e (où la 

théor ie , ou plutôt les théor ies 

qui nous serviront d 'opéra-

teurs) prendra i t aussi son sens 

du côté du plaisir. Ma is , c o m m e 

les oeuvres dont il par le e t dont 

on ver ra qu'el les ont beaucoup 

a f f a i r e à la pulsion de mort , il 

restera m a r q u é par l ' insatisfac-

tion: é tan t du reste toujours à 

côté des oeuvres commentées , 

mais tout en y restant forte-

m e n t a t taché puisqu'il en est un 

e f fe t , il ne peut ê t re ici qu'of-

fer t en espérant à son tour 

séduire , c 'est-à-dire engendrer 

des commenta i res qui repren-

dront ce qu'il y a en lui de 

déploçable . C o m m e ces oeu-

vres donc, il ne cherche pas à 

communiquer , car il n'y a pas 

de message, mais à f a i re agir , 

parce qu'il est chargé d' inten-

sités. Cela n 'empêche pas, évi-

d e m m e n t , que, d'aucuns puis-

sent s'en servir a u t r e m e n t , par 

e x e m p l e c o m m e v a l e u r 

d 'échange en canal isant , par 

symbol isat ion son é n e r g i e vers 

une institution ( récupérat ion 

i d é o l o g i q u e = dés i r r é a l i s é 

dans l ' i l lusion) . Il f a u d r a i t 

cependant concevoir un com-

m e n t a i r e qui serai t non con-

sommable . 

7. Parce qu'en el les, justement , le 

désir qui s'y mani fes te est mar-

qué par la présence de la pul-

sion de mort . 
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The critical function of these 

works was perhaps more ob-

vious for their contemporaries 

and in the context of their pro-

duction; but there is every indi-

cation that it is just as active to-

day. O n a recent visit to the 

M O M A , w e happened to over-

hear the guide's comments on 

One, 1950: stressing the exis-

tent ia l is t and Rosenberg ion 

interpretation and pointing up 

the automatism of its execution, 

she totally ignored the formalist 

dimension so that she was 

somewhat at a loss when she 

passed on to Newman 's Vir 

Heroicus Sublimis in the next 

gallery, recuperating the purism 

of this painting through symbo-

lism. From the same "recuperat-

ive" standpoint, the March 1979 

number of Artsmagozine shows 

how the academic approach 

neutral izes Pollock's revolu-

tionary character by tracking 

down the e lements in his work 

that can be fitted into the tra-

d i t i o n a l m e t h o d o l o g i c a l 

approach of art history. The 

"ordinary" spectator, acciden-

tally visiting the museum, is 

nearer to the truth when he 

exclaims: "There is nothing 

there!" or "That's not paint ing!" 

t ion which w e shall try to examine in greater 
detai l ; w e shall do so ent i re ly f rom the point of 
v iew of the spectator, in other words, of the reci-
pient w h o is used to being conf ronted w i t h ano-
ther k ind of painting.*^' As w e shall see, this point 
of v iew cannot be unique and stable: this is why 
w e shall change our place theoretically w i thou t it 
being a lways easily def inab le — for w e shall tend 
to prefer a border l ine posi t ion — f rom the stand-
points of psychoanalysis (whose diagnost ic or 
cl inical object ives w e shall not espouse) towards 
that of a certain semiology (which w i l l en l ighten 
us by the negat ion it implies) to reveal another 
d imension of paint ing the per t inence of wh ich 
emerges f rom the pol i t ical s tandpoint . The "spe-
cial ists" w i l l reproach us for such laxi ty and hete-
rogeneousness in our approach, but w e admi t 
that w e are not a special ist in anyth ing and that 
w e let ourselves get carr ied away wherever the 
tempta t ion of exc i t ing works may lead us... 

Revolut ionary paint ing, w e repeated. Not 
revo lu t ionary because it contests and f inal ly abo-
lishes the existence of an establ ished pictor ia l 
system to replace it by a "be t te r " one, but ra ther 
because it overturns and reverses the very sys-
tem it contests. Over tu rn ing it impl ies showing its 
h idden face; reversing it impl ies tak ing it back to 
the foundat ion which thus becomes visible. A 
pa in t ing by Pollock is the i r rupt ion of an uncoor-
dinated dr iv ing force w i th in the history (system) 
of paint ing. It is in this sense that Pollock's paint-
ing is a break w i t h the past because it creates a 
divergence w i th in the pictor ia l system itself, not a 
rhetor ical d ivergence ( l ike tropes in language) 
but a d ivergence wh ich denies the very funct ion 
of the pictor ia l system that its mal funct ion ing 
underscores. Pollock's pa in t ing is an event in the 
history of pa in t ing since the Renaissance because 
it seeks to deny its funct ion ing, to contradict this 
history in order to reveal wha t it represses, wha t 
is hidden beneath representat ion. The empt iness 
revealed by the over tu rn ing of representat ion 
(which we shall hencefor th call " f igura t ive paint-
ing, " to use the fami l ia r term), is the plane of the 
canvas itself: the screen which a l ready vei ls the 
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wor ld around it and in which it creates, as it 
were , a gaping hole. A screen wh ich calls fo r th 
the expression of the desire, but anguishing 
nonetheless precisely because of the complete 
f reedom it donates to the person w h o contem-
plates it and contemplates mak ing use of it. 

This is the s i tuat ion that Pollock presents 
to the v iewers of his works . But, in the meant ime, 
the picture plane has been covered, colored in a 
certain way. What w e shall try to show is how the 
spatial organizat ion of the painted surface here 
and now conveys the or ig ina l state of the raw 
canvas to the v iewer . In other words, how Pol-
lock's painted canvases are tan tamount to an 
empty canvas for the spectator. But this may be 
ambiguous. 

Indeed, if the raw canvas creates a state of 
wa i t ing , of want ing but also anx ie ty for the art ist , 
for the spectator a canvas painted in Pollock's 
manner adds to these qual i t ies (which are proba-
bly not the only ones) that of en l igh ten ing nega-
t ion. The si tuat ion is not qu i te the same, for there 
is someth ing more. But the d i f fe rence — the color 
of the canvas — wou ld only be there in order to 
cancel itself out by showing that wha t it covers up 
is wha t real ly matters. The denia l of the presence 
of color, in other words, the mani fes ta t ion of its 
presence but at the same t ime the indicat ion of its 
ob l i te ra t ion by its change into a "s ign, " is here 
wha t gives these paint ings their meaning. Wh i le 
recal l ing the tempora l and physical gap wh ich 
separates them f rom the raw canvas, a gap wh ich 
is the fu l f i l lment of the very act of pa in t ing as the 
meet ing of a surface and a colored substance, 
they wan t to be like that canvas. Wi th a reminder , 
f i rst of al l , that compar ison is an act wh ich impl ies 
both a subject agent and a subject of compar ison, 
it might be said that comparison is the f igure (in 
the rhetor ical sense) under ly ing Pollock's pic-
tures. This might , however , be fu r ther qual i f ied, 
perhaps to say rather that these pictures are 
metaphors ' ' ' of paint ing, itself understood as a 
libidinal device. 

9. W e recognize that the metaphor 

is not an abbreviated compari-

son and has its own method of 

functioning. In this case, it pro-

bably functions as follows: the 

mediat ing e lement , absent as a 

sign from the ""pictorial enun-

ciated," but creating the meta-

phorical interplay be tween the 

two objects involved would be 

the actual form of the painting. 

As in the enunciated "this man is 

a lion," in which the semo 

" strength" present in the signi-

fier of lion is what enables it to 

be linked metaphoricolly with 

the sign mon hereby signifying 

the valorization of one of his 

qualities, the sema ""surface-

void-as p lace f a v o r a b l e to 

expression" present in the picto-

rial signifier as presented by a 

painting by Pollock is what 

would al low it to be related to 

the space of the raw canvas 

whose quality of openness and 

availability would thus be valo-

rized. But the superimposition 

which arises here creates the 

ambiguity (or richness) of the 

situation. The pictorial signifier 

or, to be more accurate, the 

substance of pictorial expression 

comprises, among other things, 

the form (in the gestalt sense) of 

the painting which also 

means the space of the raw can-

vas (which is not l imited to the 

physical plane of the picture) to 

which the metaphorical signified 

specifically refers. In other 

words. Pollock s painting, as a 

pictorial metaphor, indicates the 

e lements on which the pictorial 

metaphor operates by indicating 

itself or, rather, by indicating its 

genesis. Thus considered, Pol-

l o c k s picture is both the 

demonstration of a production 

process and the product of that 

process, but a product which 

would be no more than the 

demonstration of the process 

itself OS a transformation of its 

origin, namely of the desire and 

its relationship to the plane of 

the canvas, seen as a space for 

expression. 

10. C/ Lyotard (J.-F.), "La peinture 

comme dispositif pulsionnel, " in 

Des dispositifs pulsionnels. 

U.G.E., 10/18, Poris, 1973, 



La fonction crit ique de ces 

oeuvres étai t peut -ê t re plus 

év idente pour leurs contempo-

rains et dans le contexte de 

leur product ion; mais tout 

porte à croire q u e l l e reste 

encore aussi act ive aujour-

d'hui. Récemment nous nous 

arrêt ions par hasard ou M O M A 

pour écouter la guide commen-

ter O n e , 1950: e x a c e r b a n t 

l ' interprétat ion existent ia l iste 

et rosenberg ienne et valor isant 

l 'automat isme de l 'exécution, 

e l le évacuai t to ta lement de son 

c o m m e n t a i r e le discours for-

mal iste de sorte qu'el le se 

t r o u v a p l u t ô t d é p o u r v u e 

lorsqu'elle passa, dans la solle 

voisine, au Vir Hero/cus Subli-

mis de N e w m a n dont e l le récu-

péra le pur isme par la symboli-

que. Dans la m ê m e perspect ive 

de récupérat ion, le numéro de 

mars 1979 de Ar tsmogoz ine 

révè le comment le discours 

universi ta ire neutra l ise à sa 

façon le caractère révolution-

naire de Pollock en t raquant 

dans son oeuvre ce qui peut 

tomber sous le discours des 

méthodes t radi t ionnel les de 

l 'histoire de l 'art. Le spectateur 

"ord ina i re ". qu i f i - équente 

accidente l lement le musée, est 

plus près de la vér i té lorsqu'il 

s'écrie: "Il n'y a rien làl" ou" 

Ça, ce n e s t pas d e la 

pe inture! " 

peinture'®*. On le ver ra , ce po in t de vue ne peut 
pas ê t re un ique et stable; c'est pourquo i nous 
nous dép lacerons théoriquement sans que no t re 
l ieu soit tou jours a isément déf in issab le — car 
nous aurons tendance à p ré fé re r la posi t ion 
m i x te de la f r on t i è re — des points de vue de la 
psychanalyse (dont les visées d iagnost iques ou 
c l in iques nous res teront é t rangères) vers celui 
d 'une cer ta ine sémio log ie (qui nous serv i ra de 
révé la teur par la négat ion qu 'e l le suppose) pour 
dégager une au t re d imens ion de la pe in tu re 
dont la per t inence ressort i t au point de vue pol i-
t ique. Les "spéc ia l is tes" nous reprocheron t un 
tel lax isme et l ' hé té rogéné i té de nos approches, 
mais nous avouons que nous ne sommes spécia-
l istes de r ien du tout et que nous nous laissons 
empor te r là où les oeuvres exc i ten t nos tenta-
t ions. . . 

Peinture révo lu t i onna i re , répét ions-nous. 
Non pas révo lu t i onna i re parce qu 'e l le conteste 
et f i na lemen t abo l i t l 'ex is tence d 'un système pic-
tura l en place pour le remplacer par un au t re 
"me i l l eu r " , mais b ien p lu tô t parce qu 'e l le re tour -
ne et renverse le sys tème m ê m e qu 'e l le contes-
te. Elle le re tourne , c 'est -à-d i re qu 'e l le en mon-
t re la face cachée; e l le le renverse, c 'est -à-d i re 
qu 'e l le le fa i t régresser jusqu'à son f ondemen t 
qu 'e l le rend ainsi v is ib le . Ces deux opéra t ions 
rev iennent au m ê m e car el les conduisent au 
désir avant qu ' i l soit mob i l i sé par une organisa-
t ion des puls ions dans la pe in tu re . Un tab leau de 
Pollock c'est l ' i r rup t ion d 'une fo rce pu ls ionne l le 
non coordonnée au sein de l 'h is to i re (du systè-
me) de la pe in tu re . C'est en ce sens que la pein-
tu re de Pol lock est une rup tu re parce qu 'e l le 
crée un écar t au sein m ê m e du système p ic tura l , 
non pas un écar t r hé to r i que (comme le sont les 
t ropes au sein du langage) mais un écar t qui n ie 
la fonc t ion m ê m e du sys tème p ic tura l qu 'e l le 
ind ique par son d i s fonc t ionnement . La pe in tu re 
de Pollock est un événemen t dans l 'h is to i re de la 
pe in tu re depuis la Renaissance parce qu 'e l le 
cherche à en n ier le f onc t i onnemen t , à contre-
d i re cet te h is to i re pour révé le r ce qu 'e l le re fou-
le, ce qui se cache sous la représentat ion. Le v ide 
révé lé par le r e t ou rnemen t de la rep résen ta t ion 

(que nous nommerons désormais "pe in tu re f igu-
ra t i ve" , pour ut i l iser l 'express ion fami l i è re ) c'est 
le plan de la to i le e l l e -même: l 'écran qui rend 
dé jà inv is ib le le monde qui l ' en toure et dans 
lequel il crée en que lque sor te une béance. 
Écran qui appe l le l 'express ion du dési r , mais 
écran angoissant jus tement par tou te la l iber té 
qu ' i l donne à celui qui l 'env isage et env isage de 
s'en serv i r . 

V o i l à la s i t u a t i o n m ê m e q u e Po l lock 
remet aux spectateurs de ses oeuvres . Mais 
pour tan t , en t re - temps , le p lan de la to i le a é té 
couver t , co lo ré d 'une cer ta ine man iè re . Ce que 
nous chercherons à m o n t r e r c 'est comment 
l ' o r g a n i s a t i o n s p a t i a l e de la su r face p e i n t e 
repor te ici ma in tenan t devant les spectateurs la 
s i tua t ion in i t ia le de la to i le v ie rge . A u t r e m e n t 
d i t , la to i le pe in te de Pollock équ ivaudra i t à une 
to i le v ide pour les spectateurs. Mais cela ne va 
pas sans équ ivoque . 

En e f fe t , si pour l 'ar t is te la to i le v i e rge 
crée une s i tua t ion d 'a t ten te , d 'appe l , mais aussi 
d 'angoisse, pour les spectateurs la to i le pe in te à 
la man iè re de Pol lock ad jo in t à ces qua l i tés (qui 
ne sont sans dou te pas les seules) ce l le de la 
négat ion révé la t r i ce . La s i tuat ion n'est pas tou t à 
fa i t la m ê m e car il y a que lque chose de plus. 
Mais la d i f f é rence — la couleur sur la to i le — ne 
sera i t là que pour s 'annuler en ind iquant que ce 
qu 'e l le recouvre est ce qui impor te . La dénéga-
t ion de la présence de la couleur , c 'es t -à-d i re la 
man i fes ta t i on de sa présence et , du m ê m e coup, 
l ' ind icat ion de son e f facemen t par sa t rans for -
mat ion en " s igne" , est ici ce qui donne leur sens 
à ces t ab leaux . Tout en rappe lan t l 'écar t , t empo-
rel et phys ique, qu i les sépare de la to i l e v ie rge , 
écar t qu i est l 'accompl issement de l 'acte m ê m e 
de pe ind re c o m m e rencont re d 'une sur face et 
d 'une substance co lorée, ils se veu len t comme 
el le . O n pou r ra i t d i re , en rappe lan t tou t d ' abo rd 
que la compara i son est un acte qui imp l i qu e un 
sujet agen t de la compara ison et un sujet de la 
compara ison , que la compara ison est la f i gu re 
(au sens rhé to r ique) qu i fonde ces t ab l eau x de 
Pol lock. Il f aud ra i t cependant encore ra f f i ne r 
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As understood by Lyotord, refer-
ring to Wittgenstein, in "Petites 
ruminations...," art cH. 

The empt iness created in these pictures, 
as w e have said, is impor tan t on account of the 
reve lat ion it provides by its over tu rn ing of the 
representat ional system and is only impor tan t 
because of its re lat ion to this system that it over-
turns. We shall come back to this point . The inte-
rest of these pictures lies in wha t is real ly at s take 
in this over turn ing: it operates w i t h the same ele-
ments as representat ive art but organizes them 
d i f fe rent ly , thus invent ing a combinat ion w i th in 
the system which cancels it out complete ly , mak-
ing the e lements inef fectual by po in t ing them out 
and re fer r ing them back to themselves. It is the 
same game, in the sense of game in pictor ia l lan-
g u a g e , b u t p layed d i f fe rent ly by the introduc-
t ion of a new move but one which, f rom inside the 
system, del ivers a fa ta l b low that disrupts it. 

Paint ing to destroy pa int ing. . . that was 

intended to be f igura t ive and meaningfu l . 

12. As we shell see, pictorial repre-
sentation is the reproduction of 
the functioning of the social ma-
chine which is the basis for and 
on which is based the ideology 
of representotion. 

13. In the original French text, on 
anagram of RIEN (nothing) gives 
NIER (deny), which shows that 
the former is solidly rooted in 
the latter. 

Destroy, d isrupt , un-fie, then. Such a l ibe-
rat ion of pictor ial e lements th rows a spanner in 
the works of r e p r e s e n t a t i o n C ^ ) and leaves them 
thei r fu l l meaning. Denying here means not ty ing 
anyth ing. But deny ing the connect ion, refusing to 
be (total ly) present at the organizat ion, perhaps 
mean r isking, in the f reedom left to the pictor ia l 
e lements, the possibi l i ty, if not that noth ing 
(good) may be produced, at least that the very 
nothing that is feared may occur since it a l ready 
exists potent ia l ly in the denying.' '^* 

This unexpected noth ing, thus inappro-
pr iately t u rn ing up, creates a cer ta in d isorder 
which halts the process of f igura t ion, for the 
signifiance of the e lements remains f ree and 
complete. These pictures by Pollock must there-
fo re be seen as "delayed" painting, namely a 
" f o rm" of pa in t ing s i tuated before representat ion 
(fiction) takes f o rm but just after the f i rst sign of 
expression b y / i n pa int ing. In sti l l o ther words, 
the fo rmal state of Pollock's paint ings figures this 
moment in wh ich desi re as a force has a l ready 
begun the fo rma t ion of the pictor ia l mat te r but in 
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which the force of the desire wh ich energizes this 
mat ter (a f i rst fo rmat ion wh ich makes sense) has 
not yet been turned towards the product ion of a 
s i g n i f i c a t i o n by t r a n s f o r m i n g t h e m o b i l i t y 
(mouvance) of t he e n e r g y i n to m o v e m e n t s 
towards specific channels. 

Pollock's great "d r ip " paint ings main ta in 
paint ing at this moment of resistance to represen-
tation,t^''' they thus reta in the fu l f i l lment of the 
desire (pleasure seeking) in representat ion (in 
repet i t ion): in other words, in its symbol ic real i-
sation, and consequent ly contain the desire by 
mark ing it w i t h an interd ict ion. The non-ful f i l l -
ment of the desire in these paint ings is the very 
presence of the death instinct in the presence of 
the desir ing force, presented as a figure as w e 
have said. It is probably here that the painted 
wo rk di f fers and moves resolutely away f r om the 
fantasy because it is nei ther a t ransfer nor an il lu-
sion but, on the contrary, bears al l the traces of 
the forb idden desire, marks wh ich show the 
death instinct in the desire (the search for di f fe-
rence) whose presence is masked in the fantasy 
by reconci l ing it. 

We do not attribute this revo-
lutionary trait solely to abstract 
painting and even less to Pol-
lock's works alone. It is its radi-
calism which sets if apart here. 
But as we have pointed out else-
where (Tendances actuelles au 
Québec: la peinture, Musée 
d'art contemporain, Montreol, 
1979), if is not easy to paint in 
the wake of Pollock without fal-
ling back, into the paths of signi-
fication. Figurative painting has 
even more difficulty in avoiding 
this, especia l ly supposedly 
"committed " pointing which 

traces programs or illustrates Its 
ideals. By its sudden and radical 
return to figuration, Pop Art 
constitutes a good example: cf. 
Dubreuil-Blondin (N.), La fonc-
tion critique de l'oeuvre d'art 
dans le Pop Art américain, Pres-
ses de l'Université de Montréal, 
(forthcoming). 

Fantasy emerges in the secondary process, 
whereas these pictures of Pollock's are probably 
nearer to wha t Freud calls the pr imary process 
(the order of the unconscious), w i thou t be ing 
ent i re ly l imi ted to it since as paint ing, they are 
a l ready captured l ibidinal energy. What relates 
them to the pr imary level is precisely the energy 
they express and which brings about the decons-
t ruct ion of the system of repression of that energy 
in pictor ial representat ion ( true fantasy). Unfi-
nished pictures, obvious lapses, confused sys-
tems, these works of Pollock there fo re reta in the 
non-repet i t ive d imension of the fantasy (which is 
the desire for the return of the same) and strongly 
insist on the other aspect of the fantasy, the 
desire for d i f fe rence which is a lways marked 
here and now by the unfu l f i l lment of the desire. 

It is for al l these reasons, w e bel ieve, that 

Pollock's pictures, as the expression of the death 



9. Nous reconnaissons que lo 

nnétaphore n'est pas une com-

paraison a b r é g é e et a son fonc-

t ionnement propre. Dans ce 

cas-ci e l le fonct ionnerai t com-

me suit: l 'é lément méd ia teur , 

absent en tant que signe dans 

l ' énoncé pictural ", mais créant 

le v a - e t - v i e n t m é t a p f i o r i q u e 

ent re les deux objets impl iqués 

sera i t la forme même du 

tableau. C o m m e dans l 'énoncé 

"cet h o m m e est un //on", où le 

sème "force" présent dans le 

signifiant de lion est ce qui 

peut p e r m e t t r e de le rel ier 

mé taphor iquement au signe 

homme dont on signifie ainsi 

une qual i té ici valor isée, le 

s è m e " s u r f a c e - v i d e - c o m m e -

l i eu - fa v o r a b l e - à - l express ion � 

présent dans le signifiant pic-

tural tel que présenté par un 

tab leau de Pollock est ce qui 

permet t ra i t de le rel ier à 

l 'espoce de la toi le v ierge dont 

serait alors va lor isée la qual i té 

d 'ouverture , de disponibilité. 

Mais la superposit ion qui surgit 

ici crée l 'ambiguï té (ou la 

richesse) de la situation. Le 

signifiant pictural ou, pour ê t re 

plus précis, la substance d'ex-

pression picturale comprend, 

entre autres, la f o r m e (au sens 

gestalt iste) du tab leau — c'est-

à -d i re donc aussi l 'espoce de la 

toile v ie rge (qui ne se réduit 

pas au plan physique du ta-

bleau) — qui est spécifique-

ment visée par le signifié 

métaphor ique . A u t r e m e n t dit, 

le tab leau de Pollock, c o m m e 

métaphore picturale, indique 

les é léments sur lesquels joue 

le fonct ionnement de la méta-

phore picturale en s' indiquant 

lu i -même ou. si l'on veut , en 

indiquant sa genèse. Ainsi 

considéré, le tab leau de Pol-

lock est à la fois l 'exposé d'un 

procès de production et le pro-

duit de ce procès, mais un 

produit qui ne serait r ien 

d 'autre que l 'exposé du procès 

lu i -même c o m m e transforma-

tion de l 'origine de ce procès, 

c'est-à-dire du désir et de son 

rapport ou plan de la toi le com-

pris c o m m e espace d'expres-

sion. 

10. a Lyotard (J.-F.), "La pe in ture 

comme dispositif pulsionnel"", 

dans Des dispositifs pulsion-

nels. U . G . E . . 1 0 / 1 8 , Paris, 

1973. 

11. Tel que. se ré fé rant à Wit t -

genstein, l en tend Lyotard dons 

"Petites ruminations..."", art . 

cité. 

12. Nous le verrons, la représen-

tation picturale est la reproduc-

tion du fonct ionnement de la 

machine sociale qui fonde et 

qui est fondée par l idéologie 

de la représentat ion. 

ceci et peu t -ê t re p lu tô t d i re que ces tab leaux 
sont des métaphores ' ' ' de la pe in tu re compr ise 
e l l e -même comme dispositif libidinal^^°K 

Le v ide créé dans ces tab leaux , on l'a d i t , 
vaut par la révé la t ion qu ' i l fa i t en opéran t le 
r e tou rnemen t du système de la représenta t ion 
et ne vaut que par son ra t tachement à ce sys-
t ème qu' i l t roub le . Nous insisterons encore sur 
ce point . L ' in térêt de ces tab leaux réside ef fect i -
vemen t dans l 'en jeu de ce re tou rnemen t : il opè-
re avec les mêmes composantes que la repré-
senta t ion mais en les o rgan isan t au t remen t , il 
invente à l ' i n té r ieur du système une combina i -
son qui l 'annule comp lè temen t , rendant inef f ica-
ces les composantes en les ind iquant et les ren-
voyant à e l les -mêmes. C'est le m ê m e jeu, au 
sens de jeu de langage p ic tu ra l ' " ' , mais joué 
d i f f é r e m m e n t par l ' i n t roduc t ion d 'un nouveau 
coup: un nouveau coup qui por te cependant à 
l ' in té r ieur du système un coup fa ta l qui le désar-
t icu le. 

Peindre pour dé t ru i r e la pe in tu re . . . qu i 

v isera i t à la représen ta t ion , à la s ign i f ica t ion. 

Dét ru i re , désar t i cu le r , dé-lier, donc. Une 
t e l l e l i b é r a t i o n des c o m p o s a n t e s p i c tu ra les 
in t rodu i t l ' a f fo lemen t dans la mach ine de la 
représentat ion' '^) et leur laisse leur p le in de 
sens. N ier ici c'est par conséquent ne r ien l ier . 
Mais n ier la l ia ison, re fuser d 'ê t re ( to ta lement ) 
présent à l 'o rgan isa t ion , c'est peu t -ê t re r isquer , 
dans la l iber té qu 'on laisse aux composantes 
p ic tura les, s inon que r ien (de bon?) ne soit "p ro-
du i t " , du moins que le rien m ê m e que l 'on cra in t 
n 'adv ienne puisqu' i l est dé jà tout en puissance 
dans n/er"^ ' . 

Ce r ien i m p r o m p t u a r r i vé ainsi , impropre -
ment , sur le champ crée un cer ta in désord re qu i 
a r rê te le processus de la f i gu ra t i on car la signi-
fiance des é léments reste l ib re et p le ine. Il fau-
dra i t donc voir dans ces tab leaux de Pol lock une 
peinture "retardée", c 'est -à-d i re une " f o r m e " de 
la pe in tu re s i tuée avant que la représentation 
(la f ic t ion) p renne f o r m e mais tou t juste après le 

commencemen t de la man i fes ta t ion de l 'expres-
s/on p a r / d a n s la pe in tu re . A u t r e m e n t d i t enco-
re, l 'é tat f o rme l des tab leaux de Pol lock figure 
ce m o m e n t où le désir comme fo rce est dé jà 
engagé dans la f o r m a t i o n de la ma t i è re pictu-
ra le mais où la force du désir qu i donne à cet te 
ma t i è re une énerg ie (une p rem iè re mise en for-
me qui fa i t sens) n'a pas encore é té o r i en tée 
vers la p roduct ion d 'une s ign i f ica t ion en trans-
f o r m a n t la mouvance de l 'énerg ie en mouve-
ments vers des canaux précis. 

13. Notons qu une lecture ana-

g r a m m a t i q u e de RIEN a f f i rme 

que NIER y est sol idement 

ancré . . 

Les grands tab leaux à drips de Pol lock 
ma in t i ennen t la pe in tu re à ce m o m e n t de résis-
tance à la représentation' '^*', ils re t i ennen t ainsi 
l 'accompl issement du désir ( recherche de jouis-
sance) dans la représen ta t ion (dans la répét i -
t ion) ; c 'est -à-d i re dans sa réa l isa t ion symbol i -
que, et con t iennen t par conséquent le dési r en le 
marquan t d 'un in te rd i t . L ' inaccompl issement du 
désir dans ces tab leaux est la présence m ê m e 
de la pu ls ion de mor t dans la présence de la for -
ce dés i ran te figurée comme on l'a d i t . C'est sans 
doute ici que l 'oeuvre pe in te se d is t ingue et 
s 'é lo igne réso lumen t du fan tasme parce qu 'e l le 
n'est ni t rans fe r t , ni i l lus ion mais ga rde au con-
t ra i re toutes les t races du désir i n te rd i t , mar-
ques qui man i fes ten t la puls ion de mor t dans le 
désir (la recherche de la d i f fé rence) et don t le 
fan tasme masque la présence en la réconc i l ian t . 

Le f an tasme ressort i t au processus secon-
da i re , a lors que ces tab leaux de Pol lock sera ien t 
plus près de ce que Freud appe l le le processus 
p r ima i re (o rd re de l ' inconscient) , sans s'y rédui -
re tout à fa i t pu isqu 'en tant que pe in tu re ils sont 
dé jà de l ' énerg ie l ib id ina le captée. Ce qu i les 
rat tache au n iveau p r ima i re est jus tement l 'éner-
g ie qu' i ls e x p r i m e n t et qui opère dans la repré-
s e n t a t i o n p i c t u r a l e ( v é r i t a b l e f a n t a s m e ) la 
décons t ruc t ion du système de r e fou l emen t de 
cet te éne rg ie . Tab leaux inachevés, manques 
éta lés, systèmes déroutés , ces oeuvres de Pol-
lock ga rden t donc la d imens ion du f a n t a s m e qui 
n'est pas répé t i t i ve (qui est le dési r du re tour du 
même) et ins is tent f o r t e m e n t sur l ' au f re du fan-
tasme, le désir de la d i f fé rence qui se m a r q u e 

14. Nous n'attr ibuons pas exclu-

s ivement à la pe in ture abstrai-

te, et encore moins aux seuls 

tab leaux de Pollock ce tra i t 

révolut ionnaire . C'est son radi-

cal isme qui nous le fai t isoler 

ici. Mais , nous l 'avons ai l leurs 

soul igné (Tendances actuel les 

au Québec: la peinture). M u s é e 

d'art contempora in , M o n t r é a l , 

1979), il n'est pas faci le de fa i re 

de la pe in ture après Pollock 

sans re tomber dans les sentiers 

de la signif ication. La pe in ture 

f igurat ive y échappe encore 

plus d i f f ic i lement , surtout la 

p ré tendue peinture " e n g a g é e " 

qui t race des p r o g r a m m e s ou 

i l lustre ses idéaux. Par son 

retour brusque et radical à la 

f igurat ion le Pop A r t reste un 

bon e x e m p l e : cf. Dubreui l -

Blondin (N. ) , La fonction criti-

que de l'oeuvre d'art dans le 

Pop Art amér ica in . Presses de 

l 'Universi té de M o n t r é a l , à 

para î t re . 
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15. Our references to Freud's theory 

a re mainly taken f rom Au-delà 

du principe de plaisir, in Essais 

de psychanalyse, Payot, Paris, 

pub. 1975. As to the references 

on the use of psychoanalysis in 

the approach to painting, cf. Las-

cault (G.) , "Pour une psychana-

lyse cfu visible, " in Les Sciences 

humaines el l'oeuvre d'art, La 

Connaissance, Bruxelles, 1969. 

16. W e borrow this reference from 

Chapter I of Capital by Groux 

{J.J.), Économie et politique, 

Paris, Seuil, 1973, who has 

already opplied Marxist theory 

to the analysis of "the work of 

writ ing." 

instinct in the desire, are pictor ia l dr i f t ing, in 
other words a f ree- f loa t ing desire, w i thou t clear-
ly de te rmined investments. They thus become 
open to any fo rm of investment which gives them 
signi f icance.. . But to ful ly grasp wha t a break 
they real ly imply in the system of p ictor ia l lan-
guage, they must be compared w i t h the forms of 
refusal in language itself: the si lence or the 
scream which, as w e shall see, coincide for they 
are both exaggerat ions and both d iver t the com-
municat ive funct ion of language towards its 
expressive funct ion. The si lence and the scream 
are bodily reactions to words, f rom the l inguist ic 
point of v iew they refer to noth ing o ther than 
themselves as expressions of the body itself. If 
pro longed, they are almost unbearab le to their 
recipient. Pollock's pa in t ing is of this order ; this 
means that it does not concern the eye alone. 

Let us d iverge for a moment in order to 
grasp more fu l ly the impor tance of the too much 
or too l i t t le in Pollock's paint ings. These two con-
cepts can only be thought of as such in the i r rela-
t ionship to a s i tuat ion requ i r ing ordered, balanc-
ed paint ing in which noth ing must over run the 
f r ame of p remedi ta ted signif icance. (In cases 
w h e r e the regulatory system funct ions perfect ly , 
pa in t ing disappears complete ly : in o ther words, it 
becomes absolutely t ransparent to the idea wh ich 
is t ransmi t ted by the exact representat ion it 
ensures.) The Marx is t d ist inct ion be tween use-
va lue and exchange-value w i l l help us dist inguish 
the pictor ial va lue and the symbol ic value of 
painting.' '^ ' 

Throughout its history, pa in t ing has been 
exclusively deve loped or used on account of its 
exchange-value. From the discovery of perspect-
ive at the Renaissance — an innovat ion wh ich 
suggest distance by organiz ing it v isual ly — 
paint ing in fact turns towards the per fect ing of re-
presentation a long the same lines as scientif ic 
thought or "v is ion" wh ich is tak ing shape at the 
same moment . It is this power deve loped in 
opposi t ion to its materiality wh ich br ings it into 
l ine w i th al l o ther merchandise. In o ther words. 
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the physical propert ies on which its use-value 
depends are overshadowed by its status as a 
sign, the basis of its exchange-va lue . As in the 
case of any sign or merchandise, the mater ia l i ty 
of paint ing is not, in fact, abol ished by the 
symbolic value, for , as a sign, it depends on this 
mater ia l aspect but it is, let us say, momentar i l y 
ignored. It is precisely this k ind of immed ia te 
transi t iv i ty which is at wo rk in the effect of the 
presence of the (thing) represented in the repre-
s e n t a t i o n . S i n c e this t ransi t iv i ty , wh ich ensures 
one-way deve lopment is pr imar i ly due to the ana-
logous relat ionship potent ia l ly ex is t ing be tween 
paint ing and reference to mundane objects'^®' any 
divergence w i th regard to the communicat ive 
funct ion of the analogous system is l ikely to intro-
duce an other signif icance which shortcircuits the 
one-way; but bet ter , if the d ivergence is more 
strongly marked as in the case of Pollock, it is 
l ikely to introduce the d imens ion of the other 
which wi l l probably nul l i fy the process of signif i-
cat ion in favour of expression. But any diver-
gence, whatever it may be, d raws at tent ion to the 
mal leabi l i ty of the mater ia l aspect of the pictor ial 
sign. Thus, anamorphoses, by the i r two - fo ld 
signi f icat ion which forces the v iewer to change 
his posit ion, effect this return towards pictor ia l 
mater ia l i ty even though they remain w i th in the 
communicat ive system. 

17. Cf. The studies of Louis Mar in for 

the analysis of the functioning of 

a b s o l u t e r e p r e s e n t a t i o n . It 

should be added that what inte-

rests us is actually everything 

rejected by the system he des 

cribes. 

18. It was originally but is not limit-

ed to it. Kandinsky's non-figu-

rative works do not evade the 

system of representation in spite 

of the gap it creates. Without 

even referring to his writings 

(which would confirm our theo-

ry), a careful analysis of the 

structure of his abstract compo-

sitions shows that they follow 

that of classical or baroque 

figurative painting. W e develop 

this theory in a forthcoming 

study, in collaboration with N. 

Dubreuil -Blondin: "Kandinsky; 

peinture abstraite et matrice 

narrative. " 

By contrast ing communicat ion (or signif i-
cat ion, or representat ion) w i t h expression, w e 
there fore contrast pictor ial t ransparency w i t h the 
opaqueness of pictorial e lements, in other words 
the concept of sel f-reference in pictor ia l lan-
guage. What Jakobson ident i f ies as the poetic 
funct ion of language. ' " ) This compar ison is not 
qui te exact, however for the poetic is sti l l too 
close to, let us say, articulated language. On the 
contrary, more disturbing moments of decons-
truct ion should be conceived a long the commu-
nicat ive-poetic cont inuum: these wou ld be more 
in the order of the unexpected and the accidental 
such as s tut ter ing, s tammer ing or hiccups which, 
l ike the si lence and the cry, are i r rupt ions of the 
body ef fect ing the workings of language. Thus, 
forms of language wh ich wou ld present it as a 

"Linguistique et poétique, in 

Essais de linguistique générale, 

Minuit, Paris, 1963. 



tou jours ici et ma in tenan t par l ' inaccompl isse-
ment du dési r . 

15. Nos références à lo théor ie de 

Freud prov iennent surtout de 

Au-delà du principe de plaisir, 

dans Essais de psychanalyse, 

Payot, Paris, éd. 1975, et de 

Introduction à la psychanalyse, 

Payot, Paris, éd. 1975. Q u o n t 

aux visées de la ré férence 6 la 

psychanalyse pour l 'approche 

de la peinture, cf. Lascault (G. ) , 

Pour une.psychanalyse du visi-

ble ", dans Les Sciences humai-

nes et l'oeuvre d'art, La Con-

naissance, Bruxuel les, 1969. 

'6. Nous empruntons cet te réfé-

rence au Chapi t re I du Capital à 

Groux (J.J.), Économie et poli-

tique, Paris, Seuil, 1973, qui a 

déjà opéré le d é p l a c e m e n t de 

la théor ie marx is te pour l 'ana-

lyse du "travail de l 'écri ture ". 

C'est pour toutes ces raisons, croyons-
nous, que les tab leaux de Pol lock, en tant qu 'ex-
pression de la puls ion de mor t dans le désir , sont 
des dér ives p ic tura les, c 'est -à-d i re un désir f lo t -
tant , sans investissements p réc isément dé te rmi -
nés. Ils dev iennen t ainsi propices à tou te f o r m e 
d ' invest issement qu i leur donne une signi f ica-
t ion. Mais , pour b ien dé te rm ine r ce qu' i ls impl i -
quent rée l l emen t de rup tu re dans le système du 
langage p ic tura l , il f aud ra i t les associer aux for-
mes de refus du langage même: le s i lence ou le 
cri qu i , c o m m e on le ve r ra , se re jo ignen t parce 
qu' i ls sont tous deux des excès et qu' i ls dé tour -
nent la fonc t ion commun ica t i ve du langage vers 
sa fonct ion express ive . Le s i lence et le cri sont 
une réaction du corps aux mots, à l 'o rdre du lin-
gu is t ique, ils ne ré fè ren t à r ien d 'au t re qu'à eux-
mêmes comme express ion du corps lu i -même. 
Prolongés, ils sont presque insuppor tab les à 
recevoi r . La pe in tu re de Pol lock est de cet 
o rdre ; c'est donc d i re qu 'e l le ne concerne pas 
que l'oeil' '^). 

Faisons le pet i t dé tour que voic i pour 
m ieux comprend re l ' impor tance du t rop ou du 
pas assez des tab leaux de Pol lock. Trop ou pas 
assez qui ne peuvent ê t re pensés comme tels 
que dans leur rappor t à une ex igence de peintu-
re o rdonnée, équ i l i b rée , ou r ien ne do i t débor -
der le cadre de la s ign i f i ca t ion p réméd i tée . 
(Dans les cas où le sys tème de régu la t ion fonc-
t ionne à me rve i l l e la pe in tu re d ispara î t to ta le-
ment ; c 'est -à-d i re qu 'e l le dev ien t pa r f a i t emen t 
t ransparen te à l ' idée qui se t ransmet par l 'exac-
te représen ta t ion qu 'e l le assure.) La d is t inc t ion 
marx i s te en t re la va leur d 'usage et la va leur 
d 'échange nous sera u t i le pour d is t inguer la 
va leur p ic tura le et la va leur symbo l ique de la 
peinture*'^'. 

La pe in tu re , tou t au long de son h is to i re , 

s'est déve loppée ou a é té u t i l i sée par la pr ise en 

charge exc lus ive de sa va leu r d 'échange. À par-

t i r de la perspect ive à la Renaissance, qu i a ide à 

penser la d is tance en l 'o rgan isant v i sue l lement , 
la pe in tu re , su ivant en cela la pensée ou la 
" v i s ion " sc ient i f ique qui s 'é labore au m ê m e mo-
ment , s 'o r ien te en e f fe t vers le per fec t ionne-
ment de la re-présentation. C'est ce pouvo i r 
déve loppé cont re sa matérialité qu i la rend 
réduct ib le à toutes les aut res marchandises. 
A u t r e m e n t d i t , ses propr ié tés physiques dont 
dépenden t sa va leur d 'usage sont occultées par 
son s ta tu t de s igne qui f onde sa va leur d 'échan-
ge. En fa i t , c o m m e dans le cas de tout s igne ou 
de tou te marchand ise , la ma té r i a l i t é de la pein-
tu re n'est pas abo l ie par la va leur symbo l ique , 
car comme signe e l le dépend de cet aspect maté-
r ie l , mais e l l e est, d isons, m o m e n t a n é m e n t 
ignorée. C'est p réc isément ce genre de t rans i t i -
v i té i m m é d i a t e qui s 'opère dans l 'e f fe t de pré-
sence du rep résen té dans la représentat ion'^^ ' . 
Puisque cet te t rans i t i v i té qu i assure la réal isa-
t ion d 'un sens un ique fu t d 'abord t r i bu ta i r e du 
rappor t ana log ique que la pe in tu re peut en t re te -
nir avec le ré fé ren t i e l mondaint^®), tou t écar t par 
rappor t à la fonc t ion commun ica t i ve du sys tème 
a n a l o g i q u e est suscep t i b le d ' i n t r o d u i r e une 
s ign i f ica t ion au t re qu i cour t -c i rcu i te le sens uni-
que; mais m ieux , si l 'écart est p lu tô t f o r t e m e n t 
é tab l i c o m m e dans le cas de Pol lock, il est sus-
cept ib le d ' i n t r odu i re la d imens ion de l 'au f re qu i 
annu le ra p r o b a b l e m e n t le processus de s igni f i -
cat ion à la f aveu r de l 'express ion. Ma is tou t 
écart , que l qu ' i l soi t , a t t i re l 'a t ten t ion sur la mal-
léab i l i té de l 'aspect ma té r ie l du s igne p ic tu ra l . 
A ins i les anamorphoses , par leur doub le signi-
f ica t ion qu i ob l i ge le spectateur à se dép lacer , 
opèren t ce re tou r vers la ma té r i a l i t é p ic tu ra le 
m ê m e si e l les res tent dans le sys tème de com-
mun ica t ion . 

17. Cf. pour l 'analyse du fonction-

n e m e n t de la représentat ion 

absolue toutes les études de 

Louis Mor in . A joutons que ce 

qui nous intéresse est effecti-

v e m e n t tout ce que le système 

qu'il décrit re je t te . 

18. Elle le fut d 'abord mais ne s'y 

réduit pas. Les toiles non figu-

ratives de Kandinsky n'échap-

pent pas au système de la 

représentat ion m a l g r é l 'écart 

qu 'e l le crée. Sons m ê m e réfé-

rer à ses écrits (qui confir-

m e r a i e n t notre thèse) , une 

analyse minut ieuse de la struc-

ture de ses compositions abs-

trai tes nous révè le qu'el les sui-

vent cel le de la pe in ture de 

représentat ion f igurat ive , clas-

sique ou baroque. Nous déve-

loppons cet te thèse dans une 

é tude à para î t re , en collabo-

rat ion avec N. Dubreuil -Blon-

d i n : " K a n d i n s k y : p e i n t u r e 

abstra i te e t matr ice nar ra t ive ". 

En opposant commun ica t ion (ou s igni f ica-
t ion, ou représen ta t ion ) à express ion nous oppo-
sons donc la t ransparence p ic tura le à l 'opac i té 
des é lémen ts p ic tu raux , c 'est-à-di re à la no t ion 
d 'au to ré fé rence du langage p ic tura l . Ce que 
Jakobson iden t i f i e c o m m e la fonc t ion poé t ique 
du langage'^'*. Ce rapprochement n'est cepen-
dan t pas tou t à fa i t juste car le poé t i que est 
encore t rop près du langage, d isons, articulé. 

19. "Linguist ique et p o é t i q u e " , 

dans Essais de linguistique 

générale. Minui t , Paris, 1963. 
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20. W e are still using the notion of 

sign here in its general sense; 

w e shall explain further on what 

w e really contrast wi th this 

rather linguistic sense. 

hesi tat ion, a mark ing of t ime, a useless repeti-
t ion, l ike a faul ty language, sti l l in its beginn ing, 
wh ich stumbles over or is in ter rupted by a force 
of resistance beyond its control . A t that moment , 
w e should real ly be closer to express ion for 
someth ing there wou ld be t ry ing to express itself 
wh ich wou ld touch language in its mater ia l aspect 
by put t ing a stop to even poetic communica t ion 
and a l l ow ing other sounds Jo be produced by the 
body. Pollock's paint ings seem to us to produce 
this k ind of breaks (ruptures) for the eye. The 
opaqueness which w e ment ioned above wou ld 
there fo re be the presence of wha t was t ry ing to 
express itself but found as a means of expres-
sion, because of the intensity ag i ta t ing it, only 
d isorder, jost l ing and jumble: the haste of the 
desire and at the same t ime the hastened desire 
as incommunicableness in communicat ion. These 
moments of intense and painfu l product ions are 
non-reproduct ib le. They thus escape being con-
ver ted into exchange-va lue since, be ing uncon-
t ro l lab le because unpredic table, they are worth 
noth ing, in the strict sense of prof i tab i l i ty . 
Indeed, they only have sense in re lat ion to the 
here and now, in other words, as they are being 
produced and as presence of an ef fect (of the de-
sire). In short, they are w i thou t reference. 

Wi th in the pictor ia l system of representa-
t ion, Pollock's works en large the gap be tween 
mater ia l i ty (use-value) and the symbol ic aspect 
(exchange-value) of the pictor ia l sign to such a 
point that the pictor ia l e lements seem to delay 
their t ransformat ion into signs.<2°) Ma in ta in ing 
this s i tuat ion of expectancy, they then give them-
selves for themselves, f ree ly , and probably ult i-
mate ly or ig inate f r om the pure play — or imme-
diate pleasure — (of the pa in ted forms). 

But there is an exaggera t ion in Pollock's 

pictures which points up the morb id in the playful . 

The play of the pa inted fo rms is so intense, so vio-

lent, that it leads to the i r actual destruct ion, or to 

the destruct ion of the very fo rm of the play, to the 

point of leaving an (almost) total empt iness in the 

picture, in other words , too much space which, as 

w e have seen, resembles the raw canvas. That is 
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why a picture by Pollock cannot please, or cannot 
please w i thou t d isappoin t ing since it is paint ing 
producing and dest roy ing itself in the same move-
ment. 

Paint ing in Pollock's wo rk wou ld then be 
def ined as a series of forces "organ ized" to e lude 
communicat ion, l ike a refusal to produce a state-
ment. Silence, perhaps; but not the contemplat ive 
silence comparab le to that in search of the pr imal 
silence, which is that of narcissistic regression 
leading to death, but a mi l i tant si lence (as Mar-
guer i te Duras says somewhere about the si lence 
as an e lement in her f i lms) which places death, in 
other words the def in i t ive break, w i th in language 
itself. In its way , noise also prevents the clear 
transmission of messages; atmospher ics upset 
the theoret ic ians of communicat ion. On the con-
trary, Pollock's pictures rescue al l the pictor ial 
accidents and consequent ly undermine the sys-
tem of paint ing to let pa in t ing exist outside of any 
system, in other words, outs ide the law, what-
ever it may be. Pollock's pa int ing is a moment of 
crisis, in every sense. 

Let us simply remember whe re paint ing 
begins: by the inscribing of a mark on a sur-
face.'^') We f ind the same idea more fu l ly deve-
loped in Maur ice Denis' famous remark : "Remem-
ber that a picture — before be ing a charger, a 
naked woman, or some anecdote or other — is 
basica l ly a flat surface cove red w i t h colors 
assembled in a certain order." (Our italics). A sin-
gle mark is already too much and too l i t t l e . B u t 
it a l ready produces meaning. Let us now pass on 
to more complex composit ions: a series of ele-
ments — lines or spots, co loured and tex tu red in 
vary ing degrees, — organized in a certa in way , in 
other words d iv ided up and d is t r ibuted over the 
surface. A posi t ion is thus a t t r ibu ted to each ele-
ment : here and not there. And being placed here 
is not the same th ing as being placed there. Con-
sequent ly, depend ing on the layout, d i f ferences 
occur which give these elements a "va lue" (a 
s igni f icat ion they do not have in themselves) 
since the bo t tom is not the top, the left is not the 
r ight, and there is only one place avai lab le in the 

The artist if foced first of all 

with a raw canvas, often flat and 

usuolly white, del imited in its 

visual space and on which he 

intends to conjure up (by various 

means) forms worthy to be look 

ed at. The e lementary act of 

painting is to place a touch on 

this surface so that f rom that ins-

tant, its appearance is modified. 

( . . . ) 

Painting begins there." (trans.) 

Passeron (R.), Clefs pour la pein-

ture. Seghers, Paris. 1969, p. 38. 

p. 38. 

"The point is the result of the 

first meet ing of the tool with the 

mater ial surface, the original 

plan." (trans.) 

Kandinsky (W. ) , Point-Ligne-

Plan. (1926), Denoel /Gonth ier 

1970, p. 36. 

The inscription of a single mark 

effectively creates a certain 

ambiguity. If it is very small, it 

may never be noticed and may 

wel l give the impression of an 

empty canvas because of the 

almost total presence of the 

background; but if very large, as 

in Yves Kleins monochromes, 

the single omnipresent mark 

then hides the background and 

may wel l confuse picture and 

object. But o single mark 

remains sufficient as shown by 

Min imal Art in developing this 

ambibuity. 



Il f aud ra i t au con t ra i re concevoi r sur l 'axe de la 
p o l a r i s a t i o n c o m m u n i c a t i f - p o é t i q u e des mo-
ments de déconst ruc t ion plus per tu rba teurs : ils 
sera ient p lu tô t de l 'o rdre de l ' ina t tendu et de 
l 'accident comme le béga iemen t , le ba fou i l l age 
ou le hoquet qu i sont, comme le s i lence et le cri , 
des i r rup t i ons d ' e f f e t du corps qu i travaille 
(dans) le langage. Donc des fo rmes de langages 
qui le p résen te ra ien t comme une hés i ta t ion, un 
p ié t inement , une inu t i le répé t i t i on , comme un 
langage raté, tou jours à son commencemen t , 
qui achoppe ou s ' i n te r rompt par une fo rce de 
résistance qui échappe à son cont rô le . Nous se-
r ions à ce momen t - l à e f f ec t i vemen t plus près de 
l 'express ion car que lque chose cherchera i t là à 
s 'expr imer qui toucherait le langage dans son 
aspect ma té r ie l en s toppant la commun ica t ion , 
m ê m e poét ique, et en laissant p rodu i re par le 
corps des sonor i tés aut res . Les tab leaux de Pol-
lock nous semblen t p rodu i re pour l 'oei l ce genre 
de ruptures . L 'opaci té don t nous par l ions plus 
haut sera i t donc la présence de ce qui cherche-
ra i t à s ' exp r imer mais ne t rouve ra i t c o m m e 
moyen d 'express ion , à cause de l ' in tens i té qu i 
l 'ag i te, que le désordre , la bousculade ou le 
pê le -mêle : la p réc ip i ta t ion du désir et en m ê m e 
temps le dési r p réc ip i té c o m m e incommunicab i -
l i té dans la commun ica t i on . Ces momen ts de 
product ions intenses, et dou loureuses, sont i r re-
product ib les . Ils échappent a insi à leur conver-
sion en va leur d 'échange puisque, ne pouvant 
ê t re cont rô lés parce qu ' imprév is ib les , ils ne 
valent pas, au sens str ict de ren tab i l i t é . En fa i t , 
ils n 'ont de sens que dans l 'o rdre de l ' ici et du 
ma in tenan t , c 'est -à-d i re au présent de leur pro-
duct ion et c o m m e présence d 'un e f fe t (du dés i r ) . 
Bref, ils sont sans ré férence. 

20. Nous utilisons encore ici la 

notion de signe dons son sens 

généra l : nous préciserons plus 

loin ce que nous opjjosons réel-

lement à ce sens plutôt linguis-

t ique. 

À l ' in té r ieur du système p ic tura l de la 
représen ta t ion les oeuvres de Pol lock agrandis-
sent à un po in t te l l 'écart en t re la ma té r i a l i t é 
(va leur d 'usage) et l 'aspect symbo l ique (va leur 
d 'échange) du s igne p ic tura l que les composan-
tes p ic tura les semb len t re ta rde r leur t rans for -
ma t ion en signes'20). M a i n t e n a n t cet te s i tua t ion 
d 'a t ten te , e l les se donnen t a lors pour e l les-mê-
mes, g ra tu i t emen t , et ressor t issent sans dou te 

en de rn iè re instance du pur jeu — ou de la jouis-
sance i m m é d i a t e — (des fo rmes peintes) . 

Mais il y a dans les tab leaux de Pol lock 
une exagé ra t i on qui fa i t surg i r le mo rb ide dans 
le lud ique. Le jeu des fo rmes peintes est si inten-
se, si v io len t , qu ' i l condui t à la des t ruc t ion m ê m e 
des fo rmes peintes, ou de la f o r m e m ê m e du 
jeu, jusqu'à laisser un (presque) v ide dans le ta-
b leau, c 'est -à-d i re t rop d 'espace qui ressemble, 
on l'a vu, au p lan de la to i le v ie rge . C'est pour-
quoi , un tab leau de Pol lock ne peut pas p la i re , 
ou ne peut pas p la i re sans décept ion , pu isqu ' i l 
est la pe in tu re se produ isant et se dégéné ran t 
dans le m ê m e mouvemen t . 

La p e i n t u r e chez Pol lock se d é f i n i r a i t 
alors c o m m e un ensemb le de forces "o rgan i -
sées" pour échapper à la commun ica t ion , com-
me un refus de produc t ion d 'énoncé. Si lence, 
peut -ê t re ; mais non pas le si lence con temp la t i f 
qui sera i t la recherche du si lence p rem ie r , qu i 
est celu i de la régress ion narciss ique menan t à 
la mor t , mais un s i lence mi l i tan t ( comme le d i t 
que lque par t M a r g u e r i t e Duras du s i lence inscr i t 
dans ses f i lms) qu i p lace la mor t , c 'es t -à-d i re la 
br isure déc is ive, au sein m ê m e du langage. A sa 
man iè re , le b ru i t empêche aussi la c la i re t rans-
mission des messages; les parasi tes gênen t les 
théor ic iens de la commun ica t ion . A u con t ra i re , 
les t ab leaux de Pol lock sauvent tous les acci-
dents p ic tu raux e t par conséquent m inen t le sys-
t ème de la pe in tu re pour laisser ê t re la pe in tu re 
hors de tou t sys tème, c 'est-à-di re hors la loi , 
que l le qu 'e l le soi t . La pe in tu re de Pol lock est un 
momen t de cr ise, dans tous les sens. 

Rappelons s imp lemen t où c o m m e n c e la 
pe in tu re : par l ' inscr ip t ion d 'une m a r q u e sur une 
surface'^i). Nous re t rouvons la m ê m e idée, plus 
déve loppée , dans la cé lèbre phrase de Mau r i ce 
Denis: "Se rappe le r qu 'un tab leau — avant 
d 'ê t re un cheval de ba ta i l le , une f e m m e nue, ou 
une que lconque anecdo te — est essen t ie l l emen t 
une surface plane recouver te de cou leurs en un 
certain ordre assemblées." (Nous sou l ignons) . 
Une seule m a r q u e c'est dé jà t rop et t r op peu*"^ 

21. "L'artiste se t rouve d 'abord 

devant une surface v ierge , 

souvent p lane, et en généra l 

blanche, d é l i m i t é e dans son 

espace visuel et sur laquel le il 

a l ' intent ion de fa i re a p p a r a î t r e 

(par des moyens divers) des 

fo rmes dignes d 'ê t re regar-

dées. L'acte é l é m e n t a i r e de 

pe indre est de poser sur cet te 

surface une touche, en sorte 

que dès cet instant, l 'apparen-

ce de la surface soit modi-

f i ée . { . . . ) 

La pe in ture commence là." , 

Passeron (R.), Clefs pour la 

peinture . Seghers, Paris, 1969, 

p. 38. 

"Le point est le résultot de la 

p r e m i è r e rencontre de l'outil 

avec la surface matér ie l le , le 

plan or iginel . " 

Kandinsky (W. ) , Point-Ligne-

Plan, (1926), D e n o ë l / G o n t h i e r , 

1970, p. 36. 

22. L'inscription d 'une seule mar-

q u e crée en ef fe t une cer ta ine 

ambigu ï té . Très pet i te e l le ris-

que de ne pas ê t re perçue et de 

donner l ' impression d'une toi le 

vide par la presque omnipré-

sence du tond; mais très gros-

se, c o m m e dans les monochro-

mes de Yves Klein, l 'unique 

m a r q u e omniprésente cache 

alors le fond et risque de con-

fondre la pe in ture - tab leau et le 

tableau-objet . Mais une seule 

marque reste suff isante c o m m e 

l'a montré l'art m in ima l en 

développant cet te ambigu ï té . 
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M e y e r Schapiro hos pertinently 

recalled how signification had 

already begun to develop from 

this stage on: "On some Pro-

blems in Semiotics of Visual Art: 

Field and Vehicle in Image-

S igns ," Semiotica, 1-3 pp. 

223-242. And refer again to Kon-

dinsky, op cit . abstracting its 

numerous connotations. 

24. W e are particularly thinking 

here of Poussins critique of 

Caravaggio's paint ing which 

precisely did not respect the 

norms of the consecrated (and 

sacred) forms of representation: 

d our "Le corps dévoré par la 

pe in ture / le discours de la frag-

mentat ion," Degrés, No. 14, 

Summer 1978. 

Berenson's remarks on Cara-

vaggio ore permeated by the 

obsessive figure of incongruity 

precisely because of the impact 

of the colour: Le Caravage. sa 

gloire et son iricongruité. P.U.F., 

Paris, 1959. 

Any work which shows up the 

substance of expression, tor 

example , the "touch" so visible 

in Cézanne's work , thwarts ana-

logical good form. 

25. Even in the case of asymmetrical 

compositions, the concept of 

structural total i ty exists tor 

there is a tension point which 

governs the balance of the com-

position: see, for example , Mon-

drian's geometric works. 

26. Mar in (L.), Éludes sémiologi-

ques, Klinsksieck, Paris, 1971, 

and Détruire la peinture, Gali-

lée, Paris, 1978. 

27. First of all, the position of the 

e lements chosen in relation to 

the canvas (bottom - top � left 

-right � centre) gives them mean-

ing because of their relationship 

to the actual plane: the direction 

of the elements also adds mean-

ing, a transformation of the ori-

ginal content. Then, if the ele-

ments are analogical (f igurative) 

the position marks a spatial 

change in the space represent-

ed: tor example , bottom-top 

becomes in front-behind. Final-

l y , s p a t i a l d i s p l a c e m e n t 

(dynamic sequence) on the 

representational space and this 

simultaneously in the space 

represented may refer to o 

moment or sequence of a narra-

tion. 

c e n t r e . P i c t o r i a l representat ion is based on 
these modest observat ions. The image is obtain-
ed only by contro l l ing the layout of the min ima l 
e lements, in other words by exc lud ing the other 
possible posit ions. What remains in the f in ished 
picture has sense only because it is a sum of 
reduct ions. This means, therefore , that the com-
binat ion and the e lements selected are chosen 
according to a specific cr i ter ion, the existence of 
wh ich w i l l be d ivu lged by the picture, as the 
ef fect . 

Selecting is there fore necessary so that 
every th ing may be e l im ina ted wh ich might inter-
fe re w i t h the proper funct ion ing of the represen-
tat ion-s igni f icat ion, any incongrui ty which might 
upset the r ight f o rm (in the gestal t ist s e n s e ) . I n 
short, the order of the tota l i ty must be protect-
ed, (̂ s) 

To s impl i fy fu r ther and pass rather too 
rapidly over this observat ion which deserves 
more deta i led t rea tment , w e shall say that picto-
r ial representat ion (any pa inted statement) is the 
immobi l i za t ion of the energy inherent in the ele-
ments th rough the a t t r ibu t ion of a we l l -de termin-
ed posi t ion and the channel ing of a part of this 
energy into a ne twork of we l l calculated " routes" 
on the surface of the canvas in order to obta in the 
effect of reality, in other words, l i fe in the repre-
sentat ion, or the recogni t ion of the reference in 
the pictor ial e lements t rans fo rmed into signs, or 
again, through signs, the v is ib le presence of the 
model indicated. Mo re complex sequences may 
also be composed and the picture may be trans-
fo rmed into an actual narra t ive, the space of the 
picture thus being t rans fo rmed into a represen-
tat ion of time.<26) Each progression on the surface 
of the canvas there fo re has a value, in the lin-
guistic and economic sense of the term, since 
each cent imeter refers to someth ing other than 
itself and someth ing that is we l l de te rmined. 
Thus, each smal l e lement inscribed on the canvas 
causes the v iewer ' s eye to move, d raws it 
towards other e lements w i t h which, by the chain 
react ion produced, its sense is in f la ted wh i le at 

the same t ime becoming clearer. The v iewer 's 
gaze (the movement of his eye) there fore fo l lows 
on the canvas the sense of the movement pro-
duct ive of signif icat ion(s); the e f for t it makes to 
cover the whole image properly is prof i table, in 
in format ional terms, since it is a progressive 
passing through di f ferences (namely a f ie ld of 
discontinuit ies). 

This said, let us try to imagine a movement 
which, on the contrary, is ster i le: in other words, 
in which the e f fo r t produced wou ld not be prof i t -
able, or the movement wou ld be rather re lated to 
loss, to out lay. Or again, let us try to imagine a 
paint ing act wh ich wou ld not a im to make the 
v iewer produce a part icu lar movement , but let 
v iewers produce the movements they wan t wi th-
out ever being rooted in any part icular order , by 
forc ing them to a lways waver , vaci l late, and hesi-
tate before the tempta t ion to go in all d irect ions 
at once: an inv i tat ion w i t h no indicat ion. We 
should then have someth ing l ike a picture by Pol-
lock. 

Before such a picture, wha t wou ld then 
happen to the act of look ing? Wou ld the energy 
spent go unremunerated, the v iewers f rust ra ted? 
Or wou ld there be p leasure to be taken in the 
actual act of seeing, in the actual fact of know ing 
that one was seeing (of seeing oneself seeing) 
rather than in the object looked at. If such is the 
case, as w e bel ieve of Pollock's paint ings, how 
can a picture, instead of re fe r r ing to someth ing 
else — outside of it by the s igni f icat ion represent-
ed — , turn back the movement towards the v iew-
ers themselves and have sense, even if this 
remains vague, only in the act of v is ion being 
accompl ished here and now? Thus, how can al l 
the richness be left to the actual s i tuat ion of the 
encounter? Probably by g iv ing a cer ta in density 
to the optical situation itself wh ich makes it opa-
que, in other words which gives it pregnancy so 
that the sensat ion spreads precisely th roughout 
the body of the spectators w h o m it then obl iges to 
move a long rather than to t ransform into trans-
parency the body of the picture wh ich wou ld thus 
immobi l ize the spectator by reducing h im to being 
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23. M e y e r Schapiro a rappelé per-

t inemment comment la signifi-

cation commence dé jà à s'éla-

borer dès ce stade: cf. "Champ 

et véhicules dons les signes 

i c o n i q u e s " . Critique, n® 

315-316, août -septembre , 1973, 

pp. 843-866. Et encore une fois 

rel ire Kandinsky, op. cil., en le 

dépoui l lant de ses abondantes 

connotations. 

Mais cela p rodu i t d ' emb lée du sens. Passons 
tout de sui te aux composi t ions plus complexes : 
ensemb le d 'é léments inscrits — t ra i ts ou taches 
plus ou moins colorés et plus ou moins tex tu rés 
— d 'une cer ta ine man iè re organisés, c'est-à-
d i re répar t is , d is t r ibués sur la sur face. Il est 
donc a t t r i bué à chaque é lémen t une posi t ion: ici 
et non pas là. Et ê t re placé ici n 'équ ivaut pas 
ê t re placé là. Par conséquent , selon l 'o rdre de la 
d ispos i t i on des d i f f é rences i n t e r v i e n n e n t qu i 
donnen t aux é léments inscri ts une " v a l e u r " (un 
sens qu' i ls n 'ont pas en eux -mêmes) puisque le 
bas n'est pas le haut , que la gauche n'est pas la 
d ro i te et qu ' i l n'y a qu 'une place d ispon ib le au 
centre(23), La rep résen ta t ion p ic tura le est fondée 
sur ces modestes observa t ions , l'image n'est 
ob tenue que par un cont rô le de la d ispos i t ion 
des é léments m i n i m a u x , c 'est -à-d i re par l 'exclu-
sion des autres posi t ions possibles. Ce qui reste 
dans le tab leau f in i n'a de sens que parce qu' i l 
est une somme de réduct ions. C'est donc d i re 
que la combina ison et les é léments sélect ionnés 
le sont selon un c r i tè re spéc i f ique don t le ta-
b leau, c o m m e e f fe t , se t rouve à d ivu lguer l 'exis-
tence. 

24. Nous pensons par t icu l iè rement 

ici à la cri t ique que Poussin 

adressait à la pe in ture du Cara-

vage qui justement ne respec-

tait pas les normes des formes 

(con)sacrées de la représenta-

tion: cf. notre "Le corps d é v o r é 

par la pe in ture / le discours de la 

fragmentation'", Degrés, no 14, 

é té 1978. Les remarques de 

Berenson sur le C a r a v a g e sont 

t raversées par la f igure obsé-

dante de l incongruité juste-

ment à cause du trovai l de la 

couleur; Le Caravage, sa gloire 

et son incongruité, P .U.F. , Pa-

ris, 1959. Tout t ravai l qui met 

en é v i d e n c e la s u b s t a n c e 

d'expression, par e x e m p l e la 

"touche" si visible chez Cézan-

ne, met en échec la bonne for-

me ana log ique . 

25. M ê m e dans le cas des compo-

sitions symétr iques la notion de 

la tota l i té structurale ex iste cor 

il y a un point de tension qui 

maîtr ise l 'équi l ibre de la com-

position, voir par e x e m p l e les 

Mondr ion géomét r iques . 

Sélec t ionner est donc nécessaire pour 
que soit é l im iné tou t ce qu i nu i ra i t au bon fonc-
t i onnemen t de la représenta t ion-s ign i f i ca t ion , 
tou te incongru i té qui t r oub le ra i t la bonne f o r m e 
(au sens gestalt istej '^"). Bref, il f au t p ro téger 
l 'o rdre de la to ta l i t é ' " ) . 

Pour s imp l i f ie r encore et a l le r t rop rapi-
demen t sur cet te observa t ion qui mér i t e ra i t plus 
de nuances, on d i ra que la représen ta t ion pictu-
ra le ( tout énoncé peint ) est l ' immob i l i sa t ion de 
l 'énerg ie p rop re aux é léments par l ' a t t r ibu t ion 
d 'une pos i t ion b ien d é t e r m i n é e et la cana l isa t ion 
d 'une par t ie de cet te éne rg ie dans un réseau de 
parcours b ien calculés sur la sur face de la to i le 
en vue d 'ob ten i r \'effet de réel, c 'est -à-d i re la v ie 
dans la représen ta t ion , ou la reconnaissance de 
la ré férence dans les é léments p ic turaux trans-
fo rmés en signes, ou encore, par les signes, la 
présence v is ib le du modè le s ign i f ié . Des séquen-
ces plus comp lexes peuven t ê t re aussi compo-

sées et le tab leau peut se t rans fo rmer en vér i ta -
ble réci t , l 'espace du tab leau se t rans fo rman t 
ainsi en représen ta t ion du temps'^^). Chaque pro-
gression sur le p lan de la to i le a donc, au sens 
l ingu is t ique et économique , une valeur pu isque 
chaque cen t imè t re renvo ie à que lque chose 
d 'au t re que l u i -même et qu i est b ien dé te rmi -
né(27). Donc chaque pet i t é l émen t inscr i t sur la 
to i le fa i t bouger l 'oei l du specta teur , l 'en t ra îne 
vers d 'aut res é léments avec lesquels, par l 'en-
cha înement p rodu i t , son sens se gon f le tout en 
se préc isant . Le regard du specta teur ( le mouve-
ment de son oei l ) suit donc sur la to i le le sens du 
m o u v e m e n t p r o d u c t e u r de s i g n i f i c a t i o n ( s ) ; 
l 'e f fo r t qu ' i l accompl i t pour bien parcour i r faute 
l ' image rappor te , en te rmes d ' i n fo rma t ion , puis-
qu ' i l est passage progressi f par des d i f fé rences 
(c 'est-à-dire un champ de d iscont inu i tés) . 

Ceci d i t , essayons d ' imag ine r un mouve-
ment qu i soit au con t ra i re s tér i le ; au t r emen t d i t , 
où l 'e f fo r t p rodu i t ne rappor te ra i t pas, ou le 
mouvemen t sera i t p lu tô t l ié à la per te , à la 
dépense. O u encore, essayons de concevoi r un 
acte de pe ind re qu i ne v isera i t pas à f a i re pro-
du i re au spec ta teur un mouvemen t par t i cu l ie r , 
mais la issera i t les spectateurs p rodu i ren t les 
mouvements qu' i ls dés i ren t , sans qu' i ls puissent 
jamais s 'ancrer dans un o rd re qui va i l le , en les 
fo rçant à tou jours osci l ler , vac i l le r , à hés i ter 
devant la t en ta t i on d 'a l le r dans toutes les di rec-
t ions à la fo is : inv i ta t ion sans ind icat ion. Nous 
aur ions a lors que lque chose comme un tab leau 
de Pol lock. 

26. M a r i n (L.), Études sémiologi-

ques, Klincksieck, Paris, 1971, 

et Détruite la peinture, G a l i l é e , 

Paris, 1978. 

27. D'abord, la position des élé-

ments choisis sur le plan de la 

toi le (bas - haut - gauche -droi-

te - centre) leur donne un sens 

par le fai t de leur rapport au 

plan m ê m e ; la direction des 

é léments a jou te aussi du sens, 

une t ransformat ion du contenu 

initial. Ensuite, si les é l é m e n t s 

sont ana logiques (f igurati fs) la 

position indique un change-

ment spatial dans l 'espace 

représenté: p . ex . bas-haut 

dev ient avan t -a r r i è re . Enfin, le 

dép lacement spatial (enchaîne-

ment dynamique) sur l 'espace 

d e r e p r é s e n t a t i o n et donc 

s imul tanément dans l 'espace 

représenté peut ré fé re r à un 

m o m e n t ou une séquence d 'une 

narrat ion. 

Qu 'a r r i ve ra i t - i l a lors, devant un te l ta-
b leau, à l 'acte de regarde r? L 'énergie dépensée 
sera i t -e l le sans rémunéra t i on , les specta teurs 
f rus t rés? O u b ien y aura i t - i l un plais i r à p rend re 
dans l 'acte m ê m e de vo i r , dans le fa i t m ê m e de 
se savoi r vo i r (se vo i r voi r ) p lu tô t que dans l 'ob-
jet regardé . Si te l est le cas, c o m m e nous le 
croyons des tab leaux de Pol lock, c o m m e n t un 
tab leau peut - i l , au l ieu de renvoyer à que lque 
chose d 'au t re — au dehors de lui par la s igni f i -
ca t ion rep résen tée — , re tourner le m o u v e m e n t 
vers les spectateurs eux -mêmes et n 'avo i r de 
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but an eye impr i soned in a st r ic t ly specular rela-

t ionsh ip . Thus, t a k i n g p leasure , in the ac tua l sen-

sat ion of see ing ra ther than in w h a t is seen, in 

o the r w o r d s t a k i n g p leasure in f ee l i ng one's body 

(see) because the re is no e l s e w h e r e g l impsed 

b y / i n the p ic tu re but on ly the he re of its co lo red 

ex is tence wh i ch is perce ived and w h i c h creates a 

sensation not because of w h a t it shows, but 

because it shows i tsel f . 

28. This pictorial signifier only exists 
OS a signifier moreover, tfirough 
the lack ot a signified that it 
represents. It would be a sort ot 
half-sign," a sign delayed in its 

process of sem/os/s 

29. Kondinsky (W.), op. cit.: the fol-
lowing words in italics are 
directly borrowed from each of 
the chapters. 

30. Which raises the anguishing 
question before Pollock's works, 
as before any non-figurative 
canvas: what does if mean? The 
answer is often given, unfortu-
nately, by the answer to another 
question which, however, poses 
the problem differently: what 
does it represent? Thus, any 
figuration vaguely perceived 
because desperate ly sought 
after seems a solution. 

"For with a little imagination, 
any slightly elaborate arrange-
ment invites comparison with 
the known realities of nature. 

Once interpreted and named, 
such a work no longer fully 
meets the artist's wishes (...) 
and its associative properties 
lead to passionate misunder-
standings between artist and 
public. Klee (P.), Théorie de I'ort 
moderne, Gonthier, Médiations, 
Paris, 1968, p. 23. These 
"demons of figurative interpre-
tation," which Klee was already 
talking about in 1920 are still not 
dead to-day. It is therefore hard 
to find a combination of ele-
ments (pattern) which avoids 
these demons, for our view of 
pictures is acculturated by the 
imperialism of representation 

31. With this stabilization, a whole 
system comes into force: Panof-
sky, (E.), La Perspective comme 
forme symbolique, Minuit. Paris, 
1975; and Marin (L.), op. cit. 

Pol lock's p ic tures, as w e shal l n o w see in 

g rea te r de ta i l , v isua l ly o f fe r th is m o m e n t of pu re 

p leasure (jouissance) — in wh i ch , accord ing to 

Freud, the l i fe inst inct (Eros) and the dea th ins-

t inct (Thanatos) react s imu l taneous ly — but in 

emphas iz ing the dea th inst inct by its e f fec t of dis-

o rde r as pa in t ing . D isorder because it is a non-

rep roduc t i ve product and t h e r e f o r e not consum-

ab le in te rms of s ign i f ica t ions; thus, it disturbs t he 

spectators because it d is rupts the p roper func-

t i on ing of rep resen ta t i on by upse t t i ng the picto-

r ia l e l emen ts of the a g r e e d (or ag reeab le ) o rde r . 

To p roduce this s ide-s l ipp ing, this b reak in 

the progress of s ign i f ica t ions, in o the r w o r d s to 

leave the p ic tor ia l s ign i f ie r w i t h o u t a s ign i f ied , 

Pol lock's pa in t i ng takes a d i f f e r e n t app roach to 

the basic e lemen ts of pa in t ing : t he point, t he line, 

t he planeThe po in t because it inaugurates t he 

pa in t ing ; the l ine as its dynamics , in o the r w o r d s 

as tension (wha t it impor ts f r o m the po in t ) and as 

direction, in o the r w o r d s as a d i rec t ion of fo rce 

(wh ich it adds to the po in t ) ; t he p lane as a def-

inite sur face of an autonomous na tu re and w i t h 

wh i ch the po in t and the l ine en te r in to a cont ra-

d ic tory or ha rmon ious relationship. The o rde r in 

wh i ch the l ines a re assemb led in Pol lock 's pic-

tures suppor ts the pa in t i ng before it becomes a 

charger , a n a k e d w o m a n , or some anecdo te or 

o ther , be fo re it becomes an image or a narra-

tionJ^°^ In o the r w o r d s , k e e p i n g the pa in t i ng 

b e l o w the s ta r t i ng po in t of rep resen ta t ion : be fo re 

the s tab i l i za t ion of t he van ish ing po in t on w h i c h 

the perspect iv is t dev ice is b a s e d . W i t h the 

van ish ing po in t , t he p ic tu re is a s t ruc tu red to ta l i -

ty, fo r perspec t ive is a d i rec t iona l p r inc ip le : t he 
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t r a n s f o r m a t i o n of the top and b o t t o m of the pic-

tu re in f ron t and beh ind in the image , an o rde r 

wh i ch gives va lue to a i l t he e lemen ts d i s t r i bu ted 

express ly to p roduce the " g o o d f o r m . " Since each 

par t of the p ic tu re der ives its d i f f e rence , its signi-

f icant va lue f r o m this cent ra l van ish ing po in t , 

each par t thus d i f f e r e n t i a t e d is the man i fes ta t i on , 

the repe t i t i on of the same o rgan iz ing p o w e r f r o m 

wh ich this va lue -g i v ing d i f f e r e n t i a t i o n o r ig ina tes . 

The w h o l e p o w e r of the image comes f r o m that : 

f r o m the p o w e r of the van ish ing po in t . There is 

p o w e r because the re is a cen t ra l i za t ion in wh i ch 

the force of w o r k — the energy , in tens i ty , the 

mean ing of the p ic tor ia l e l emen ts in themse lves 

— is captured, d i rec ted , gu ided , and e v e r y w h e r e 

product ive because con t ro l l ed . The perspect iv is t 

device thus dom ina tes the p ic tu re since it t rans-

fo rms it t h rough the fo rce of its w o r k , in to an 

exchangeab le f o r m , in to a p roduc t ion of s igni f i -

cat ion, but it a lso dom ina tes the specta tor be-

cause it imposes a po in t of v i e w on the p ic ture: in 

o ther words one s ing le pos i t ion f r o m wh i ch the 

p ic ture funct ions w e l l as an image , and aga in , at 

the same t ime , a concept ion of the p ic tu re as an 

ob jec t of s ign i f ica t ion fo r consumpt ion . H o w e v e r , 

be fo re be ing the spectator 's po in t of v i e w , the 

p ic ture is p r imar i l y tha t of the pa in te r , because 

the van ish ing point is the rep resen ta t i on in the 

image of his po int of v i e w . In o the r wo rds , the 

van ish ing point is the m a r k in the f o r m a l s t ruc tu re 

of the p ic ture of the subject of the p ic tor ia l repre-

sen ta t ion-enonc ia t ion , name ly the inscr ib ing of 

the " I " in the i m a g e . / ^ p d e f i n e d here as an 

eye — and wh ich at the same t i m e de f ines the 

specta tor in the same w a y . To pa in t w o u l d conse-

quen t l y m e a n here: "see this in th is w a y " or "I see 

this wh i ch I a m ( re )present ing to you thus."'^^' This 

is the system wh ich opera tes m o r e or less impl i -

c i t ly in a l l f o rms of p ic tor ia l representat ion.*^" ' 

Let us n o w t a k e a closer look at a pa in t ing : 

Number One, It is i n te res t ing because it 

is a b o r d e r l i n e case; it is b e t w e e n t w o d i f f e r e n t 

systems, one w h i c h it cr i t ic izes and abandons and 

the o ther w h i c h it i naugura tes . W e shal l not con-

sider this p ic tu re in its en t i re ty but mere l y the 

oppos i t ion b e t w e e n the hands tha t can be seen at 

32. On time and the person in the 
enunciation, cf Benveniste (E.), 
L'homme dans la langue, " Sec-

tion V, in Problèmes de linguis-
tique générale I. Gallimard, 
Paris, 1966, pp. 225-285. "L'appo-
reil formel de l'énonciation," in 
Problèmes de linguistique géné-
rale II. Gallimard, Paris. 1974, 
pp. 79-88. 

33. For the specificity of this system 
in the case of historical painting, 
cf Marin (L.), Détruire la pein-
ture, op cit 

34. Even in the case of so-called abs-
tract painting, like that of Kon-
dinsky, the composition implies 
the mark of the organizing "1" in 
the tension ot the forms; cf. 
notes 18 and 25. 

35. 240 cm x 480 cm, M O M A , New 
York. Consideration should also 
be given to the privileged posi-
tion of this painting in the signi-
fication of the title, as a first 
"commentary of " the work or as 
its "proper name. " 



sens, m ê m e si celui-c i reste vague, que dans 
l 'acte de v is ion ici et ma in tenan t s 'accomplis-
sent? Donc commen t laisser tou te la r ichesse à 
la s i tua t ion m ê m e de la rencont re? Sans dou te 
en donnant à la situation optique e l l e -même une 
cer ta ine dens i té qui la rende opaque c 'est-à-di re 
qu i lui conserve une prégnance pour que la sen-
sat ion s ' imprègne jus tement dans tou t le corps 
des spectateurs qu 'e l le fe ra alors s 'ag i ter , p lu tô t 
que de t rans fo rmer en t ransparence le corps du 
tab leau qui immob i l i se ra i t a insi le spectateur en 
le rédu isant à n 'ê t re qu 'un oe i l ancré dans une 
re la t ion s t r i c tement spécula i re . Donc joui r de la 
sensat ion m ê m e de vo i r p lu tô t que de ce qui est 
vu, c 'est-à-di re joui r de sent i r son corps (voir) 
pa rce ce qu ' i l n'y a pas d ' a i l l e u r s e n t r e v u 
p a r / d a n s le tab leau mais seu lement l ' ici de son 
ex is tence co lo rée qui est perçue et qu i fait sen-
sation non par ce qu 'e l le mon t re , mais parce 
qu 'e l le se mon t re . 

Les tab leaux de Pol lock, c o m m e nous le 
ver rons plus p réc isément ma in tenan t , propose 
v isue l lement ce m o m e n t de pure jouissance — 
où, selon Freud, réag issent en m ê m e temps la 
puls ion de v ie (Eros) et la pu ls ion de mor t (Tha-
natos) — mais en ins is tant sur la pu ls ion de mor t 
par son e f fe t de désord re c o m m e pe in tu re . 
Désordre parce qu 'e l le est un p rodu i t non repro-
ducteur et donc non consommab le en te rmes de 
s ign i f icat ions; a insi e l le dérange les spectateurs 
parce qu 'e l le dé règ le le bon fonc t i onnemen t de 
la représen ta t ion en dé rangean t les é léments 
p ic turaux de l 'o rdre convenu (ou convenab le) . 

28. Ce signif iant pictural n'a du res-

te de réa l i té c o m m e signif iant 

que par le m a n q u e de signifié 

qu'il représente . Il s 'agirait en 

q u e l q u e sorte d 'un "demi-

signe", un signe re ta rdé dans 

son processus de sem/osis. 

29- Kandinsky (W. ) , op. cit. : ce qui 

suit en i ta l ique est d i rec tement 

emprunté à cfiacun des chopi-

tres. 

Pour p rodu i re le dé rapage , la rup tu re 
dans le chem inemen t des s ign i f icat ions, au t re-
ment d i t pour laisser le s ign i f ian t p ic tura l sans 
signifié(28), la pe in tu re de Pol lock reprend , aut re-
ment , le t rava i l sur les é léments f o n d a m e n t a u x 
de la pe in tu re : le point, la ligne, le p /on ' " ) . Le 
po in t en tant qu ' i l inaugure la pe in tu re ; la l igne 
en tant que dynamique , c 'est -à-d i re c o m m e ten-
sion (ce qu 'e l le impo r te du point ) et c o m m e 
direction, c 'est -à-d i re c o m m e d i rec t ion de fo rce 
(ce qu 'e l le a jou te au po int ) ; le p lan en tan t que 
sur face définie de na tu re autonome et avec 

laque l le en t ren t en relation de cont rad ic t ion ou 
de sympath ie le po in t et la l igne. L 'ordre de 
l 'assemblage de la l igne dans les tab leaux de 
Po l lock m a i n t i e n t la p e i n t u r e avant q u ' e l l e 
dev ienne cheval de ba ta i l le , f e m m e nue ou quel-
conque anecdote , avan t qu 'e l le dev ienne image 
ou narration^^°K C 'est -à-d i re ten i r la pe in tu re en 
deçà du po in t de dépar t de la représen ta t ion : 
avant que se stabi l ise le po in t de fu i t e qui f onde 
le d isposi t i f perspectiviste'^^'. Avec le po in t de 
fu i te le tab leau est une to ta l i t é s t ruc tu rée car la 
perspect ive est p r inc ipe de d i rec t ion : t ransfor -
mat ion du bas et du haut du tab leau en avant et 
a r r i è re dans l ' image, o rdonnance qui va lo r i se 
tous les é lémen ts d is t r ibués en fonc t ion de la 
product ion d 'une "bonne f o r m e " . Chaque par t ie 
du tab leau tenan t sa d i f fé rence , sa va leur signi-
f icat ive, de ce cen t re qu 'est le po in t de fu i te , 
chaque pa r t i e a insi d i f f é renc iée est la mani fes-
ta t ion , la répé t i t i on du m ê m e pouvo i r organisa-
teur qui est à l ' o r ig ine de cet te d i f f é renc ia t i on 
va lo r isan te . Toute la puissance de l ' image v ien t 
de là: du pouvo i r du po in t de fu i te . Il y a pouvo i r 
parce qu' i l y a cen t ra l i sa t ion où la fo rce de tra-
va i l — l 'énerg ie , l ' in tens i té , le sens des élé-
ments p ic tu raux en eux -mêmes — est captée, 
d i r igée , o r i en tée , et pa r tou t p roduc t ive parce 
que con t rô lée . Le d isposi t i f perspect iv is te domi -
ne ainsi le t ab leau puisqu' i l le t rans fo rme, par sa 
force de t rava i l , en f o r m e échangeab le , en pro-
duct ion de s ign i f i ca t ion , mais il d o m i n e aussi le 
spectateur parce qu ' i l lui impose un po in t de vue 
sur le tab leau : c 'est -à-d i re une pos i t ion, et une 
seule, d 'où le tab leau fonc t ionne b ien c o m m e 
image, mais encore , du m ê m e coup, une con-
cept ion du tab leau c o m m e ob je t de s ign i f i ca t ion 
à consommer . Cependant , avant d 'ê t re le po in t 
de vue du spec ta teur le tab leau est d ' abo rd ce lu i 
du pe in t re , parce que le po in t de f u i t e est la 
rep résen ta t ion dans l ' image de son po in t de vue . 
A u t r e m e n t d i t , le po in t de fu i te est la m a r q u e 
dans la s t ruc tu re f o r m e l l e du tab leau du su jet de 
l ' é n o n c i a t i o n - r e p r é s e n t a t i o n p i c tu ra le , c 'est-à-
d i re l ' inscr ip t ion du " j e " dans l'image'^^*. Un " j e " 
qu i se dé f in i t ici c o m m e oeil — et qu i dé f in i t du 
coup le spec ta teur de la m ê m e man iè re . Pe indre 
voud ra i t par conséquent d i re ici: " vo i r ceci a ins i " 

30. D e là l 'angoissante quest ion 

devant les toiles de Pollock, 

c o m m e devant toute toi le non 

f igurat ive: qu'est-ce que ça 

veut dire? La réponse vient 

s o u v e n t , m a l f i e u r e u s e m e n t , 

par la réponse à une a u t r e qui 

déplace pourtant le p rob lème: 

qu'est-ce que ça représente? 

Alors, toute f igurat ion vague-

ment perçue parce q u e intensé-

ment recherchée appara î t une 

solution. "Car avec un peu 

d ' i m a g i n a t i o n , tout a g e n c e -

ment un peu poussé prê te à 

une comparaison avec des réa-

lités connues de la nature . 

Une fois in te rpré té e t nom-

mé, parei l o u v r a g e ne répond 

plus e n t i è r e m e n t au vouloir de 

l 'art iste ( . . . ) , e t ses propr iétés 

associatives sont Torigine de 

malentendus passionnés e n t r e 

l 'art iste et le public.", K lee (P.), 

Théorie de l'art moderne, Gon-

thier . Méd ia t ions , Paris, 1968, 

p. 23. Ces "démons de l ' inter-

pré ta t ion f igura t ive ", dont par-

lait K lee d é j à en 1920 ne sont 

pas morts encore aujourd 'hui . Il 

est donc dif f ici le de t rouver une 

combina to i re d 'é léments (mo-

tif) qui é c h a p p e à ces démons, 

car notre vision des tab leaux 

est accul turée par l ' impér ia-

l isme de la représenta t ion . 

31. Avec cet te stabi l isat ion c'est 

tout un système qui prend sa 

force: Ponofsky (E.), La Per-

spective comme forme symbo-

lique, M inu i t , Paris, 1975: et 

M a r i n (L.), op. cit. 

32. Sur le temps et la personne 

dans l 'énonciation, cf. Benve-

niste (E.), "L"homme dans la 

longue ", section V, dans Pro-

blèmes de linguistique géné-

rale I, Ga l l imard , Paris, 1966, 

pp. 225-285, "L appare i l f o r m e l 

de l 'énonciation ", dans Problè-

mes de linguistique générale II, 

Gal l imard , Paris, 1974, pp. 

79-88. 
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36. It should be noted that w e are 

solely concerned with the drip, 

in other words a certain painted 

form, and not with dripping 

which is a certoin way of paint-

ing. W e do not in any way wish 

to attr ibute the whole critical 

importance of the painting to the 

technique employed as Harold 

Rosenberg has done. Technique 

only interests us for the traces 

left on the work and on account 

of the relationship of these 

signs" with the representation 

they construct or deconstruct. 

The ends must therefore not be 

confused with the means, as 

when perspective is used to 

define the Renaissance. 

37. Of his three triads, w e only refer 

here to the one concerning the 

relationship of the Sign, or in 

Peirce's own language, of the 

Representamen, wi th its Object. 

Peirce (Charles S.), Collected Pa-

pers, Harvard University Press, 

Vol. I-VI, ed. Hartshorne (C.) 

and Weiss (P.), 1960, Vol. VII-

VIII, ed. Burks (A.) , 1958. 

38. This would possibly also avoid 

the endless quarrel be tween lin-

guists and semiology. Hjelms-

lev's theory is also very useful in 

this respect in the distinction it 

makes be tween the form-sub-

stance of the expression and 

that of the contents; cf. Prolé-

gomènes à une théorie du lan-

gage, Minuit , Paris, 1968-1971. 

39. Peirce (C.S.), op. c/t , 2.247. 

40. These three sub-classes are dis-

tinguished in paragraph 2.277. It 

is the notion of diagram, in other 

words, the similarity of struc-

tures that has led to the deve-

lopment of our thesis of the 

"narrative matr ix" of abstract 

paintings. 

41. Ibid. 2.248. 

42. Ibid. 2.249; this last category is 

more complex, as shown by the 

words. There is a tendency to 

bel ieve that "pictorial language" 

— often confused wi th the dis-

course seeking to translate its 

meaning verbally — must neces-

sarily pass through analogy, 

therefore by the category of the 

icon-image; but that is not so 

sure. A symbolization of pic-

torial space is possible in ano-

ther way; cl. Lindekens (R.), 

Essais de Sémiotique visuelle, 

Klincksieck, Paris, 1978. 

43. The recognition of their belong-

ing passes through a denotat ion 

wi th the word (sign-symbol) 

"hand" which applies just as 

much to the image as to the 

reference. But denotation does 

not imply knowledge: ".. . that is 

the per iphery and especial ly at the top, and the 
drips that a re v is ib le at the centre, in other words 
near ly al l over.'^^' 

Let us recall f i rst of al l the d i f fe ren t cate-
gories of signs as proposed by P e i r c e . W e pre-
fer Peirce's logical def in i t ion of the sign to Saus-
sure's l inguist ic def in i t ion because it is more rea-
di ly appl icable here and permi ts fu r ther nu-
ance.*^®' A n icon is a sign (representamen) wh ich 
refers to the Object that it denotes mere ly by vir-
tue of characters of its own, whe the r any such 
Object actual ly exists or not.<^" The sole fact of 
Object and representamen having characters in 
common is there fore enough to make the repre-
sentamen an iconic sign. Depending on the k ind 
of s imi lar i ty it bears to its Object , an icon can be 
(a) an image w h e n the character in common is a 
"qua l i t y " (phenominal suchness), b) a diagram 
w h e n the character in common is the analogy of 
the re lat ionship of e lements mak ing up the repre-
sentamen and the Object or c) a metaphor w h e n 
a th i rd te rm establ ishes characters in common 
and serves as a media tor be tween representa-
men and O b j e c t . O n the other hand, the index 
is a sign wh ich refers to the Object that it denotes 
by v i r t u e of b e i n g rea l l y a f f e c t e d by t ha t 
O b j e c t . T h e indexical sign bears no signi f icant 
resemblance to its object but necessari ly d raws 
a t tent ion to it. Lastly, a symbol is a sign wh ich 
refers to the Object that it denotes by v i r tue of a 
law, usually an associat ion of genera l ideas, 
which operates to cause the Symbol to be inter-
preted as re fer r ing to that Object . 

Accord ing to the Peircian dist inct ion, the 
"hand" in Number One is a series of p ictor ia l 
t ra i ts organized so as to produce a sign be long ing 
to the category of the icon and more par t icu lar ly 
of the i m a g e . B u t w h e n these pictures of a hand 
are exam ined closely — and the repe t i t i on 
accompanied by a loss of color helps to make this 
observat ion — it becomes obvious that they are 
not real iconic representat ions but, to be more 
precise, handprints,' '" ') in o ther words traces lef t 
on the canvas a f te r the passing and appl icat ion of 
a real hand. Thus, as pr ints, these images of a 
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hand belong more proper ly to the category of the 
i n d e x . I t is there fo re impor tan t to see to wha t 
our a t tent ion is a t t racted by the handpr in t as an 
indexical sign. Pr imar i ly to two objects: on this 
side of the picture it impl ies an accompl ished act, 
movement , wo rk , energy expended by the per-
son who, approaching the surface of the canvas, 
laid the f la t of his hand upon it, and on the side of 
the picture, it impl ies the f la t canvas, a resistant 
surface going, as it were , towards and against 
the movement which approaches it, a screen 
where the energy is hal ted. The handpr ints are 
therefore the representat ion (in Peirce's terms) of 
the point of contact, the meet ing of the two 
forces: the support and the g e s t u r e . B u t it can 
also be said that the handpr ints indicate the na-
ture of the drips w i t h which they are combined. 

Indeed, the dr ip takes on, let us say more 
purely, the indexical qual i ty of the handpr ints. It 
therefore represents noth ing analogically''*^) but 
only indicates a place of or ig in and a dest inat ion, 
or more accurately perhaps the space where 
there is circulation between the two. 

A few addi t ional remarks are in order . The 
dr ip is not really drawn on the canvas, in the 
sense that its fo rm has not been who l l y t raced by 
the painter: it is a b lend of control and accident 
since Pollock does not touch the canvas direct ly 
when he splashes it or lets the color dr ip on to it. 
This means therefore that he is mov ing away 
f r om a purely visual re lat ionship in wh ich the 
hand is contro l led by the w ish to produce an 
image, to give expression to al l the movements of 
the body which then invest the sp i l l i ng /d r ipp ing 
w i t h great intensity. But, since Pollock does not 
touch the canvas, the density of the colored pig-
ment'"®) and the actual air wh ich circulates bet-
ween the painter and his canvas also af fect the 
track of the sp i l l ing /dr ipp ing . Thus, in the picture, 
the "d raw ing f o rmed" by the dr ip is the result of 
the sp i l l i ng /d r ipp ing f la t tened out on the surface 
(more v io lent ly , probably, than the hand) wh ich 
of fers resistance, as it were , to the movement . 
The dr ip is the re fo re the two-d imens iona l sign of 

what is meant in this volume by 

the Object of a sign; namely that 

with which it presupposes an 

acquaintance in order to convey 

some further information con-

cerning it", Peirce (C.S.), op. cit., 

2.231. 

44. This was mentioned by Fried 

(M.) . in Three American Paint-

ers, Fogg Art Museum, Harvard 

University, 1965; see passage 

quoted in Note 58. 

45. But they do not lose their pro-

perty of icon; OS Peirce himself 

shows when discussing foot-

prints, it is a question of the con-

textually valorized quality of the 

relationship of the sign to the 

Object: its analogical relation or 

its causal relation. For a more 

detai led discussion of this pro-

blem, cf. G r e e n l e e (D.), Peirce's 

Concept of Sign, Mouton, The 

Hague/Par is , 1973, pp. 29-30, 

84-93. 

46. As images, the hands would, on 

the contrary, dispel the idea of 

the support by pushing it back or 

making it transparent. 

47. The use of the words "net," "spi-

der's web," "interlace".. . is a 

convenient way of describing 

the painting. But what is then 

described is the "composition" of 

the already assembled drips 

which would therefore generate 

c o n n o t a t i o n s . M o r e o v e r , it 

would be interesting to analyze 

the semantic isotopes of these 

metaphorized descriptions since 

they would indirectly indicate 

the nature of the effects of the 

painting. 

48. Pollock, in a way, "excited" the 

drifting of the pigment by choos-

ing very fluid matter , Duco for 

example , which also had the 

advantage, as formalist criticism 

has pertinently pointed out, of 

becoming impregnated into the 

raw canvas, highlighting the 

material i ty of the painting and 

of the support as part of the 

substance of expression. 



33. Pour la spécificité de ce systè-
me dans le cas de la peinture 
d'histoire, cf. Mar in ( t . ) . Détrui-
re la peinture, op. cit. 

34. Mênne dans le cas de la pein-
ture dite abstraite, comme cel-
le de Kandinsky, la composition 
implique la marque du Je orga-
nisateur dans le noeud de la 
tension des formes; cf. ici-
même les notes 18 et 25. 

35. 240 cm x 480 cm, M O M A , N e w 
York. Il serait aussi à prendre 
en considération la position 
privilégiée que tient ce tableau 
par la signification du titre, 
comme premier "commentaire 
de" l'oeuvre ou comme son 
"nom propre". 

36. Il faut insister ici sur l 'attention 
que nous portons exclusive-
ment au drip c'est-à-dire à une 
certaine forme peinte, et non 
pas au dripping qui est une cer-
taine m a n i è r e de peindre . 
Nous ne voulons aucunement 
donner toute la portée critique 
du tableau à la technique 
d'exécution comme l'a fai t 
Harold Rosenberg. La techni-
que ne nous intéresse qu'en 
tant que traces laissées sur le 
tableau et à cause du rapport 
de ces "Signes " avec la repré-
sentation qu'ils construisent ou 
déconstruisent. Ne pas confon-
dre donc les fins avec les 
moyens, comme lorsqu on défi-
nit la Renaissance par la per-
spective. 

37. Nous ne retenons ici de ses 
trois triades que celle qui con-
cerne la relation du Signe, ou 
dans le langage de Peirce du 
Representamen, avec son 
Objet. Nous utilisons la traduc-
tion de Gérard Deledolle, Peir-
ce (Charles S.), Écrits sur le 
signe, Seuil, Paris, 1978, qui 
donne lo numérotat ion des 
paragraphes selon les Collect-
ed-Papers, Harvard University 
Press, Vol. I -VI, ed. Hartshorne 
(C.) et Weiss (P.), 1960, Vol. 
Vll-vil l , ed. Burks (A.) , 1958. 

38. Cela éviterait peut-être aussi 
l 'éternelle querel le entre les 
linguistes et la sémiologie. La 
théorie de Hjelmslev est aussi à 
cet égard fort utile dans la dis-
tinction qu il fait entre forme-
substance de l expression et 
forme-substance du contenu; 
cf. Prolégomènes à une théorie 
du langage. Minuit , Paris, 1968-
1971. 

Peirce (C.S.), op. cit. 2.247. 

O U " j e vois ceci que je te ( re)présente a i n s i " ' 3 3 ) 

Un te l système est ce qui opè re en que lque sor te 
imp l i c i tement dans tou te f o r m e de représenta-
t ion picturale'^"**. 

Regardons m a i n t e n a n t p lus a t t e n t i v e -
ment un tab leau : Number One, 1948(35). || est 
in téressant parce qu' i l est un cas de f ron t iè re ; il 
est en t re deux systèmes d i f fé ren ts , l 'un qu ' i l cri-
t i que et déla isse et l 'au t re qu ' i l i naugure . Nous 
ne re t iendrons pas tout de ce tab leau mais sim-
p lemen t l 'oppos i t ion en t re les mains, v is ib les en 
pér iphér ie et sur tou t en haut , et les drips, visi-
bles au cent re , c 'est -à-d i re à peu près partout'^^'. 

Rappelons tou t d 'abord la d is t inc t ion des 
catégor ies de signes te l le que l'a p roposée Peir-
ce(37). Nous p ré fé rons la dé f in i t i on log ique du 
s igne de Peirce à la dé f i n i t i on l ingu is t ique de de 
Saussure parce qu 'e l le est ici plus opé ra to i r e et 
pe rme t plus de nuances'^®'. Une icône est un 
s igne (représentamen) qui renvo ie à l 'ob jet qu ' i l 
déno te s imp lemen t en ve r tu des caractères qu ' i l 
possède, que cet ob je t ex is te ou non'^' ' . Seul 
donc le fa i t m ê m e des caractères communs à 
l 'ob jet et au representamen fa i t de celui-c i un 
signe iconique. Selon le t ra i t de s im i la r i t é qu 'e l le 
en t re t i en avec son ob je t une icône peut ê t re a) 
une image quand le carac tère c o m m u n est une 
"qua l i t é " (the phenomenal suchness), b) un dia-
gramme lo rsque le carac tère c o m m u n est l 'ana-
log ie des re la t ions des é léments composant le 
representamen et l 'ob je t , c) une métaphore 
quand un t ro i s i ème t e r m e é tab l i t des caractères 
communs et sert de méd ia t i on en t re le represen-
tamen e t l'objet'^o). D 'au t re par t l ' /nd/ce est un 
s igne qui renvo ie à l 'ob jet qu ' i l déno te parce 
qu ' i l est r ée l l emen t a f fec té par l 'ob jet f " " . Le 
signe indiciel n'a pas nécessa i rement de ressem-
blance s ign i f ian te avec son ob je t , mais il a t t i r e 
nécessa i rement l ' a t ten t ion vers lui . Enfin un 
symbole est un s igne qui renvo ie à l 'ob je t qu ' i l 
déno te en ve r tu d 'une loi, d ' o rd ina i re une asso-
c ia t ion d ' idées généra les , qu i d é t e r m i n e l ' in ter-
p ré ta t i on du symbo le par ré fé rence à cet ob-
jet(«). 

Selon la d is t inc t ion pe i rc ienne, la " m a i n " 
dans Number One est un ensemb le de t ra i ts pic-
tu raux organisés de façon à p rodu i re un s igne 
ressort issant à la ca tégor ie de l ' icône et plus 
préc isément de l ' image'' '^'. Ma is à e x a m i n e r de 
près ces images de ma in — et la répé t i t i on 
accompagnée de déperd i t i on de cou leur a ide à 
fa i re cet te observa t ion — on r e m a r q u e qu 'e l les 
ne sont pas de réel les représenta t ions iconiques 
mais plus exac temen t des empreintes*' '^', c'est-à-
d i re des t races laissées sur la to i le après le pas-
sage, l 'app l ica t ion d 'une ma in rée l le . Donc, com-
me empre in tes , ces images de ma in ressort is-
sent plus jus tement à la ca tégor ie de l'indice^'^s). 
Il impo r te donc de vo i r vers quoi a t t i r e l 'a t ten-
t ion la m a i n - e m p r e i n t e c o m m e s igne ind ic ie l . 
D 'abord sur deux objets : de ce côté-ci du tab leau 
e l le s igna le un acte accompl i , un mouvemen t , un 
t rava i l , une dépense d 'énerg ie de la par t de 
celui qu i a l l an t vers la sur face de la to i l e y a 
apposé à p la t sa ma in , et du côté du tab leau e l le 
s ignale le p lan de la to i le , une sur face de résis-
tance a l lan t en que lque sor te à la rencont re et à 
rencon t re du m o u v e m e n t qu i s 'avance vers e l le , 
un écran où s 'a r rê te l 'énerg ie . Les mains- ind ices 
sont donc la rep résen ta t i on (ici au sens de Peir-
ce) du po in t de contact , de la rencont re de deux 
forces: le suppor t et le gestet''^'. Ma is on peut 
d i re encore que les empre in tes ind iquen t la 
na ture des drips auxque ls el les se mê len t . 

En e f fe t , le drip reprend, d isons plus 
pu remen t , la qua l i t é ind ic ie l le des images de 
main . Il ne rep résen te donc r ien ana log ique-
ment'''^) mais i nd ique seu lement un l ieu de pro-
venance et un l ieu d 'a r r i vée , ou plus précisé-
ment peu t -ê t re l 'espoce où ça circule entre les 
deux. 

A j o u t o n s à ce propos que lques remar -
ques. Le drip n 'est pas rée l l emen t dessiné sur la 
to i le , en ce sens que la f o r m e qu' i l a n'a pas é té 
t o t a l e m e n t t racée par le pe in t re : e l le est un 
mé lange de contrôle e t d'accident pu isque Pol-
lock ne touche pas d i rec temen t à la t o i l e lors-
qu ' i l l 'éc laboussé ou y laisse dégou l i ne r la cou-
leur . C'est donc d i re qu ' i l s 'é lo igne d 'une rela-

40. Ces trois sous-classes sont dis-
tinguées au paragraphe 2.277. 
C'est à partir de la notion de 
d iagramme, c"est-à-dire de la 
similarité de structures, que 
nous développons la thèse de 
la "matr ice nar ra t ive" des 
tableaux abstraits. 

41. Ibid. 2.248. 

42. Ibid. 2.249; cette dernière caté-
gorie est plus complexe, les 
mots en sont un exemple . On a 
tendance à croire que le "Ion-
gage pictural" — que l'on con-
fond souvent avec le discours 
qui cherche à traduire verbale-
ment son sens — doit nécessai-
rement passer par lana logie , 
donc par catégorie de l'icone-
image; mais cela n'est pas si 
certain. Une symbolisation de 
l'espace pictural est possible 
autrement; cf. Lindekens (R.), 
Essais de Sémiotique visuelle, 
Klincksieck, Paris, 1978. 

43. La reconnaissance de cette 
appartenonce passe par une 
dénotation avec le mot (signe-
symbole) "main " qui s'applique 
aussi bien à l ' image qu'à la 
référence. Mais la dénotation 
n'entraîne pas une connaissan-
ce: ".. . c'est ce que veut dire 
dans le présent volume objet 
d'un signe; à savoir ce dont la 
connaissance est présupposée 
pour pouvoir communiquer des 
informations supplémentaires 
le concernant ", Peirce (C.S.), 
op. cit.. 2.231. 

44. Ceci G été relevé par Fried (M.) , 
dans Three American Painters, 
Fogg Ar t Museum, Harvard 
University, 1965; voir ici-même 
le passage cité à la note 58. 

45. Elles ne perdent pas pour 
autant leur propriété d'icône; 
comme le montre lui -même 
Peirce en discutant des em-
preintes de pied, c'est une 
question de la qualité contex-
tuel lement valorisée de la rela-
tion du signe à l 'Objet: son 
rapport analogique ou son rap-
port causal. Pour une discus-
sion plus déta i l lée de ce pro-
blème, cf. G r e e n l e e (D.), Peir-
ce's Concept of Sign, Mouton, 
The Hague/Par is , 1973, pp. 
29-30, 84-93. 

46. Comme images les moins effa-
ceraient au contraire l'idée du 
support en le repoussant ou en 
le rendant transparent. 

47. Lorsque l'on parle de "filet", 
" to i l e d ' a r a i g n é e " , "en t re -
lacs""..., il s'agit d u n e façon 
commode de décrire le tableau. 
Mais ce qui se trouve alors 
décrit c"est déjà la "composi-
tion" des drips assemblés qui 
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Read the imprint as a finger 

print: a genuine identification 

based on the analogy (icon-

image) in the index. The image 

as signature: cf further on, Note 

68, 

50, Of this open-endedness men-

t ioned by Eco (U,) in L'oeuvre 

ouverte, Seuil, Paris, 1965, and 

which turns the work into a 

place of dialogue because, for 

its author, it is a place for self-

expenditure — the significance 

is the generous prodigality of 

the sense, unlike the system of 

signification which is parsimo-

nious — which expects the same 

generosity from the spectator. 

Wi th the spectacle, no dialogue 

or conversation, but rather the 

conversion of the spectator into 

a receptable. 

the demise of the energy wh ich an imated the_ 

sp i l l i ng /d r ipp ing w i th in three-d imens iona l space. 

Its d isordered course on the surface is the index 

of this past movement . 

The presence of the hand and of the dr ip is 
of interest for the opposi t ion it creates. Wi th the 
hand, the painter touches the canvas direct ly and 
leaves an identification'^'') upon it, whereas w i t h 
the dr ip he does not touch the canvas at al l and 
a l lows outs ide forces to in tervene. Indeed, wha t 
he drops is the in termediary that has ex is ted bet-
w e e n these two ex t remes and which has a charg-
ed history: the brush (and al l its var iants) . The 
brush as the embod iment of know-how, a cul tura l 
object in wh ich are combined al l the va lue of 
apprent iceship, the t ransmission of the code, the 
just i f icat ion for the academies: the perfect sym-
bol of the ideology o f / i n power to the hegemony 
of wh ich the theor ies of representat ion, p ictor ia l 
and other , bear wi tness. Pollock's dr ip crit icizes 
the who le history of painter ly know-how which, 
since the Renaissance, has amounted to know ing 
how to represent. It there fo re gives everyone the 
power to paint for pa in t ing is now no longer a 
quest ion of know ledge but of the w i l l . Pollock's 
pictures are an examp le of this w i l l to paint wh ich 
is f ree ly developed, outs ide the law. This is why 
thei r meaming is hencefor th to be found solely in 
themselves, or rather in the f ree space made bet-
w e e n paint ing and canvas — whe re the regulat-
ive wo rk of the brush was usually exerc ised — 
and which opens to the presence of the desire 
figured by the design of dr ips on the canvas. 

What do spectators receive f r om such a 
figure? Since there is no staging (spectacle), it is 
the obl igat ion to act, to respond to this new picto-
r ial fo rm, to fake f r om it the energy g iven by the 
v io lat ion of the rules (of reproduct ion) that it has 
promoted into a f o rm of expression. For now the 
picture does not l ie ( ideology of the t ransparency 
of the signif ier) but shows itself and sets people 
talking. Because, as w e have said, it makes the 
spectators see the seeing rather than a represen-
tat ion, it is opposed to the rule of s igni f icat ion 
and leaves the pa in ted w o r k o p e n - e n d e d . T h e 
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gap which w e ment ioned at the beginn ing of this 

paper is a wa i t ing , a call to the (spectators') 

other . 

We must now come bock to the dr ip and its 
re lat ion to the point before consider ing it in its 
play of lines. Peirce recognizes an imperat ive 
value in the index and classifies it in the category 
of signs which concerns designation, for instance, 
d e m o n s t r a t i v e s , p e r s o n a l p r o n o u n s , p r o p e r 
n a m e s . L i k e al l deict ics, the index states 
nothing, it s imply points to the object, it does not 
describe it;'52) l ike the shif ters def ined by Jakob-
s o n , i t there fore belongs to the s tatement , in 
other words, it inevi tably refers to the message 
irrespective of its content. In other words, it l ines 
up the part ies to the discourse, the sender (I) and 
the recipient (you) and insists on a dia logical 
si tuation. 

As w e said, the point on the canvas inau-
gurates the paint ing. It is an index in that it imme-
diately points to the picture here, to the painter 
there or, more accurately, it is the signified pre-
sence of the lat ter here on the canvas whe re a 
pictorial enonciat ion is inaugurated. The point 
may there fore be considered as the pictor ia l 
equivalent of the "1" in the enonciated. But, as 
Kandinsky reminds us, the point is very complex; 
its inscript ion a l ready makes a great d i f fe rence 
on the surface. It "evokes absolute concision, in 
other words, the greatest restra int , but wh ich 
nonetheless speaks , " it is " t he u l t ima te and 
unique union of silence and words. The point 
is therefore a lmost noth ing but a spot of in f in i te 
potent ial ; it st i l l says noth ing but shows its readi-
ness to say every th ing. To say " I " is also to say 
l i t t le but, th rough a m in imum use of language, it 
is the mak ing of a sel f - indicat ing gesture wh ich 
isolates f r om others, here and now. 

51. Op. c i / , 8.368 Note 23 

52. "The index asserts nothing: it 

only says "There!" It takes hold 

of our eyes, as it were , and for-

cibly directs them to a particular 

object, and there it stops. 

Demonstrat ive and relative pro-

nouns are nearly pure indices, 

because they DENOTE things 

w i t h o u t DESCRIBING them, 

Ibid., 3 .36K 

53. "Les embrayeurs, les catégories 

verbales et le verbe russe," in 

Essais de linguistique générale, 

Minuit, Coll. Point, 1963, pp. 

176-196. 

54. The notion of discourse corres-

ponds here with the distinction 

made by Benveniste between 

narrat ive account (récif) and dis-

course (discours). In the account 

"there is no longer even a narra-

tor. Events are set down as they 

took place, as soon as they 

appear on the horizon of history. 

No-one speaks here: events 

seem to speak for themselves. 

( . . . ) The discourse, by contrast, 

must be understood in the 

broadest sense: any enunciation 

supposing o speaker and a 

listener, and on the part of the 

former, the intention of influenc-

ing the other in some way. (...) 

in short, all types of situation in 

w h i c h s o m e o n e a d d r e s s e s 

someone, expresses himself os 

a speaker, and organizes what 

he says into the category of the 

person." "Les relations de temps 

dons le verbe français," Problè-

me de linguistique générale I. 

op. cil , pp. 241-242. 

55. Op cil , p. 33: the italics ore his. 

By placing the point as the vanish ing point 

of all the movements in the image, l inear per-

spective then impl ies that al l the e lements dispos-

ed according to its rule have a def in i te mean ing in 

relat ion to this meet ing point wh ich is real ly a 



engendrera i t donc des conno-

tations. Il serait d 'aut re part 

i n t é r e s s a n t d ' a n a l y s e r les 

isotopies sémant iques de ces 

d e s c r i p t i o n s m é t a p h o r i s é e s 

p u i s q u ' e l l e s i n d i q u e r a i e n t , 

ob l iquement , l 'ordre des ef fets 

du tab leau. 

)8. Pollock a en que lque sorte 

"excité " la dér ive du p igment 

en util isant de préférences des 

m a t i è r e s t rès f l u i d e s , par 

e x e m p l e le Duco, qui ava ient 

aussi l 'avantage, c o m m e le 

souligne p e r t i n e m m e n t la criti-

que formal is te , de s ' imprégner 

dans la toi le non t ra i tée , insis-

tant sur la matér ia l i t é du 

tableau, du support c o m m e 

part ie de la substance d'ex-

pression. 

t ion de pure v is ion, où la ma in est con t rô lée par 
la vo lon té de p rodu i re une image, pour laisser 
s 'expr imer tous les mouvemen ts du corps qu i 
invest issent a lors la g i c l u r e / d é g o u l i n a d e d 'une 
fo r te in tens i té . Mais , pu isque Pol lock ne touche 
pas à la to i le , la dens i té du p igmen t coloré'"®' et 
l 'a ir m ê m e qui c i rcule en t re le pe in t re et sa to i le 
a f fec ten t aussi le parcours de la g i c l u re /dégou -
l inade. A lo rs dans le tab leau, le "dess in f o r m é " 
par le drip est le résu l ta t de la g i c l u re /dégou l i -
nade écrasée sur la sur face (plus v i o l e m m e n t 
que la ma in sans doute) qu i se pose comme 
résistance au mouvemen t . Le drip est donc le 
s igne b id imens ionne l de la mor t de l 'énerg ie qu i 
an ima i t la g i c l u r e / d é g o u l i n a d e en mouvemen t 
dans l 'espace t r i d imens ionne l . Son t racé désor-
donné sur la sur face est l ' indice de ce mouve-
ment passé. 

49. Lire l 'empre inte c o m m e la mor-

que digitale: véritable identifi-

cation fondée sur l 'analogie 

( i c o n e - i m a g e ) dans l ' indice. 

Signature par l ' image: cf. plus 

loin la note 68. 

La présence de la ma in et du drip est inté-
ressante par l 'oppos i t ion qu 'e l le crée. Avec la 
ma in le pe in t re touche d i rec temen t la to i le et y 
laisse une ident i f icat ion ' ' " ) a lors qu 'avec le drip il 
ne touche pas du tout la to i le et laisse in te rven i r 
des forces qu i lui sont é t rangères . En fa i t , ce 
qu ' i l laisse t ombe r c'est l ' i n te rméd ia i re qu i a 
ex is té en t re ces deux ex t r êmes et qu i a une 
lourde h is to i re : le p inceau (et toutes ses var ian-
tes). Le p inceau c o m m e l ieu m ê m e du savoir-
fa i re , ob je t cu l tu re l où se condensent t ou te la 
va leur de l 'apprent issage, la t ransmiss ion du 
code, la ra ison d 'ê t re des académies : symbo le 
par fa i t de l ' i déo log ie d u / a u pouvo i r don t les 
t h é o r i e s de la r e p r é s e n t a t i o n , p i c t u r a l e e t 
aut res, t émo ignen t de l ' hégémon ie . Le drip de 
Pol lock c r i t ique tou te l 'h is to i re du savo i r -pe indre 
qu i se rédu i t depuis la Renaissance à savoi r b ien 
représente r . Il donne ainsi à tous le pouvo i r de 
pe indre car pe ind re n'est plus ma in tenan t ques-
t ion de savoir mais de vou lo i r . Les tab leaux de 
Pollock sont un e x e m p l e de ce vou lo i r pe ind re 
qu i se déve loppe , l i b remen t , hors de la loi . C'est 
pourquo i leur sens ne rés ide plus qu 'en eux-
mêmes , ou p lu tô t dans l 'espace de jeu qu i est 
l ibéré en t re la pe in tu re et la to i le — là où 
s 'exerça i t hab i t ue l l emen t le t rava i l régu la teu r 
du p inceau — et qu i s 'ouvre à la présence du 

désir don t le dessin des drips sur la to i le est la 
figure. 

Q u e reço ivent les spectateurs d 'une te l le 
figure? Puisqu' i l n'y a pas de mise en scène 
(spectacle), c'est l ' impéra t i f d 'ag i r , de répondre 
à cet te nouve l le f o r m e p ic tura le , de prendre en 
e l le l 'énerg ie donnée par le m a n q u e m e n t aux 
règles (de reproduct ion) qu 'e l le a p romu au rang 
d 'express ion . Puisque le tab leau ma in tenan t ne 
ment pas ( idéo log ie de la t ransparence du signi-
f iant ) mais se mon t re il fa i t jaser. Parce que, 
comme on l'a d i t , il donne à vo i r le vo i r p lu tô t 
qu 'une rep résen ta t ion , il s 'oppose à l ' impér ia l is -
me de la s ign i f i ca t ion et laisse à l 'oeuvre pe in te 
son ouverture'^®'. La béance dont nous par l ions 
au début et qu i est une a t ten te , un appe l de 
l 'aut re (des spectateurs) . 

Il nous fau t reven i r au drip et à son rap-
por t au po in t avan t de le cons idérer dans son jeu 
de l ignes. Peirce reconnaî t à l ' indice une va leu r 
impéra t i ve et classe dans cet te ca tégor ie de 
signes ce qu i concerne la désignation, par exem-
ple les démons t ra t i f s , les p ronoms personnels , 
les noms propres'^'). L' indice ( tout dé ic t ique) 
n 'a f f i rme r ien, il ne fa i t que po in te r l 'ob je t , il 
ne le décr i t pas ' " ' ; il fa i t donc par t ie , c o m m e 
les e m b r a y e u r s dé f in i s par J a k o b s o n ' " ' , de 
l 'énonc ia t ion, c 'es t -à-d i re qu ' i l renvo ie ob l iga to i -
rement au message i ndépendemmen t du conte-
nu énoncé. A u t r e m e n t d i t , i l pos i t ionne les ins-
tances du d iscours, le des t ina teur (je) et le des-
t i na ta i re (tu) et insiste sur la s i tua t ion d ia log i -
q u e ' 5 4 ' . 

Le po in t sur la to i le inaugure , dis ions-

nous, la pe in tu re . Il est indice en ce qu ' i l po in te 

aussi tôt ici le tab leau , là le pe in t re ou, plus pré-

c isément , il est la présence signifiée de celu i -c i 

ici sur la t o i l e où s ' inaugure un énoncé p ic tu ra l . 

On peut donc cons idérer le po in t c o m m e l 'équi-

va len t p ic tu ra l du " j e " dans l 'énoncé. Ma is le 

po in t , Kand insky nous le rappe l le , est f o r t com-

p lexe ; son inscr ip t ion crée déjà une g r a n d e di f -

f é rence sur le p lan. Il " évoque la concis ion abso-

lue, c 'es t -à-d i re la plus g rande re tenue , mais qu i 

50. De cet te ouver ture dont par le 

Eco (U.) dons l 'Oeuvre ouver te . 

Seuil, Paris, 1965, et qui fai t d e 

l 'oeuvre un lieu d ia logue parce 

qu'el le est pour son auteur un 

lieu de dépense — la signifian-

ce est la généreuse prodigal i té 

du sens, au contra i re du systè-

m e de la signif ication qui est 

parc imonieux — qui a t tend du 

spectateur la m ê m e générosi-

té. Avec le spectacle, pas de 

d ia logue, ou de conversat ion, 

mais plutôt la conversion du 

spectateur en réceptacle . 

51. Op. cit., 8.368 note 23. 

52. "L'indice n'aff irme rien: il dit 

seulement: "là". Il se saisit pour 

ainsi dire de vos yeux et les 

force à r egarder un objet 

particulier et c'est tout. Les pro-

noms démonstratifs et relatifs 

sont des indices presque purs, 

parce qu'ils dénotent les choses 

sons les décrire.", ibid., 3.361. 

53. "Les embrayeurs, les catégories 

verbales et le verbe russe", dans 

Essais de linguistique générale. 

Minuit , coll. Point, 1963, pp. 

176-196. 

54. La notion de discours est ici 

entendue selon la distinction 

que fait Benveniste entre récit et 

discours. Dons le récit "il n'y a 

m ê m e plus alors de narrateur . 

Les é v é n e m e n t s sont posés 

comme ils se sont produits à 

mesure qu'ils apparaissent à 

l'horizon de l'histoire. Personne 

ne par le ici; les événements 

semblent se raconter d'eux-

mêmes. ( . . . ) Nous avons, par 

contraste, situé le plan du dis-

cours. Il fout entendre discours 

dons sa plus large extension: 

toute énonciation supposant un 

locuteur et un auditeur, et chez 

le premier l'intention d'influen-

cer l 'autre en quelque mat ière. 

( . . . ) bref tous les genres où quel-

qu'un s'adresse à quelqu'un, 

s'énonce comme locuteur et 

organise ce qu'il dit dans la caté-

gorie de la personne.", "Les 

relations de temps dans le verbe 

français'", Problèmes de linguis-

tique générale I, op. cit., p. 

241-242. 
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56. It is precisely because this act 

a n d t h e posit ion of t h e body it 

enta i ls o r e p e r c e i v e d as n a t u r a l 

— in o t h e r w o r d s , precisely 

because they a r e not p e r c e i v e d 

but s e e m to b e se l f -ev ident — 

that they can b e easi ly r e l a t e d to 

t h e p o w e r system of ideology 

which , in this case, is t h e e m e r g -

e n c e of capi ta l ism. S p e a k i n g of 

t h e c i n e m a , Chr is t ian Z i m m e r 

says: " W h e n c e t h e specific fech-

nique of t h e c i n e m a , not t h e o n e 

w h i c h produces the film, but t h e 

o n e w h i c h produces the film-

goer: in t h e o t h e r w o r d s , t h e 

physical condi t ion ing of t h e lat-

ter , w h i c h is m e r e l y a n e w 

m e t h o d of t r a in ing t h e e y e , 

channe l ing t h e g a z e , a res idue 

of t h e p h e n o m e n o n of focal izo-

t i o n . " . Procès du spectacle, 

P.U.F., 1977, p. 108. This phe-

n o m e n o n on w h i c h t h e spectac le 

is based a n d w h i c h o r i g i n a t e d a t 

t h e Renaissance m a r k s o turn ing 

point in W e s t e r n civ i l izat ion, cf. 

Edger ton ( S a m u e l Y . Jr . ) , "La 

perspect ive l i n é a i r e e t l 'esprit 

o c c i d e n t a l : I ' o b j e c t i v a t i o n d u 

s u b j e c t i f , " Tendances cultu-

relles, Vo l . Ill, N o . 3, Presses d e 

rUnesco et la Braconn ière , 1976, 

pp. 83-113. A s to t h e connect ion 

w i t h t h e e m e r g e n c e of capita l ist 

ideology w i t h r e g a r d to per-

spect ive , cf. our proposi t ion in 

"Masacc io: ch i f f rer le non-sens ," 

Actes du 1er congrès franco-

québécois des Gens d'image 

( M o n t r e a l 1977), P . U . Q . , M o n t -

rea l , 1979. 

57 . W e h a v e only t a l k e d a b o u t 

l inear pe rspec t ive unti l n o w , but 

the subsequent a p p e a r a n c e of 

t h e theory of a t m o s p h e r i c per -

spect ive shows tha t co lour has 

b e e n i n t e g r a t e d into t h e a l r e a d y 

o r d e r e d system of t h e d r a w i n g . 

The resul t ing po lemics a r e w e l l -

k n o w n . 

Start ing point : the f i rst inscr ibing of the subject of 
the enonciat ion by the def in i t ion of the point of 
v i ew of wh ich it is the representat ion. A n y dis-
course, descr ipt ion or pictor ia l nar ra t ion begins in 
this way . A n d our who le cul ture as concerns the 
" read ing" of pictures is the apprent iceship of this 
system; but it was fo rgo t ten that this was not 
natura l and was obta ined at the cost of a master-
ing of the body.<^^) As w e have seen, perspect-
ive'^^' is a sum of reduct ions of energy, a precise 
de l im i ta t ion of the movement of forces. But as the 
recip ient of the image, the spectator is also plac-
ed in posi t ion, off stage, by the perspect ive: he 
w i l l be assured of the spectacle if he remains 
mot ionless, a lone at his s tandpoint , l imi ted to his 
eye and, above al l , si lent so as fu l ly to receive 
(consume) wha t has al l been calculated for h im 
and which is, in fact, but symbol and i l lusion (in 
other words desire conver ted into exchange-
value). Pollock's paint ings refuse to admi t this 
paralysis of the body, they reject the convent ions 
of representat ion because they are of fens ive and 
repressive, they release the fe t te red energy. To 
break w i t h the system of the image and say no to 
the f ragmen ted body, they put the point to f l ight 
— the vanish ing point must vanish. 

Its vanishing — in f renzy and fury — is the 
sp i l l i ng /d r ipp ing which, as soon as it touches the 
su r face of the canvas, sp reads ou t , leaps, 
splashes and shoots off in al l d i rect ions. The dr ip 
is a sin against cul ture: it d istorts the stra ight l ine, 
so austere and sad, to run madly but joyously 
here and there, w i t h no par t icu lar a im. The de-
sign of the assembled dr ips is w i t hou t beg inn ing 
or end. The order of the assembl ing is here that of 
d isorder. Each dr ip represents the star t ing point 
str iv ing to real ize its fu l l potent ia l al l at once, 
adr i f t on the canvas. Noth ing takes place except 
the repet i t ion of the f i rs t moment : the repeat of 
the enonciat ion w i t hou t this enonciated be ing 
fur ther e laborated. I, I, here, I... (t i l l f renzy?): 
speech act made mani fes t and si lence for lack of 
an enonciated. The enchaînement produced by 
the ne twork of en tw ined dr ips is there fo re a cons-
t ruct ion resul t ing f r o m accumulat ion sameness: 
an unbr id led and confused ne twork of loosely-
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f o rmed loops in wh ich it is hard to dist inguish the 
separate units. The t r iangu lar and r ig id composi-
t ion of l inear perspect ive wh ich distr ibutes and 
adequately l inks the discont inui ty of the e lements 
has here exp loded and been replaced by a conti-
nuous f lood in wh ich the d i f fe rence of the ele-
ments is lost. No-one has descr ibed and under-
stood the per t inence of this new pictor ia l cons-
truct ion — the al l -over — bet ter than Michael 
F r i e d . T h e absence of any hierarchy be tween 
the e lements makes the who le colored surface 
everywhere equal to itself since, the paint ings 
refuse to br ing one's a t ten t ion to a focus any-
where , because the overa l l f o rm cannot be seg-
mented. The d i f fe rence persist ing be tween cer-
tain e lements is a ster i le d i f f e r e n c e . T h e all-
over there fore e l iminates any idea of a central 
point or centre of interest . But being nowhere this 
point can be everywhere. The absence of "com-
posit ion" in the a l l -over pa int ing heightens the 
impression of empt iness for in a way it is too fu l l . 
Summertime (1948), Number Two (1949), Number 
Ten (1949) a n d Number Seven (1950) a r e 
examples of such a deve lopment . These al l -over 
construct ions, hor izonta l and para l le l to the 
plane, show the ef fect of the point d is t r ibuted 
over the who le surface. Since the point is stable 
and refuses to move on the p lane or beyond i t '^ ' , 
it reduces to a m in imum the t ime needed to per-
ceive it. If " the point is the most concise tempora l 
form"(^^), it is of the present order . 

A present ma in ta ined over the who le co-
lored surface, a mark of the subject of the enon-
ciat ion t ranspor ted to each point on the surface, 
the al l-over the re fo re distr ibutes the delay in the 
enonciated over the who le picture plane. But this 
also and pr imar i ly means that there is now a mul-
t ip l icat ion of points of v iew. All points of v iew of 
the picture are possible and of equal va lue. Since 
there is no one single point of v iew f rom which 
the spectacle and its s igni f icat ion are vis ible- legi-
ble, several spectators can look at the pa int ing at 
the same time. Each, f rom his point of v iew, has 
the same exper ience since al l the points of the 
paint ing have the same value; posit ions may be 

58. The i m p o r t a n c e accorded by 

Fr ied to t h e a l l - o v e r , thus 

correct ing a mis in te rpre ta t ion 

p e r p e t u a t e d by G r e e n b e r g , is, 

in a w a y , re t rospect ive a n d due 

to t h e p r o b l e m s ar is ing f rom 

P o s t - P a i n t e r l y A b s t r a c t i o n . 

Speak ing precisely of Number 

One (1948), h e says: "The skeins 

of paint a p p e a r on the canvas as 

a cont inuous, a l l -over l ine w h i c h 

loops a n d snarls t i m e a n d a g a i n 

upon itself unti l a lmost the 

e n t i r e sur face of the canvas is 

covered by it. It is a k ind of 

space- t i l l ing curve of i m m e n s e 

complex i ty , responsive to the 

sl ightest impulse of t h e pa in ter 

a n d responsive as w e l l , one 

a lmost feels , to one's o w n act of 

look ing ." Then, concern ing the 

1947-1950 paint ings, h e adds: 

"Line, in these paint ings, is 

ent i re ly t r a n s p a r e n t both to the 

non-i l lusionistic space it inhabits 

but does not structure, a n d to 

t h e pulses of s o m e t h i n g l ike 

p u r e d i s e m b o d i e d e n e r g y that 

s e e m s to m o v e w i t h o u t resist-

ance through t h e m . " , op. cit., 

pp. 13-14. W e h a v e ourselves 

m e n t i o n e d a trait of t h e a l l -over 

concern ing the re la t ionship of 

t h e parts to t h e w h o l e : t h e all-

over e m p h a s i z e s the m é t o n y m i e 

v a l u e of the par ts of pa in t ing to 

t h e utmost , especia l ly w h e n for-

m a t inev i tab ly a n d forcibly frag-

m e n t s the act of looking; Para 

chute. N o . 11, S u m m e r 1978, "La 

p e i n t u r e abs t ra i te ac tue l le ou 

Q u é b e c : le v ide , " pp. 54-59 

especia l ly p. 56. 

59. G r e e n b e r g has n e v e r real ly 

b e e n a b l e to a d m i t this unifor-

mi ty of pictor ial construction. 

Unti l Pollock's th i rd o n e - m a n 

show at The A r t of This Century 

G a l l e r y (Apr i l 2 - 20. 1946), he 

w a s in fact opposed to the over-

loaded aspect of t h e paint ings 

( o v e r p o w e r i n g , s u f f o c a t i n g , 

w e r e his w o r d s in 1945: The 

Nation, A p r i l 1947, p. 397) in 

w h i c h Pollock w a s t ry ing to d r a w 

m a x i m u m intensity f r o m each 

par t of the sur face . For his part, 

H o w a r d D e v r e e w r o t e this 

r e m a r k in t h e New York Times 

( M a r c h 25, 1945), express ing the 

s a m e opin ion ind icated diffe-

rent ly by our analysis: " . . . sur-

c h a g e d w i t h v io lent emot iono l 

react ion w h i c h n e v e r is clari f ied 

e n o u g h in the express ion to 

establ ish t rue communica t ion 

w i t h t h e o b s e r v e r . " In 1946. 

G r e e n b e r g is then reconci led to 

the un i formi ty of the a l l -over , 

recogniz ing t h e r e i n a principle 

of var ia t ion: "What m a y at first 

sight s e e m c r o w d e d a n d repeti-

t ious revea ls on second sight on 

infinity of d r a m a t i c m o v e m e n t 

a n d var ie ty . " The Nation, Apri l 

13, 1946. This is w h a t o n e might 

coll radical r e c u p e r a t i o n through 

t h e e r a s i n g of t h e crit ical 



55. Op. cit.. p. 33; c'est lui qui sou-

ligne. 

par le cependan t " , il est " l ' u l t ime et un ique union 
du silence et de la parole"^^^K Le po in t est donc 
presque r ien mais un l ieu gros de tous les possi-
bles; il ne d i t encore r ien mais se mon t re prê t à 
tou t d i re . Di re " j e " c'est aussi peu d i re , mais 
c'est fa i re , par le langage à son m i n i m u m , un 
geste d 'au to - ind ica t ion qu i isole des aut res, pré-
sen tement . 

56. C'est justement parce que cet 

acte et la position du corps qu'il 

entraîne sont perçus comme na-

turels — c'est-à-dire précisé-

ment parce qu'ils ne sont pas 

perçus mais semblent aller de 

soi — qu'ils se rattachent aisé-

ment ou système de puissance 

de l'idéologie, qui est dans ce 

cas l 'émergence du capital isme. 

Parlant de cinéma, Christian 

Z immer dit ceci: "D'où la tech-

nique propre du cinéma, non 

pas celle qui produit le specta-

cle, mais celle qui produit le 

spectateur: c'est-à-dire le condi-

t ionnement physique de ce der-

nier, condit ionnement qui n'est' 

qu'un nouveau mode de dres-

sage de l'oeil, de canalisation du 

regard, un avatar du phénomè-

ne de focalisation.", Procès du 

spectacle. P.U.F.. 1977, p . 108. 

Ce phénomène qui fonde le 

spectacle et trouve son origine à 

la Renaissance marque un tour-

nant dans la civilisation occiden-

tale, cf. Edgerton (Samuel Y. jr), 

"La perspective l inéaire et l'es-

prit occidental: l 'objectivation du 

subjectif". Tendances culturel-

les, vol. Ill, no 3, Presses de 

l'Unesco et la Braconnière, 1976, 

pp. 83-113. Quant au rapport à 

la montée de l ' idéologie capi-

taliste en regard de la perspec-

tive, cf. notre proposition dans 

""Masaccio: chiffrer le non-sens ". 

Actes du 1er congrès franco-

québécois des Gens d'Image 

(Montréal 1977), P .U.Q. , Mont-

réal, 1979. 

57. Nous navons jusqu'à mainte-

nant par lé que de la perspective 

linéaire, mais l 'apparition subsé-

quente de la théorie de la per-

spective atmosphérique montre 

que la couleur a été ordonnée 

au système déjà réglé du dessin. 

On soit toutes les polémiques 

qui s'en suivirent. 

La perspect ive l inéa i re , en p laçant le 
po in t comme l ieu de fu i t e de tous les mouve-
ments dans l ' image, imp l i que a lors que tous les 
é léments disposés selon sa règ le ont un sens 
précis par rappor t à ce po in t de rencont re qu i est 
en réa l i té un po in t d 'o r ig ine : p r e m i è r e inscrip-
t ion du sujet de l 'énonc ia t ion par la dé f in i t i on du 
po in t de vue don t e l le est la représen ta t ion . Tout 
discours, descr ip t ion, ou réci t p ic tura l commen-
ce ainsi . Et tou te no t re cu l tu re quan t à la " lectu-
re " des tab leaux est l 'apprent issage de ce systè-
me; mais on a oub l ié que cela n 'é ta i t pas na tu re l 
et que cela s 'ob tena i t au pr ix d 'une maî t r ise du 
corps(56). La perspect ive^"), on l'a vu, est une 
somme de réduct ion d 'énerg ie , une dé l im i t a t i on 
précise du m o u v e m e n t des forces. Mais en tan t 
que des t ina ta i re de l ' image, le specta teur est 
aussi mis en place, hors scène, par la perspec-
t ive: le spectacle est assuré si le specta teur est 
immob i l i sé , seul en son po in t de vue, l im i té à 
son oe i l et , sur tout , s i lenc ieux pour b ien rece-
vo i r (consommer) ce qu i a é té tou t calculé pour 
lui et qu i n'est là que symbo le et i l lus ion (c'est-à-
d i re dési r conver t i en va leur d 'échange) . Les 
tab leaux de Pol lock re fuse cet te para lys ie du 
corps, ils re je t ten t les convent ions de la repré-
s e n t a t i o n pa rce qu 'e l l es sont o f f e n s i v e s e t 
répressives, ils dé l ien t l ' énerg ie empr i sonnée . 
Pour r ompre avec le sys tème de l ' image et d i re 
non au corps f r a g m e n t é ils mettent le point en 
fuite. 

Le po in t en f u i t e — en fo l i e et en fu r i e — 
c'est la g i c l u r e / d é g o u l i n a d e qu i , dès qu 'e l le tou-
che la sur face de la to i le , s 'é ta le, bond i t , écla-
bousse et dé r i ve en tou t sens. Le drip est un 
péché cont re la cu l tu re : il dév ie de la l igne dro i -
te, aus tè re et t r is te , pour cour i r , a f fo lé mais 

joyeux. Ici et là, sans but. Le dessin des drips 
assemblés est sans commencement ni f in . L'ordre 
de l 'assemblage est ici celui du désordre. En cha-
que point du drip c'est le point in i t ia l qui cherche 
à v iv re tous ses possibles à la fois, qui dér ive. 
Rien ne se produi t que la répét i t ion du momen t 
premier : la repr ise de l 'énonciat ion du " j e " sans 
que l 'énonciat ion n'accomplisse plus avant un 
énoncé. Je, je, ici, je. . . ( jusqu'au dél i re?) : paro le 
qui se mon t re et si lence par absence d 'énoncé. 
L 'enchaînement que produi t le réseau des drips 
ent remêlés est donc une construct ion qui résul te 
de l 'accumulat ion du même: réseau déchaîné et 
embrou i l lé de boucles aux fo rmes vagues où il est 
d i f f ic i le de discerner des unités discrètes. La 
composi t ion t r iangu la i re et r ig ide de la perspec-
t ive l inéa i re qui d is t r ibue et re l ie adéqua tement 
la d iscont inui té des é léments a ici éclaté et a é té 
remplacée par un f lo t de cont inu i té où la d i f fé ren-
ce des é léments se perd. Nul m ieux que Michae l 
Fried n'a décr i t et compr is la per t inence de cet te 
nouve l le cons t ruc t ion p ic tura le : le a//-over<58). 
L'absence de h iérarch ie en t re les é léments rend 
toute la surface co lorée e l le -même non hiérarchi-
sée puisque pour le regard tou te focal isat ion de-
vient impossib le parce que la f o rme g loba le est 
non segmentab le . La d i f fé rence qui persiste en t re 
certains é léments est une d i f férence stérilet^'). Le 
all-over é l im ine donc tou te idée de point cent ra l 
ou de cen t re d ' i n té rê t . Mais d'être nulle part ce 
point peut être partout. L'absence de "compos i -
t i on " dans le t ab leau all-over exacerbe l ' impres-
sion de v ide car e l le est en que lque sor te un t r o p 
plein. Summertime (1948), Number Two (1949), 
Number Ten (1949) et encore Number Seven 
(1950) sont des exemples d'un tel déve loppe-
ment . Ces construct ions all-over hor izonta les et 
paral lè les au p lan met ten t en évidence la répar t i -
t ion de l 'e f fet du point sur toute la surface. Le 
point é tan t s tab le et refusant de se mouvo i r sur le 
plan ou au-delà du plan*"^) il rédui t au m i n i m u m le 
temps nécessaire à sa percept ion. Si " le po in t est 
la f o r m e tempore l l e la plus concise"*^') il est de 
l 'ordre présent . 

Présent ma in ten u par tou t sur la sur face 

co lo rée , m a r q u e du sujet d 'énonc ia t ion t rans-

58. L'importance que Fried accorde 

au all-over, corrigeant sur ce 

point une més in terpré ta t ion 

l o n g t e m p s p e r p é t u é e p a r 

Greenberg , est en quelque sorte 

rétrospective et due aux problé-

matiques dégagées de la Post-

Painterly Abstraction. Parlant 

précisément de Number One 

(1948), il dit: "The skeins of point 

appear on the canvas as a conti-

nuous, al l -over line which loops 

and snarls t ime and again upon 

itself until almost the ent i re sur-

face of the canvas is covered by 

It. If is a kind of space-filling 

curve of immense complexity, 

responsive to the slightest im-

pulse of the painter and res-

ponsive as wel l , one almost 

feels, to one s own act of look-

ing."'; puis II a joute à propos des 

tableoux de 1947-1950: "Line, in 

these paintings, is entirely trans-

parent both to the non-illusio-

nistic space it inhabits but does 

not structure, and to the pulses 

of something like pure disem-

bodied energy that seems to 

m o v e w i t h o u t r e s i s t a n c e 

through them."', op. cit., pp. 

13-14. Nous avons de notre côté 

repris un trait du all-over quant 

à la question du rapport des par-

ties au tout: le all-over porte à 

son comble la valeur métonymi-

que des parties d'un tableau, 

part icul ièrement ceux-ci que le 

format oblige inévitablement à 

f ragmenter par le regard; Para-

chute, no 11, é t é 1978, "La pein-

ture abstraite actuelle au Qué-

bec: le vide"", pp. 54-59, surtout 

p. 56. 

59. G r e e n b e r g n'a jamais vraiment 

pu admet t re cette uniformisa-

tion de la construction picturale. 

Jusqu'à la troisième exposition 

individuelle de Pollock à la Ar t 

of this Century Gal lery (2-20 

avril 1946) il s'est en ef fet 

opposé à la surcharge des ta-

bleaux (overpowering, suffocat-

ing, dit-Il en 1945: The Nation, 

avril 1947, p. 397) où Pollock 

essayait de t irer le m a x i m u m 

d'intensité de chaque part ie de 

la surface. De son côté, Howard 

Devree écrivait dans le N e w 

York Times (25 mars 1945) cette 

remarque qui abonde dans le 

sens que veut indiquer autre-

ment notre analyse: ".. . sur-

charged wi th violent emotional 

reaction which never is clarified 

enough in the expression to 

establish true communication 

wi th the obsen^er." En 1946, 

G r e e n b e r g r a t t r a p e ensui te 

l 'uniformité du all-over en y tra-

quant un principe de variation: 

"What may at first sight seem 

crowded and repetitious reveals 

on second sight an infinity of 

d r a m a t i c m o v e m e n t a n d 

variety.'". The Nation, 13 avril 

1946. C'est ce qu'on pourrait 
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specificity of works, altfiough 

they are not yet the large "drip" 

formats which interest us here; 

Greenberg thus misses the real 

force of Pollock's painting by his 

continued attachment to criteria 

that this painting contests is 

transgressing them. 

60. It must therefore be worked, 

forced to become a vanishing 

point. 

61. Kandinsky, op. cit., pp. 42-43. 

exchanged w i thou t prof i t or loss since the some 
mouvance is to be met everywhere . So the real i ty 
of the paint ings constructed in this way is pol i t i -
cal. No power is exerc ised in them for they o f fer 
noth ing for consumpt ion, they moke no s ta tement 
fo r they do not t ransform themselves into wel l -
de f ined language. In permi t t ing the seeing to be 
seen they denounce its concealment in the decep-
t ions of representat ion. There is no reason for 
the i r product ion, they are a gratu i tous out lay, 
and must there fore be classif ied in the order of 
the sense(s) (pleasure principle) and not that of 
s igni f icat ions (pr inciple of real i ty) . 

62. "La peinture abstraite actuelle 

au Québec: le vide," art. cit., 

p. 56. 

This is why there is noth ing to understand 
in Pollock's paint ings. There is only intensity to be 
grasped f r om them. A n d wha t is even more im-
por tan t is that the here and now of the s ta tement , 
set in mot ion but delayed, is d i rected at several 
on lookers at the same t ime. Space opens for a 
group, for a col lect ive conversat ion. This is w h a t 
w e w ished to stress e lsewhere w h e n w e said that 
the al l -over is the macroscopic representation of 
the vanishing point of representational paint-
ingJ^^^ A close-up wh ich cancels out al l the rest of 
the representat ion and only leaves the point and 
its effects: namely every th ing and noth ing, the 
or ig in of the pa int ing o f fe red to everyone simul-
taneously. But this close-up wh ich empt ies the 
pa int ing of its images and thus d raws the specta-
tors nearer to the surface of the canvas may we l l 
be descr ibed as bor ing. It is too close to t ru th by 
the refusal that it is to produce f ic t ion. Over-
whe lm ing presence of the "non-spectacle" pic-
ture, the al l -over pa in t ing disturbs by its super-
abundance. Boredom wou ld the re fo re not be 
caused by empt iness but by the presence of al l 
the possibi l i t ies of meaning. The prodigal i ty of 
the picture is d istressing to the spectators be-
cause they see themselves sol l ic i ted eve rywhere 
by the intensit ies d ispersed over the surface by 
which they a l ready fee l themselves pul led in al l 
direct ions. The a l l -over picture cries: "Here I a m , " 
and that is al l , it says no more. But it is a l ready 
too much for it thus obl iges the spectators to 
react, to get mov ing. 
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But there is another aspect of these paint-
ings which contr ibutes to the break they produce 
w i th in the history of pa in t ing and this is their for-
mat. The al l -over is a pr incip le of substract ive 
addi t ion, in other words, it cannot be classif ied as 
structure'^ ' but as a s imple accumulat ion in which 
the di f ferences are nul l i f ied in the total ef fect 
obtained. When it is deve loped over large sur-
faces this k ind of construct ion ampl i f ies even fur-
ther the sensat ion of empt iness or monotony 
already produced to a considerable ex tent by 
such hor izontal strips as Summertime (1948) and 
Number Two (1949). The vert ical d imension is 
then added w i thou t the top and the bo t tom being 
converted into before and behind as, for instance, 
in Lucifer (1947), Alchemy (1947), Autumn Rhythm 
(1950), Mural on Indian Red Ground (1950), La-
vender Mist (1950) One (1950). In such cases, the 
physical presence of the picture is overwhe lm-
ing; '^ ' a l though it can be a sign, the pa int ing is 
also and foremost an object. This means, then, 
that before get t ing to know the al l -over in its 
total i ty, the spectators only discover a part of 
it.(65) But this is of l i t t le impor tance for the " infor-
mat ion" t ransmi t ted here is the same there over 
the who le remain ing surface. If the spectators 
move around, they are like the painter before 
each part of his canvas wh i l e he is act ively engag-
ed in exp lod ing the f igura t ive f o rm and the very 
idea of form:(66' the par t be fo re the w h o l e 
because the w h o l e is only the mul t ip l icat ion of 
the part w h e r e the jumble a l ready marks indif-
ference to d i f f e r e n c e . S o , rather than a reading 
of the image, it is a quest ion of the physical 
encounter of t w o bodies. 

The spectators — they must now be only 
referred to as viewers — are no longer separated 
f rom the spectacle, off stage, on the side-l ines. 
On the contrary, they enter into the gome of the 
l iberated pictor ia l forces. Because they thus re-
t r ieve their bodies, their vision changes as they 
wa lk . It is the re fo re a quest ion of t ime in the dis-
covery of these great surfaces. But tak ing the 
t ime, wh i l e mov ing along, to look at the who le 
picture, is a l i t t le l ike losing one's t ime since 
nothing new appears and t ime is not re la ted here 

63. The structure cannot be consi-

dered in terms of the sum of its 

parts but as a specific relation-

ship be tween these parts. "We 

define the notion of "composi-

tion" thus: Composition is the 

internally necessary subordina-

tion 1. of isolated elements, and 

2. of the construction with a pre 

cise pictorial goal," Kandinsky, 

op cit., p. 45. The same notion 

of structure, related to the idea 

of organism as subsequently dis-

cussed by Kandinsky is develop-

ed by Weidié (W.), "Biologie de 

l'art," Diogéne, No. 18. 1957. 

64. The physical size of the painting 

is of the utmost importance 

here. The impact of the large 

formot has already been dis-

cussed by, among other writers, 

G o o s s e n ( E . C . ) , "The Big 

Canvas" (1958), in Battcock (G.), 

The New Art, Dutton, N e w York, 

1966, pp. 48-56, and Rosenberg 

(H.), "Big," in Artworks and 

Packages, Delta, N e w York, 

1969, pp. 113-123. It is therefore 

the very shape of the painting 

which adds meaning to the com-

position and colour of the work. 

With the observations already 

made by Meyer Schapiro (cf. art 

cit.), this leads us to bel ieve that 

the level of expression of the 

pictorial sign may therefore be 

effectively divided into a level of 

expression and a level of con-

tent, as Hjelmslev suggests in 

distinguishing connotative from 

denotat ive semiotics. 

65. Indeed, because he cannot see 

the whole work at one glance, 

the spectator has a fragmented 

view of it. To recognize the form 

of a stretched cow-hide in Num-

ber One (1948), as has been 

done, one must stand back for 

enough to see the whole picture. 

From that standpoint (provided 

by reduced format photographic 

reproduction) the effect of the 

drips fades away and is lost in 

the general (and accidental?) 

form. It might be of interest to 

note, however, that the figura-

tive iconography of Number One 

(1948) — animal, hand - thus 

brings us directly back to the 

coves of Loscoux, but now the 

animal has become a stretched 

hide, and thus a canvas, a wall 

on which to paint. 

66. The idea of form revealed by the 

effect of the drip which elimi-

nates the relationship between 

b a c k g r o u n d and f o r m thus 

ensuring the blending of the 

two. Fried (M.) has given a good 

description of this deconstruc-

tion in Three American Pointers 

op cit , and Rubin (W.) mentions 

it in his series of articles entitled 

' J a c k s o n Pol lock a n d the 

Modern Tradition," Arthrum. 

February, March, April , May 



appeler une récupération radi-

cale par le g o m m a g e de la spé-

cificité critique de ces tableaux 

qui ne sont pourtant pas encore 

les grands formats à drips qui 

nous i n t é r e s s e n t ici; a ins i 

Greenberg rate la force réel le 

de la peinture de Pollock en res-

tant attaché aux critères que 

cette peinture conteste en les 

transgressant. 

60. Il doit donc être travail lé, forcé 

pour qu'il devienne au fond 

point de fuite. 

61. Kandinsky, op. cit., pp. 42-43. 

por tée en chaque po in t de la sur face, le all-over 
d is t r ibue donc éga lemen t sur tou t le champ du 
tab leau le re ta rd de l 'énoncé. Cela s ign i f ie que 
par tou t la s ign i f i ca t ion ra te son é labora t ion . 
Mais cela s ign i f ie aussi, et sur tou t , qu ' i l y a une 
mu l t ip l i ca t ion du po in t de vue. Tous les points de 
vue sur le tab leau sont possibles et s 'équ iva len t . 
Comme il n'y a pas qu 'un seul po in t de vue d 'où 
le spectacle et sa s ign i f i ca t ion sont v is ib les- l is i -
bles plusieurs spectateurs peuvent en même 
temps regarder le tab leau . Chacun, de son po in t 
de vue, v i t la m ê m e expé r ience pu isque tous les 
points du tab leau ont la m ê m e va leur ; les posi-
t ions peuvent s 'échanger sans ga in ni per te puis-
qu ' i l y a par tou t la m ê m e mouvance à rencon-
t re r , Donc la réa l i té des tab leaux ainsi constru i ts 
est po l i t ique. Aucun pouvo i r ne s 'exerce en eux 
car ils ne p résenten t r ien à consommer , ils sont 
v ides d 'énoncé car ils ne se t r ans fo rmen t pas en 
langage b ien dé f in i . Donnant à vo i r le vo i r ils 
dénoncent son occu l ta t ion dans la myst i f i ca t r ice 
représen ta t ion . Ils sont produ i ts pour r ien, ils 
sont dépense g ra tu i te , par conséquent ils sont 
de l 'o rdre du sens (pr inc ipe de pla is i r ) et non de 
la s ign i f i ca t ion (pr inc ipe de réa l i té ) . 

62. "La peinture abstraite actuel le 

au Québec: le vide", art . cité, 

p. 56, 

C'est pourquo i il n'y a r ien à comprendre 
dans les tab leaux de Pol lock. Il n'y a que de 
l ' in tens i té à p rendre . Et ce qu i impo r te encore 
davan tage c'est que le ici et ma in tenan t de 
l 'énoncé e m b r a y é mais re ta rdé s 'adresse à plu-
sieurs regardeurs à la fo is . L'espace s 'ouvre pour 
un g roupe, pour une conversa t ion co l lec t ive. 
C'est ce que nous vou l ions a i l leurs sou l igner en 
d isant que le all-over est la représentation ma-
croscopique du point de fuite de la peinture de 
représentation^^^K Gros p lan qu i annu le tou t le 
reste de la rep résen ta t ion et qu i ne laisse que le 
po in t et ses e f fe ts : c 'est -à-d i re tou t et r ien , l 'or i-
g ine de la pe in tu re o f f e r t e à tous en m ê m e 
temps. Mais ce gros p lan qui v ide le tab leau de 
ses images et rapproche a lors les spectateurs du 
p lan de la to i le r isque d 'ê t re qua l i f i é d 'en-
nuyeux . Il est t rop près de la vé r i t é par le refus 
qu ' i l est de p rodu i re de la f i c t ion . Excès de pré-
sence du tab leau v ide de spectacle, le tab leau 
all-over t roub le par sa surabondance. L 'ennui ne 

sera i t donc pas p rovoqué par le v ide mais par la 
présence de toutes les possib i l i tés du sens. La 
p rod iga l i t é du tab leau angoisse les spectateurs 
parce qu' i ls se vo ien t pa r tou t sol l ic i tés par les 
in tensi tés d ispersées sur la sur face et don t ils se 
sentent dé jà ag i tés . Le tab leau all-over cr ie " M e 
vo ic i " , puis c'est tou t , il se ta i t . Ma is c'est dé jà 
t rop car il ob l ige ainsi les spectateurs à réag i r , à 
se me t t r e en m o u v e m e n t . 

Mais il est un au t re t ra i t de ces tab leaux 
qui par t ic ipe à la rup ture qu' i ls produisent au sein 
de l 'h istoire de la pe in ture et qui est leur f o rma t . 
Le all-over est un pr inc ipe d 'add i t ion soustract ive, 
c 'est-à-dire qu' i l ne serai t pas de l 'ordre de la 
structure '" ) mais de la s imple accumulat ion où les 
d i f férences s 'annulent dans la somme obtenue. 
Lorsqu'i l se déve loppe sur de grandes surfaces ce 
genre de construct ion amp l i f i e encore davan tage 
la sensat ion de v ide ou de monoton ie qu i se 
produisai t dé jà passablement dans les bandes 
hor izontales que sont par exemp le Summertime 
(1948) et Number Ten (1949). S'a joute a lors la 
d imens ion ve r t i ca le sans que le bas et le haut ne 
se convert issent en avant et a r r iè re comme, en t re 
aut res, dans Lucifer (1947), Alchemy (1947), 
Autumn Rythm (1950), Mural on Indian Red 
Ground (1950), Lavender Mist (1950), One (1950). 
Dans de tels cas, la présence physique du tab leau 
est f o r temen t ressent ie '^ ' ; s'il peut ê t re s igne, le 
tableau est aussi et d 'abord un objet . C'est donc 
d i re qu 'avant de connaî t re le all-over dans sa 
tota l i té , les spectateurs n'en découvrent qu 'une 
part ie ' " ) . Ma is peu impor te car T ' i n fo rma t i on " qu i 
est t ransmise ici est la même là-bas sur tout le 
reste de la surface. Si les spectateurs se dépla-
cent, ils sont comme le peintre devant chaque 
par t ie de sa to i le lorsqu' i l s 'active à f a i r e éc la ter 
la f o r m e f i gu ra t i ve et l ' idée même de forme'^ô); |a 
par t ie avant le tout parce que le tout n'est que la 
mul t ip l i ca t ion de la par t ie où déjà le pê le -mê le 
est une ind i f fé rence à la différence'"^^'. Donc, plu-
tôt qu 'une lecture d ' image, c'est d 'un corps à 
corps qu' i l s 'agi t . 

Les "spec ta teu rs " — il f a u d r a i t ma in te -
nant ne d i re que les regardeurs — ne sont plus 

63. La structure ne peut pas êt re 

considérée en termes de somme 

de ses parties mais en tant que 

relation spécifique entre ces 

parties. "Nous définissons la 

notion "composition" ainsi: La 

composition est la subordination 

intérieurement nécessaire. I. 

Des éléments isolés, et 2. de la 

construction au but pictural pré-

cis.", Kandinsky, op. cit., p. 45. 

La m ê m e notion de structure, 

re l iée à l ' idée d'organisme 

comme en parle ensuite Kan-

dinsky, est d é v e l o p p é e par 

We id ié (W.), "Biologie de l'art ", 

Diogène, no 18, 1957. 

64. La grandeur physique du tableau 

est ici d'une importance fonda-

mentale . L'impact du grand for-

mat a déjà été discuté, entre 

autres, par Goossen (E.C.), "The 

Big Canvas" (1958), dans Batt-

cock (G.) , The New Art, Dutton, 

N e w York, 1966, pp. 48-56, e f 

Rosenberg (H.), "Big", dans Art-

works and Packages, Delta, 

N e w York, 1969, pp. 113-123. 

C'est donc la fo rme m ê m e du 

tableau qui entre dans l'effet de 

sens du tableau composé-colo-

ré. Avec les observations déjà 

faites par M e y e r Schapiro {cf. 

art . cité) cela nous porte à croire 

que le plan de l'expression du 

signe pictural peut donc se divi-

ser ef fect ivement en pion de 

l'expression et plan du contenu, 

c o m m e le suggère Hjelmslev en 

distinguant sémiotique connota-

t ive et sémiotique dénotat ive. 

65. En effet , parce qu'il ne peut 

embrasser d'un seul regard tout 

le tableau le spectateur en a une 

vision f ragmenta i re . Pour pou-

voir reconnaître, c o m m e on a pu 

le faire, dans Number One 

(1948), une forme de peau de 

boeuf é ta lée il faut avoir assez 

de recul pour justement voir tout 

le tableau. D e ce point de vue 

(que par e x e m p l e la reproduc-

tion photographique nous don-

ne, mais en réduisant le format 

du tableau) le travail des drips 

s'efface et se perd dans la fo rme 

généra le (et accidentelle?). Ce 

qui pourrait ê t re intéressant de 

souligner cependant c'est que 

l ' i conograph ie f i g u r a t i v e de 

Number One (1948) — animal , 

main — nous ramènera i t ainsi 

d i rectement à celle des grottes 

de Lascaux, mais il s'agit main-

tenant d'une peau étalée, donc 

toile, mur à peindre. 

66. L'idée de forme éclose par le tra-

vail du drip qui él imine le rap-

port fond-forme assurant ainsi le 

mélange des deux. Fried (M. ) a 

bien décrit cette déconstruction 

dans Three American Painters, 

op. cit., et Rubin (W.), la reprend 

dans sa série d'articles intitulée 

"Jackson Pol lock a n d t h e 
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1967. Also Domisch (H.) in l a 

f igure et l'entrelacs," Les Lettres 

Nouvelles. December 9 and 

December 16, 1959. 

67. Cf No te 59 above. 

68. Here, the problem arises of the 

outer limit of the picture plane in 

relat ion to the construction 

developing upon it: the drips 

which run over the edge and 

give the impression that the 

painting is only a fragment, or 

the drips which bound bock from 

the edge towards the centre of 

the painting. It should be noted 

that f rom the spectator's point of 

view (which w e have insisted on 

adopting all along), these two 

systems are of equal value for 

they both point up the signi-

fication of the edge as a break: a 

place w h e r e the whole pictoriol 

universe comes to a stop. As for 

preferring centripetal or implos-

ive dr ip construct ions, this 

seems to us to be clinging to a 

cr i ter ion of representa t iona l 

painting which gives priority to 

the f rame since perspective is 

calculated on that basis. More-

over, Fried will continue to 

employ this reference in talking 

of deductive form wi th regard to 

Stella's shaped canvases, thus 

showing the vestiges of the clas-

sical system of painting lingering 

in the formalist approach. The 

drips which abruptly cut off the 

pattern at the edges of the 

f rame seem freer to us for they 

show their development was 

unt rammeled by the delimita-

tion of the plane and that the 

shaping/ f raming process only 

came latter. 

69. The wor ld would belong to the 

order of the continuous and it is 

this v iew of it that classical 

representa t ion a t t e m p t e d to 

reproduce. The "continuity" of 

the al l-over pattern is of another 

order and, proclaiming itself in 

discontinuity wi th the universe 

that surrounds it outside the 

canvas, it makes a breach in this 

wor ld through which emerges 

discontinuity of another order, 

that of the subconscious. From 

window towal l , this transforma-

tion takes place. 

to a nar ra t ive progression. What t ime, past and 
spent, impresses on the spectators, however , is 
the new va lue of the tota l i ty of the picture, w h a t 
is at s take in the repet i t ion; but also that not al l 
the paint ings are made in this way , that they are 
genera l ly less ex t ravagant and that each par t of 
them counts and organizes the spectator 's t ime. 
Thus, the spectators move here to enjoy look ing 
ra ther than en joy ing wha t is seen. The out lay of 
t ime is only meaningfu l in the fact of mov ing to 
see again, w i t h the who le body. Enjoying the pre-
sence of the picture, not of the representat ion, 
and the intensity and densi ty of the on-go ing pre-
sent that it figures in the a l l -over . A n d do ing so 
up to the l imi t w h e r e every th ing breaks down , in 
o ther words up to the l imits of the pa int ing w h e r e 
its empt iness is replaced by the "o rgan ized" ful l -
ness of the w o r l d a round it.t^s) gy the great empt i -
ness it creates, by every th ing it does not say 
(silence), the p icture thus opens the way to the 
expression of the other, to the deep-seated ego, 
of the discontinuousJ^^^ 

Thus, be fore a pa in t ing by Pollock there is 
no more distance be tween the eye and the image 
— that imposed by perspect ive — the body is no 
longer held in check. If look ing is no longer pro-
duct ive and is unprof i tab ly spent in involv ing the 
who le demobi l ized body, w e are probably in the 
rea lm of the divertisserr)er)t: of the surplus, the 
digression, the useless, the dev ia t ion, the inap-
propr ia te , the al l too much for noth ing. . . to say. 

That is why Pollock's pictures upset the 
history of paint ing. The e lements that w e have 
discussed are not inherent ly new. Tobey and, 
we l l be fo re h im, St reminsk i ( the theor is t of 
Unism) had a l ready pa in ted pictures of the all-
over type, Go t t l i eb in some of his p ictograms and 
several au tomat is t surreal is t painters had used 
the dr ip as an e lement in the i r "composi t ions" 
and, f inal ly . Still had probably pa in ted very large 
formats be fore Pol lock; and it w o u l d be very easy 
to retrace other fo re runners of these th ree ele-
ments. What const i tutes the specif ici ty and the 
richness of Pollock's exper ience and gives it its 
revo lu t ionary charac ter is to have comb ined 
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these three e lements: the dr ip, the al l -over cons-
truct ion, and the very large paint ing w i thou t their 
being mixed, as it we re , w i t h other things. It is 
this unusual combinat ion wh ich str ikes a fa ta l 
b low at the system of pa in t ing and undermines its 
val id i ty . The dr ip is the dr i f t ing of the point wh ich 
develops into a l ine w i thou t c i rcumscr ib ing any-
th ing (circonscripfione); the al l -over is a combi-
nat ion (dispositio) wh ich nul l i f ies al l idea of com-
posit ion (compositione) and its corol lary, the idea 
of s ignif icat ion, in other words, the product ion of 
a message (elocufio): the large fo rma t br ings cri-
t icism of the system to a c l imax by insist ing on the 
fact that the al l -over is spread over the surface, 
that it develops s imul taneously w i t h the p lane of 
the canvas and that to be seen in its ent i re ty , the 
p icture suggests tha t spectators should w a l k 
a long in f ront of it as before a wa l l rather than 
forc ing them to look stra ight at it as they w e r e 
looking through it at some sight as th rough a win-
dow. Thus, Pollock's p icture upsets the who le sys-
tem of representat ion wh ich came down to us 
f rom Ant iqu i ty th rough A lber t i ' s t reat ise, and al l 
its var iants. It does not replace the system, it 
effaces it. That is why w e said at the beginn ing 
that it leaves, as it we re , a vo id and that the spec-
tators are placed in exact ly the same re lat ion to 
the picture as the painter w i t h regard to his raw 
canvas. Either they feel il l at ease w i t h the f ree-
dom which is o f fe red them and the desire wh ich 
stirs w i th in them the effects of wh ich they show 
they fear when they insist that the empt iness of 
the paint ing must have s igni f icat ion; or, exact ly 
l ike the painter start ing out before his raw can-
vas, they look at the picture a l l ow ing themselves 
to be permeated by the energy emana t ing f r om 
thei r encounter . 

The art crit ic and histor ian are no less 

touched by the new spatial concept of Pollock's 

paint ings; however , they are perhaps the 

spectators w h o resist them most. But it must be 

admi t ted that these pictures undermine al l the 

theor ies concerned w i t h s igni f icat ion, whe the r 

i d e o l o g i c a l , p s y c h o a n a l y t i c a l , s t r u c t u r a l i s t , 

semiological , or o t h e r . I f they deserve com-

ment , in o ther words if it is w o r t h wh i l e a t tempt-

70. If w e may hope for further dis-

cussion of these works, this 

should be sought in the written 

work, wri t ing that seeks the 

void, in other words, a verbal 

setting for a-significotion. This, 

thanks to the text: the text Ihol 

shows awareness of the hand 

that writes and through thol 

hand claims productivité (text as 

work in progress). 



M o d e m Tradition", Artlorum, 

février, mars, avril, mai 1967. 

Ainsi que Damisch (H.) dans "La 

figure et l'entrelacs", 1 es Lettres 

Nouvelles, 9 décembre et 16 

décembre 1959. 

67. Cf. ci-haut la note 59. 

3. Ici se pose le problème de la 

limite du plan du tableau en rap-

port avec la construction qui se 

développe sur lui: les drips qui 

dépassent la bordure et donnent 

l'impression que le tableau n'est 

qu'un f ragment , ou les drips qui 

à la rencontre de la bordure 

retournent vers le centre du 

tableau. Il faut d'abord souligner 

que du point de vue du specta-

teur (celui que nous insistons à 

tenir depuis le début) ces deux 

systèmes s'équivalent car ils 

attirent l 'attention sur la signi-

fication de la bordure comme 

rupture: lieu où s'arrête tout 

l'univers pictural. Quant à préfé-

rer les constructions à drips cen-

tripètes, ou implosives, cela 

. nous semble rester accroché à 

un critère de la peinture de 

représentat ion qui place le 

cadre à l'origine de l ' image puis-

que la perspective se calcule à 

partir de lui. D'ailleurs Fried con-

tinuera à appliquer cette réfé-

rence en parlant de forme 

déductive à propos des tableaux 

découpés (shaped canvases) de 

Stella, montrant en cela ce qu'il 

reste d'avatars de la peinture et 

du système "classique" dans le 

discours formaliste. Les drips qui 

coupent bruta lement le motif 

aux limites du cadre nous appa-

raissent plus libres car ils mon-

trent qu'ils se sont développés 

sans la contrainte de la délimi-

tation du plan et que le décou-

page /cadrage ne vient qu'après. 

Le monde serait plutôt de l 'ordre 

du continu et c'est cette vision 

du monde que chercherait à 

reproduire la représenta t ion 

clossique. La "continuité" du 

motif all-over est d'un autre 

ordre et, s'inscrivant en discon-

tinuité avec l'univers qui l'entou-

re en dehors du tableau, el le 

ouvre dans ce monde une brè-

che par où é m e r g e la disconti-

nuité qui est l 'ordre de l'autre: 

l'inconscient. De la fenêtre au 

mur, c'est le renversement qui 

s'opère. 

séparés du spectacle, placés hors scène, hors 
jeu. Ils en t ren t au con t ra i re dans le jeu des for -
ces p ic tura les l ibérées. Parce qu' i ls re t rouven t 
a insi leur corps, la v is ion se change en marche. 
Il est donc ques t ion de tennps dans la découver te 
de ces grands champs. Mais p rend re le temps, 
en se dép laçant , de regarder tou t le tab leau 
c'est un peu pe rd re son temps pu isque r ien de 
nouveau n 'appara î t et que le temps n'est pas ici 
l ié à l 'enchaînement na r ra t i f . Ce que le temps 
passé, dépensé, fa i t tou te fo is réa l iser aux spec-
ta teurs c'est la va leu r nouve l le de la to ta l i t é du 
tab leau , l 'en jeu de la répé t i t i on ; mais encore 
que tous les tab leaux ne sont pas ainsi fa i ts , 
qu' i ls sont d 'a i l leurs en généra l plus économes 
et qu 'en eux chaque par t ie compte et o rgan ise le 
temps du specta teur . Donc ici les spectateurs 
bougent pour jou i r de regarder p lu tô t que de 
jou i r de ce qu i est vu. La dépense de temps n'a 
de sens que dans le fa i t de bouger pour vo i r 
encore, en corps, sans p ro f i t . Jou i r de la présen-
ce du tab leau , non de la rep résen ta t ion , et de 
l ' in tens i té , de la dens i té du présent cont inu qu ' i l 
figure par le all-over. Ceci jusqu'à la l im i te où 
tou t s 'écroule, c 'est -à-d i re jusqu 'aux l imi tes du 
tab leau où le v ide du tab leau est remp lacé par le 
p le in "o rgan i sé " du monde qui l 'entoure*^). Par 
le g rand v ide qu ' i l c rée, par tou t ce qu ' i l ne d i t 
pas (si lence), le tab leau ouv re a ins i la vo ie à 
l 'express ion de l 'ou t re , du mo i p ro fond , du dls-
confinu^^'^K 

A ins i devan t un tab leau de Pol lock il n'y a 
plus de d is tance en t re l 'oei l e t l ' image — cel le 
qu 'ob l ige la perspec t ive — le corps n'y est plus 
re fou lé . Si le rega rd n'y est plus product i f et se 
dépense sans p ro f i t en engagean t tou t le corps 
dé-mob i l i sé nous sommes sans dou te dans l 'or-
d re du divertissement: du surp lus, de la d igres-
sion, de l ' inut i le , de la dév ia t i on , de l ' improp re , 
du t rop pour r ien . . . d i re . 

Vo i là pou rquo i les t ab leaux de Pol lock 
t r oub len t l 'h is to i re de la pe in tu re . Les compo-
santes que nous avons d iscutées ne sont pas en 
e l les -mêmes nouve l les . Tobey et , b ien avan t lu i , 

S t reminsk i ( le théor i c ien de l 'Un/smeJ ava ien t 
dé jà fa i t des t ab leaux de t ype all-over, G o t t l i e b 
dans cer ta ins de ses p i c tog rammes e t p lus ieurs 
pe in t res sur réa l is tes au tomat i s tes ont u t i l isé le 
drip c o m m e é l é m e n t de leurs "compos i t i ons" , 
en f in Stil l a sans dou te pe in t sur des to i les de 
g rand f o r m a t avan t Pol lock; et il sera i t fac i le de 
re t racer d 'au t res ancêt res à ces t ro is composan-
tes. Ce qu i fa i t la spéci f ic i té e t la r ichesse de 
l ' expér ience de Pol lock et ce qu i lui donne son 
carac tère révo lu t i onna i re c'est d 'avo i r f a i t se 
rencont re r les t ro is composantes : le drip, la 
const ruct ion all-over, le t ab leau de g rande 
d imens ion , sans qu 'e l les so ient , pou r ra i t -on 
d i re , mé langées à d 'au t res choses. C'est l 'as-
semb lage inéd i t qu i po r te un coup fa ta l au systè-
me de la pe in tu re et le rend caduque. Le drip est 
la dé r i ve du po in t qu i se déve loppe en l igne sans 
r ien c i rconscr i re (circonscriptione); le all-over 
est une comb ina ison (dispositio) qu i annu le 
tou te idée d e compos i t i on (compositione) e t son 
coro l la i re , l ' i dée de s ign i f i ca t ion , c 'est -à-d i re la 
p roduc t ion d 'un message (elocutio); le g rand for -
ma t por te à son comb le la c r i t i que du sys tème en 
insistant sur le f a i t q u e le all-over s 'é ta le sur la 
sur face, qu ' i l se déve loppe pa ra l l è l emen t au 
p lan de la t o i l e e t q u e pour ê t re t o ta l emen t per-
çu le t ab leau suggère que les spectateurs mar-
chent devan t lui c o m m e devan t un mur p lu tô t 
que de les ob l i ge r à le rega rde r b ien en face 
comme pour y vo i r à t ravers une f e n ê t r e un 
spectacle. A ins i le t ab leau de Pol lock renverse 
tout le sys tème de la rep résen ta t ion que nous 
avions reçu de l 'An t i qu i t é à t ravers le t r a i t é 
d 'A lbe r t i , e t tou tes ses var ian tes . Il ne le rem-
place pas, il l 'e f face. C'est pourquo i nous d is ions 
au débu t qu ' i l la isse en que lque sor te la p lace 
v ide et que les specta teurs se re t rouven t devan t 
le tab leau c o m m e le pe in t re devan t sa t o i l e v ie r -
ge. O u b ien ils sont gênés par la l i be r té qu i 
s 'o f f re à eux et par le dési r qu i s 'an ime en e u x e t 
don t ils p rouven t qu ' i ls dou ten t des e f fe ts 
lorsqu' i ls s 'acharnent à vou lo i r que le v i de du 
tab leau s ign i f ie ; ou b ien comme le pe i n t r e à 
l ' o r ig ine devan t sa to i l e v ie rge , ils r e g a r d e n t le 
t ab leau en se la issant envah i r de l ' éne rg ie qu i 
é m a n e de leur rencon t re . 
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ing to point up the specif ici ty of the pictor ia l 
device they inst igate, this is precisely because 
they serve to genera te connmentary. Thus, f rom 
picture to tex t , the energy is mere ly displaced 
and t rans formed so that the commentary , as an 
ef fect of the picture, is nei ther t rue nor false, but 
t ru ly an oeuvre. 

René Payant 

merely leaving the reference marks which organize if 

(consciously or unconsciously) of ifs beginning and end and 

hoping fhaf fhe fexf thus uniformly presented may be easily 

grasped, here and there, anywhere, as the reader pleases, 

since in each of its parts it is fhe same idea which recurs. We 

can thank J.-F. L. in no better way for having "forced" us to 

read him than by expressing fhe wish that our readers, in their 

turn, may find in his work the force that he has passed on to 

us. 

September 1979 

Post-scriptum by way of a dedicat ion 

One always reads too much or too little... Our quotation 

providing fhe epigraph to this paper, discovered by chance in 

Opus InternaVional, linked this rather recent fexf by J.-F. Lyo-

fard with an earlier work. Discours Figure. After reading and 

rereading each chapter several times and never in fhe same 

order, we had finally — buf not without a struggle — come 

very much to appreciate this thesis from which we subse-

quently gathered several ideas, transferring them very freely 

to fhe objects of our choice. Only his Instructions païennes 

w e r e as familiar to us with Les trans-formateurs Duchamp. The 

publication of our fexf mighf well have been delayed due, 

among other things, to a stupid incident for which J.-F. L., 

without either his will or knowledge, was in a certain way 

responsible: our manuscript was lost, with other less precious 

possessions, in a train from Vienna to Venice as we were 

making our way to Urbino to fake part in a Seminar on Les 

objets "à côté" fhaf he was organizing at fhe International 

Centre of Semiotics and Linguistics. The loss of our text was of 

less concern fo us — since we knew we would find a copy back 

in Montreal posted from Paris — than our desire to do honour 

fo fhe invitation we had received by reading as much of our 

host's writings as possible. With fhe result fhaf, accelerando, 

on Italian soil we read Dér ive à partir de M a r x et Freud, Des 

dispositifs pulsionnels, Économie libidinale. Rudiments païens 

and his very recent narrative. Le Mur du Pacifique, none of 

which, up to fhaf point, had been included in our readings as 

an art historian. 

After rereading and completing our fexf, belatedly 

received in Montreal, if seems fo us fo be marked by an idea 

of great value fo him: freeing fhe work of art from the obliga-

tion of signification by pointing up its critical function. 

(Discours, Figure seem fo have had a greater impact on us 

than we fhoughfl). As fhe ultimate effect of our recent 

readings, we omitted all fhe headings from our original fexf. 
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70. S'il reste à espérer un discours 

possible sur ces oeuvres, il 

serait à chercher du côté du tra-

vail de l'écriture, celle qui cher-

che le vide, aut rement dit la 

mise en scène par les mots de 

l'a-signification. Ceci, à la faveur 

du texte: du texte qui porte la 

conscience de la main qui écrit 

et qui par el le se donne comme 

produclivilé. 

Le c r i t i que et l 'h is tor ien d 'a r t ne sont pas 
des spectateurs moins touchés par le nouve l 
espace des tab leaux de Pol lock; ils sont cepen-
dan t peu t -ê t re ceux qu i y rés is tent davan tage . 
Mais il f aud ra b ien a d m e t t r e que ces tab leaux 
éb ran len t tous les discours qu i se préoccupent 
de la s ign i f i ca t ion , qu' i ls so ient à tendance ico-
n o l o g i q u e , p s y c h a n a l y t i q u e , s t r u c t u r a l i s t e , 
sémio log ique ou autre<^°). S'ils mér i t en t d 'ê t re 
commentés , c 'est -à-d i re s' i l vau t la pe ine de 
chercher à dés igner la spéci f ic i té du d isposi t i f 
p ic tura l qu' i ls me t ten t en oeuv re , c'est qu' i ls ser-
vent j us tement à engend re r des commenta i res . 
Du tab leau au t e x t e ce n'est qu 'une éne rg ie qu i 
est dép lacée, t r ans fo rmée , de sor te que le com-
men ta i re , c o m m e e f f e t du tab leau n'est ni v ra i ni 
f aux mais v é r i t a b l e m e n t oeuv re . 

René Payant 

Post-scr iptum en guise de dédicace 

O n lit toujours trop ou pas assez... Notre citation en 

exergue, rencontrée par hasard dans Opus in ternat ional , 

rattachait ce texte plutôt récent de J.-F. Lyotard à un autre 

plus ancien, Discours Figure. Après avoir lu et relu plusieurs 

fois et jamais dans le même ordre chaque chapitre, nous 

avions finalement — mais non sans peine — fort apprécié 

cette thèse où nous glanâmes par la suite quelques idées 

pour les déplacer très librement sur des objets de notre 

choix. Seules ses Instructions pa ïennes nous étaient aussi 

familières avec Les trans-fornnateurs Duchamp. La publication 

de notre texte a risqué d'être retardée, entre autres, par une 

bête question technique dont J.-F. L., sans le vouloir ni le 

savoir, fut d'une certaine façon la cause: notre manuscrit fut 

perdu, avec des choses moins chères, dans un train qui allait 

de Vienne à Venise et que nous empruntions pour nous ren-

dre à Urbino afin de participer à un colloque sur Les objets "à 

côté" qu'il Y organisait au Centre international de sémiotique 

et de linguistique. La perte de notre texte nous préoccupa 

alors moins — puisque nous savions retrouver à Montréal 

une copie postée depuis Paris — que le désir que nous 

avions de faire honneur à l'invitation qui nous était faite en 

lisant le plus possible d e not re hôte. Si bien que, 

accelerando, nous lûmes en sol italien Dér ive à part i r d e 

M a r x et Freud, Des dispositifs pulsionnels, Économie libidi-

nale , Rudinnents païens et son tout récent récit Le M u r du 

Pacif ique, tous d'abord laissés de côté à cause de nos 

lectures d'historien d'art. 

Il nous semble maintenant à la relecture et à l'achèvement 

de notre texte, reçu tardivement à Montréal, qu'il est 

traversé par une idée qui lui est précieuse: libérer l'oeuvre 

de l'obligation de signifier en pointant sa fonction cr i t ique. 

(Discours, Figure auraient eu sur nous plus d'effet que nous 

le croyions!) Comme ultime effet de nos récentes lectures, 

nous avons retranché de notre texte original tous ses inter-

titres, en laissant à ses seules extrémités les points de 

repère qui l'organisent (consciemment et inconsciemment) 

et espérant que le texte ainsi uniment déployé puisse être 

aisément saisi ici et là, indifféremment, au gré des lecteurs, 

puisqu'en chacune de ses parties c'est la même idée qui se 

reformule. 

Nous ne saurions mieux remercier J.-F. L. de nous avoir 

"obligé" à le lire qu'en souhaitant que nos lecteurs trouvent 

à leur tour dans son oeuvre la force qu'il nous a transmise. 

Septembre 1979 
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Alber t (P.), "La presse," in 

A l b e r t (P.), Balle (F), Cazeneu-

ve (J.) et ol . . l'Information, 

Librair ie Larousse (Encyclopé-

die Larousse), 1977, pp. 33-35. 

2. "Editorial . Les revues d'arts," 

Revue de l'art, No . 33, 1976, pp. 

5-6. 

3. W o l k e r (J .A. ) , " In ternat iona l 

M e m o r a n d u m , " Studio Interna-

tional, S e p t e m b e r - O c t o b e r 

1976, p. 118. 

4. M i l le t (C.), Art Press, Decem-

ber -January 1973, p. 3. 

The posi t ion of ar t magozines in re la t ion to 
the per iodical press as a who le is ambiguous. If 
w e keep to genera l categories — as def ined, for 
instance, by Pierre A lbe r t " ' — should w e consider 
them as in fo rmat ion week l ies (or monthl ies) , 
i l l us t ra ted spec ia l ized magaz ines , per iod ica ls 
fo r l ight read ing , learned or technical journa ls? 
A t f i rs t s ight , they migh t be c lassi f ied as i l lus-
t r a ted specia l ized magazines, but this w o u l d be 
passing a l i t t le hast i ly over the i n fo rma t i ona l 
content that cer ta in per iod ica ls a re concerned to 
p rov ide (Flash Art), the s t r iv ing fo r auster i ty in 
some recent publ icat ions (October) and the l imit-
ed specia l izat ion of magaz ines des t ined for pro-
fessionals (Leonardo). 

Even a t tempts to b reak d o w n the subject 
ma t te r of these ar t magazines have proved just 
as r isky and are not yet conclusive. Indeed, w h a t 
can be made of the recent typo log ica l analyses 
descr ibed in the f o l l o w i n g examp les? The edi to-
r ia l is t of Revue de l'art d is t inguishes the " a r t " 
pub l ica t ion f r o m archeo log ica l journals and ar t 
h is tory magazines*^'. John A . W a l k e r in a special 
number of Studio International devo ted to ar t 
magazines, fo r his par t , d iv ides this w o r l d in to 
th ree, c lassi fy ing these publ icat ions accord ing to 
w h e t h e r they " t a l k " abou t ar t , w h e t h e r they a re 
"graph ic a r t " or w h e t h e r they serve as an antho-
logy or gallery'^). W h e n launch ing Art Press, 
Cather ine M i l l e t w a n t e d this pub l ica t ion to avo id 
the d ichotomy of "c lassical and conservat ive ma-
gazines devo ted to ant iques and sales rooms" or 
" modern is t magaz ines but re f lec t ing, w i t h no 
re ference to h is tory , avant -gardes f r o m now-
here"W. We are p robab ly st i l l at the s tage of 
c lassi fy ing these magaz ines, wh i ch makes this 
a t tempt seem endless — and f ina l ly purposeless 
— l i ke " b u t t e r f l y co l l ec t i ng " w h i c h Edmund 
Leach one day spoke out against . Nonethe less , 
an academic exerc ice of this k ind does pe rm i t 
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a re f lec t ion on the status of cu l tura l magazines 

and speculat ion concern ing the i r impact . 

M igh t a shi f t in our approach help c lar i fy 
the s i tuat ion? Instead of p inn ing the magazines 
to a morpho log ica l tab le , let us e x a m i n e t hem 
f r o m a func t iona l s tandpo in t in the cu l tura l 
micro-mi l ieu , these i l lus t ra ted specia l ized ma-
gazines are (usual ly) seen as p romot iona l vehi-
cles, but a re in tended as ins t ruments of conti-
nuing educat ion, i n fo rma t ion or cu l tu red le isure 
act iv i t ies — ser ious act iv i t ies, by compar ison 
w i t h the specia l ized press fo r sa i l ing enthu-
siasts, pho tography buf fs or po rnography fans. 
The re la t ions ar t magazines ma in ta in w i t h the 
f ine ar t m a r k e t is qu i te obv ious: the large num-
ber of pages devo ted to adver t i sements a re 
there to prove it. A change in pol icy on the par t 
of a magaz ine may el ic i t react ions f r o m subscri-
bers and mod i fy the type of advert iser '^ ' . Editors 
and especia l ly cont r ibu tors r ev iew ing exh ib i -
t ions must be care fu l or at least have a just i f i -
cat ion up the i r s leeves to pro tec t themselves 
f rom accusat ions of compl ic i ty . The ar t maga-
zine, l ike ga l le r ies , exh ib i t ions and cata logues 
is one of the cu l tu ra l industr ies. It is somet imes 
we l l to r e m e m b e r th is. 

5. Fol lowing the change in staff 

and policy of Artforum in 1975, 

Hilton Kramer w r o t e ". . . and it 

wi l l be interest ing to see how 

long the magazine 's bourgeois 

advert isers — mainly art deal-

ers, plying a t rade the maga-

zine now seems to regard as a 

cr ime against humanity — will 

support its new line. " Kramer 

(H.) , "Mudd led M a r x i s m , " The 

Montreal Star. December 27, 

1975, B-4. 

The raisons d'être of a r t magazines as 
expressed in ed i to r ia ls or at specia l ized semi-
nars are of ano ther o rder : emphasis is p laced on 
the d is t r ibu t ion of a r t and the f ree c i rcu la t ion of 
in fo rmat ion . The economic re la t ionsh ip is car-
r ied on e l sewhere : be tween m a n a g e m e n t and 
the marke t i ng agencies that p repare repor ts to 
at t ract adver t isers and grants f r o m gove rnmen t 
fund ing agencies. These o f f -s tage negot ia t ions 
hardly ever reach the readers — only w h e n 
there is quest ion of chang ing the pr ice of the i r 
subscr ipt ion. 

Wh i le ques t ion ing the apparen t neu t ra l i t y 
of the cu l tura l goals of ar t magazines, a t ruce 
might be ca l led and a consensus reached as to 
their ro le as a d is t r ibu to r and t ransmi t te r of cul-
ture. But the special place of ar t magazines w i th -
in the con tex t of the per iod ica l press in genera l . 
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Les revues d 'ar t occcupent une posi t ion 
amb iguë dans l 'ensemble de la presse pér iodi -
que. Si l 'on s'en t ien t à des catégor ies généra les 
— te l les que déf in ies par e x e m p l e par Pierre 
Albert*^* — ces revues sont-e l les des hebdoma-
dai res (ou des mensuels) d ' i n fo rma t ion , des 
magazines spécial isés i l lustrés, des pér iod iques 
de lecture et d 'évas ion, des pér iod iques de cul-
tu re ou des publ icat ions techniques de documen-
ta t ion? On sera i t ten té d 'emb lée de les classer 
dans la ca tégor ie des magaz ines spécial isés 
i l lustrés, mais ce sera i t é l im ine r t rop a isément 
le souci d ' i n f o rma t i on de cer ta ins pér iod iques 
(Flash Art), les e f fo r ts d 'aus té r i té de publ ica-
t ions récentes (October) et la spéc ia l isat ion l imi-
tée de revues s 'adressant aux profess ionnels 
(Leonardo). 

Des ten ta t ives d 'a tomiser le champ m ê m e 
des revues d 'a r t se sont révé lées tou t aussi 
hasardeuses et ne sont pas encore concluantes. 
Comment se re t rouver , en e f fe t , dans les essais 
récents de typo log ies dont nous re levons ici 
que lques exemp les? L 'éd i tor ia l is te de la Revue 
de l'art d is t ingue la " b e l l e " pub l ica t ion , des 
pér iod iques a rchéo log iques et des revues d'his-
to i re de l'art'^). John A . W a l k e r dans un numéro 
spécial de Studio International consacré aux re-
vues d 'ar t d iv ise aussi ce monde en t ro is en 
o rdonnan t les magaz ines selon qu' i ls " p a r l e n t " 
d 'ar t , qu' i ls sont un ar t ("as graphie art") ou 
qu' i ls rempl issent les fonct ions d 'une an tho log ie 
ou d 'une galerie'^ ' . Ca ther ine M i l l e t en lançant 
Art Press vou la i t que sa revue se s i tue a i l leurs 
que dans la d i cho tom ie des revues "c lassiques et 
conservatr ices, vouées aux an t iqu i tés et aux sal-
les de ven tes" et des revues "modern is tes , mais 
re f lé tan t , sans ré fé rence à l 'h is to i re, des avant -
gardes venues de nu l le part"'"'*. Nous en sommes 
encore sans dou te à l 'é tape de c lass i f icat ion des 
revues qui fa i t pa ra î t re ce t rava i l c o m m e un 

essai sans f in — et à la l im i te sans f i na l i t é — 
te l le " la co l lec t ion de pap i l l ons" cont re laque l le 
s 'é leva i t un jour Edmund Leach. Il n 'en d e m e u r e 
pas moins qu 'un tel exerc ice académique per-
met de ré f léch i r sur le s ta tu t des magaz ines de 
cu l ture et de s ' in te r roger sur leur impact . 

Le changemen t de po in t d 'ancrage pour-
ra i t - i l ê t re de que lque u t i l i té? A u l ieu d 'ép ing le r 
les revues au tab leau morpho log ique , exami -
nons- les sous l ' éc la i rage de leurs fonc t ions . 
Dans le m ic rom i l i eu cu l tu re l ces magaz ines spé-
cial isés i l lust rés (le plus souvent) sont perçus 
comme des agents de p romo t i on mais se veu len t 
des ins t ruments d 'éducat ion pe rmanen te , d' in-
f o r m a t i o n ou de loisirs cul t ivés — de loisirs 
sér ieux, en compara ison avec la presse spécia-
l isée des ama teu rs de vo i le , de pho tog raph ie ou 
de po rnograph ie . Les l iens que les revues d 'a r t 
en t re t i ennen t avec le sys tème marchand des 
beaux-ar ts sau ten t aux yeux , l ' impor tance quan-
t i ta t i ve des pages pub l ic i ta i res en é tan t la face 
v i s ib le . Un c h a n g e m e n t d ' o r i e n t a t i o n d ' u n e 
revue peut p rovoquer les réact ions des abonnés 
et mod i f i e r la car te des annonceurs'^*. Les rédac-
teurs et pa r t i cu l i è remen t ceux qui sont chargés 
des chron iques d 'expos i t ions se do iven t d 'ê t re 
a t tent i fs ou tou t au moins de ten i r en réserve un 
discours jus t i f i ca teur pour se me t t re à l 'abr i des 
accusat ions de compl ic i té . La revue d 'ar t , com-
me les ga le r ies , les expos i t ions , les cata logues, 
fa i t par t ie des indust r ies cu l ture l les . Il n'est pas 
inut i le de le rappe le r que lquefo is . 

Les ra isons d 'ê t re des revues d 'a r t te l les 
qu 'e l les sont e x p r i m é e s dans les éd i t o r i aux ou 
lors de co l loques spécial isés sont d 'un au t re 
o rdre : la mise est p lacée sur la d i f fus ion de l 'a r t 
et la l ib re c i rcu la t ion de l ' i n fo rmat ion . La re la-
t ion avec l ' économie se joue a i l leurs : e n t r e la 
d i rec t ion et les agences de m a r k e t i n g qu i p répa-
rent des rappor ts pour a t t i re r les annonceurs et 
les subvent ions des éta ts-mécènes. Ces jeux de 
coul isse n 'a t te ignen t que ra remen t les lecteurs 
sauf lorsqu ' i l s 'agi t de mod i f i e r le p r i x de l 'abon-
nemen t . 

5. À la suite du c h a n g e m e n t de 

personnel et d 'or ienta t ion de 

A r i f o r u m en 1975, Hi l ton Kra-

m e r s ' in ter rogea i t sur le sup-

p o r t q u ' a c c o r d e r a i e n t l e s 

annonceurs habi tuels de la re-

vue: "and it v^ill be interest ing 

to see how long the magazine 's 

bourgeois adver t isers — main-

ly ar t dea le rs , plying a t rade 

the m a g a z i n e now seems to 

regard as a c r ime against 

humani ty — wi l l support its 

n e w l ine." K r a m e r (H. ) "Mud-

dled M a r x i s m " , The Montreal 

Star. 27 d é c e m b r e 1975, B-4. 
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the i r staf f (ar t cr i t ics and histor ians) and the i r 
ta rge t readersh ip points more in the d i rec t ion of 
a p ropaga t i ve ro le. We b o r r o w this d is t inc t ion 
f r o m Serge AAoscovici w h o d is t ingu ished the 
funct ions of d is t r ibu t ion , p ropaga t ion and propa-
ganda in his study on the social rep resen ta t ion 
of psychoanalysis in the French press'^'. A r t 
magazines, and especial ly Arfforum, bear a l l 
the ma in character is t ics of p ropaga t ion as def in-
ed by AAoscovici: 

7. Ibid., p. 374. 

a) its d i rect f i e ld of act ion is re la t i ve ly 
smal l ; 

b) its purpose is to i n teg ra te a social 
ob ject (...) in to an ex is t ing f r a m e w o r k ; 

c) it a ims to ob ta in acceptance by the 
w h o l e g roup of a concept p redomina t -
ing in one of its parts; 

d) its a im is not to b r ing about new beha-
v iour or to re in fo rce ex is t ing beha-
v iour ; it is ra ther a quest ion of level-
l ing the behav iour and norms to wh ich 
peop le adhere ; in o ther words , the 
ob jec t ive of the commun ica t i on is to 
e n d o w actua l or p robab le behav iour 
w i t h a s igni f icance it d id not have 
before'^'. 

If, instead of psychoanalysis, w e subst i tu te for-
ma l i sm or some o ther cr i t ica l t rend — d idn ' t 
someone once car ica ture Artnews by t a l k i ng of 
"Hesspress ion ism" — it seems more exact to 
th ink in te rms of p ropaga t ion to mo re accurate ly 
descr ibe the func t ion of a r t magazines in the 
ne two rk of ser ious cu l tu re . 

A painter, a magazine 

Jackson Pol lock is the inev i tab le name 
that comes to m ind in the recent h is tory of post-
w a r A m e r i c a n pa in t ing . His w o r k and his per-
sonal i ty (Oh! fo r the good o ld days of the man 
and the w o r k . . . ) have been seized on by the me-
d ia and he has become an impor tan t name in the 
star system of the v isual arts — a cu l tu ra l hero. 
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A f t e r a t im id star t in the Weste rn U.S.A., 
Arfforum saw its pos i t ion s t reng thened a f te r its 
em ig ra t i on to N e w York , a move wh ich reversed 
the t rad i t iona l p ioneer t ra i l . The conquest of the 
East became the w a t c h w o r d and Arfforum, 
" l and ing " in the AAetropolis was to consol idate 
its advance both by recru i t ing a new team of col-
laborators and by d r a w i n g closer to the lead ing 
centres of the con tempora ry ar t marke t . The 
magaz ine w o u l d become one of the h igh spots of 
con temporary A m e r i c a n ar t and fo rma l i s t cr i t i -
cism. 

We found it i n te res t ing to analyze the 
a t t i tude of Arfforum t owards an ar t is t w h o has 
served as a p ro to type for research in to the spe-
cif ic i ty of pa in t ing . The use of a star by a long-
establ ished and prest ig ious magaz ine may per-
haps t h row some l ight on the mechanics of 
p ropagat ion . 

Our tex t w i l l f o l l ow the lay-out of the ma-
gazine in quest ion f r o m cover to cover . We shal l 
f o l l ow it f r o m lef t to r ight , in the usual o rder of 
reading, a l t hough w e shal l not sk ip the "super-
f luous" e l emen t const i tu ted for ar t magaz ine 
readers by the adver t i sement sect ion. Our ana-
lysis w i l l t he re fo re proceed as fo l l ows : cover, 
a d v e r t i s i n g , l e t t e r s to t h e e d i t o r , a r t i c l e s , 
rev iews of books and exh ib i t ions . The reproduc-
t ions, appea r i ng in a l l sect ions, w i l l be s tud ied 
separate ly . 

in an ar t i c le on con tempora ry ar t maga-
zines, John A . W a l k e r c lassi f ied Arfforum in a 
special ca tegory organ ized, as he expresses it, 
on the sandw ich p r inc ip le : a d v e r t s / e d i t o r i a l 
matter/adverts*®'. This b r e a k d o w n somewha t 
s impl i f ies the contents of Arfforum but nonethe-
less d raws a t ten t i on to the publ ic i ty aspect of 
the f ron t page and the book and exh ib i t i on 
rev iews. The f i rs t vo lumes of the magaz ine w e r e 
d iv ided in to th ree : a separa te sect ion en t i t l ed 
" f o r u m " f o r m e d the cent re of the magaz ine 
which began and ended w i t h sect ions devo ted to 
exh ib i t ion rev iews. The market -p lace — in keep-
ing w i t h the e t ymo logy of the w o r l d " f o r u m " — 

W a l k e r ( J . A . ) , "Per iodica ls 

Since 1945, " in Fawcett (T.), 

Phillpot (C.) Eds., The Art 

Press Two Centuries ol Arl 

Magazines. The Ar t Book Com-

pany, London, 1976, pp. 45-46, 
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Tout en ques t ionnant la neu t ra l i t é appa-
rente des object i fs cu l ture ls des revues d 'ar t , 
une t rêve pour ra i t se fa i re et un consensus 
s 'é tabl i r quant à leur rô le de d i f fuseur , d 'émet-
teur de cu l ture . Mais la pos i t ion par t i cu l iè re des 
revues d 'ar t dans le champ de la presse pér iod i -
que en généra l , leur personnel (cr i t iques d 'ar t et 
h is tor iens d 'ar t ) et le publ ic visé nous fon t pen-
cher en faveur p lu tô t d 'un rô le de p ropaga t ion . 
Nous emprun tons cet te nuance à Serge AAosco-
vici qui d is t ingua i t les fonct ions de d i f fus ion, de 
p ropaga t ion et de p ropagande dans son é tude 
sur la représen ta t ion sociale de la psychanalyse 
dans la presse française'^' . Les revues d 'ar t , et 
s ingu l i è remen t Artforum, sont por teuses des 
caractér is t iques pr inc ipa les de la p ropaga t ion 
te l les qu 'é tab l ies par AAoscovici: 

a) son champ d 'ac t ion direct est re la t ive-

ment res t re in t ; 

b) e l le se propose d ' i n tég re r un ob je t so-

cial (.. .) à un cadre ex is tan t ; 

c) e l le v ise à fa i re accepter par l 'ensem-
ble du g roupe une concept ion domi-
nante dans une de ses f rac t ions; 

7 Ib idem, p. 374, 

d) son but n'est pas de p rovoquer une 
condu i te nouve l le ou de ren forcer une 
condu i te ex is tan te ; il s 'agit p lu tô t de 
rendre possib le une adéqua t ion des 
compor temen ts et normes auxque ls 
les ind iv idus adhè ren t ; en d 'au t res 
te rmes, la commun ica t i on a pour but 
d ' invest i r des condui tes actuel les ou 
probab les d 'une s ign i f i ca t ion qu 'e l les 
n 'ava ient pas auparavant '^). 

Si en l ieu et p lace de la psychanalyse nous sub-
st i tuons le f o r m a l i s m e ou que lque au t re tendan-
ce c r i t ique — n 'a- t -on pas car ica turé un jour Art 
News en par lan t de \"'Hesspressionism" — il 
nous paraî t plus juste de penser en t e r m e de 
p ropaga t ion pour qua l i f i e r plus p réc isément la 
fonc t ion des revues d 'a r t dans le réseau de la 
cu l tu re sér ieuse. 

Un peintre, une revue 

Jackson Pol lock est le nom inév i tab le 
dans l 'h is to i re récente de la pe in tu re amér i ca ine 
d 'après-guer re . Son oeuvre et sa personna l i té 
(Oh! les beaux jours de l ' homme et l 'oeuvre. . . ) 
ont é té saisies par les méd ia et il est devenu le 
nom impor tan t dans le star system des ar ts 
v isuels, le héros cu l tu re l . 

La revue Artforum, ap rès des débuts 
assez t im ides dans l 'Ouest amér ica in , a vu se 
ra f f e rm i r sa pos i t ion à la sui te de son ém ig ra t i on 
vers N e w York , d é m é n a g e m e n t qu i renverse 
l 'axe de déve loppemen t connu des p ionn iers . La 
conquête de l'Est dev ien t le mot d 'o rd re et Art-
forum " d é b a r q u a n t " dans la mé t ropo le consol i -
dera son avance au tan t en recru tant une équ ipe 
nouve l le de co l labora teurs qu 'en se rapprochan t 
des centres dominan ts du marché de l 'ar t v i van t . 
La revue dev iend ra un des l ieux ma jeurs de l 'ar t 
amér ica in con tempora in et de la c r i t ique fo rma-
l iste. 

Il nous a paru in téressant d 'ana lyser l 'at t i -
tude de Artforum face à un ar t i s te qu i a servi de 
p ro to type aux recherches menées sur la spécif i -
c i té de la pe in tu re . L 'ut i l isat ion d 'une vede t te 
par une revue l onguemen t dom inan te pour ra , 
peu t -ê t re , a p p o r t e r q u e l q u e l um iè re sur les 
mécanismes de la p ropaga t ion . 

Les a r t i cu la t ions de no t re t ex te sont cal-
quées sur l ' o rgan isa t ion m ê m e de la revue à 
l 'é tude, d 'une couver tu re à l 'aut re. La séquence 
sera f eu i l l e t ée de gauche à dro i te , selon l ' o rd re 
hab i tue l de la lecture, b ien que nous n 'escamo-
terons pas le " supe r f l u " const i tué pour les lec-
teurs de revues d 'a r t par la sect ion de la publ i -
c i té. Le découpage se fe ra donc c o m m e sui t : 
page couver tu re , pub l ic i té , le t t res à l ' éd i teur , 
ar t ic les, comptes rendus de l ivres et d 'expos i -
t ions. Les reproduc t ions , gagnantes à tous les 
coups, seront é tud iées séparément . 

Dans un ar t i c le sur les revues d 'a r t con-

tempora ines , John A . W a l k e r rangea i t A r t f o r u m 
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was then the place for discussion and cr i t ica l 
compar i son , the rev iews be ing i n t ended as 
ob jec t ive ref lect ions of a r t in the nnaking. This 
was st i l l a long way f r o m the accusat ions la ter 
leve l led at Artforum concern ing col lus ion bet-
w e e n cri t ics and dealers. 

What do you say after you said Hello? 

Jackson Pollock does not o f ten serve as a 
v isual en t i cement , only t w o f ron t covers be ing 
devo ted to h im since the f i rs t vo l ume of Artfo-
rum. The March 1967 number presents a de ta i l of 
Full Fathom Five wh ich refers to a reproduc t ion 
of the comple te w o r k in Rubin's ar t ic le , "Jackson 
Pol lock and the M o d e r n Trad i t ion , I I . " In Septem-
ber 1975, a pho tog raph by N a m u t h show ing Pol-
lock in his s tud io a t t rac ted readers ' a t ten t ion to 
the ar t ic le by Robert Mor r i s , "The Phenomeno-
logy of M a k i n g . " 

Pol lock's presence is t he re fo re not over-
w h e l m i n g in these eye-catch ing pages, but is 
nonethe less w o r t h s tudy ing fo r a f e w moments 
as a po in te r . These t w o Pol locks a re cutouts: one 
f r o m a p ic ture, the o ther f r o m a series of photo-
graphs. The New York reader — or the tour is t — 
could easi ly leave the imag inary museum and, 
f r o m the de ta i l to the comp le te reproduc t ion , go 
in person to the M u s e u m of M o d e r n A r t . The 
v isual adven tu re becomes more compl ica ted fo r 
the person w h o wishes to replace Hans Namuth 's 
photograph back in sequence but mere ly requires 
a vis i t to a l ib rary ra ther than to a museum. A l l 
he must do is f i nd the magaz ine Portfolio fo r 
1951 or even eas ier , consul t the May issue of 
Artnews of the same year to f i nd the miss ing 
parts. The task has become st i l l eas ier to-day 
since Les Édit ions Macu la pub l ished the en t i re 
col lect ion of pho tographs in an a lbum en t i t l ed 
L'atelier de Pollock, in 1979. 

The rep roduc t ion of the de ta i l f r o m a 
pa in t ing is in co lour as the covers of Artforum 
have a lways been since the i r s ix th number . The 
black and w h i t e pho tog raph of Pol lock at w o r k 

lends documen ta r y co lor to Mor r i s ' s a r t i c le . 
A f t e r a l l , the pa in ter is a co lor fu l f i gu re , isn't 
he? In 1975, Artforum d iscrete ly reve r ted to its 
o r ig ina l black and wh i t e , but announced a new 
interest in f i lm and pho tography . The photo-
graph of an ar t is t at w o r k at f i rs t s ight refers to 
an ar t ic le on " d o i n g " but nonetheless reveals the 
incl inat ions of a smal l g roup of co l labora tors 
w h o refuse to l im i t a r t to pa in t ing and scu lp ture 
and w h o w ish to b roaden the scope of " see ing . " 
"Pos t - fo rma l i sm" is more than in the a i r . The 
magaz ine October w o u l d t ake over in this res-
pect and become the place w h e r e peop le w e r e 
no longer a f ra id of t a l k i ng about th ings o ther 
than sculpture or pa in t ing — f i lm , v ideo tape , 
per formances, poet ry and al l the rest. 

Know-how for letting it known 

The magaz ine Artforum, l i ke o ther spe-
cia l ized magazines, counts on adver t i s ing to 
keep down its se l l ing pr ice to the c l ient . The 
number of adver t isers and the size of the inserts 
vary f r om one number to ano ther but the ta rge t 
publ ic remains the same and the adver t isers a re 
the re fo re recru i ted f r o m the w h o l e range of cul-
tu ra l industr ies. 

A t this stage of our pro ject , w e shal l not 
t ry to decide wha t in f luence adver t i s ing has in 
shap ing the contents of the magaz ine . Quest ions 
m igh t be asked on this score, howeve r , if w e con 
rely on t w o inc idental remarks mode by f o rme r 
Artforum co l laborators . Dur ing a seminar g iven 
in the fa l l of 1978 at the Univers i ty of Mon t rea l , 
Rosal ind Krouss stated that the magaz ine Octo-
ber re fused al l adver t is ing f r o m ga l le r ies so as 
to avo id possib le compromise. This pub l ica t ion^ 
on ly accepts rec iproca l adve r t i semen ts f r o m 
magazines, associat ions or pub l ish ing houses 
wh ich suppor t October in a s im i la r way . This 
pol icy on the par t of a recent magaz ine shows 
that past expe r ience at least counsels prudence. 
Robert Pincus-Wit ten, in an ar t ic le about his 
w o r k at Artforum, recal ls an a r g u m e n t w i t h 
John Copions du r i ng wh ich he had emphas ized, 
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dans une ca tégor ie par t i cu l iè re don t le pr inc ipe 
o rgan isa teur est, selon son express ion , celui du 
sandwich, c 'est -à-d i re que les revues de ce type 
se découpent en t ro is par t ies: p u b / a r t i c l e s / p u b 
(adveris/editorial matter/adverts)^^K Cet te divi-
sion s imp l i f ie que lque peu l 'o rdonnance de Art-
forum mais sert de révé la teur en fa isant ressor-
t i r le carac tère pub l ic i ta i re de la page couver-
tu re et des comptes rendus de l ivres et d 'exposi -
t ions. Les p remie rs vo lumes de la revue é ta ien t 
div isés en t ro is: une sect ion d is t inc te in t i tu lée 
" f o r u m " f o r m a i t le coeur de la revue qui com-
mençai t et se t e rm ina i t par des sect ions consa-
crées à des cr i t iques d 'expos i t ions . La place du 
marché — selon l ' é tymo log ie de " f o r u m " — éta i t 
a lors le l ieu de la discussion et de la conf ronta-
t ion cr i t ique, les comptes rendus se vou lan t le 
re f le t ob ject i f de l 'ar t qui se fa i t . On é ta i t encore 
lo in des accusat ions por tées plus ta rd cont re 
Artforum quan t aux col lusions en t re cr i t iques et 
marchands. 

Contact 

Jackson Pol lock ne sert pas souvent d 'ap-
pât v isuel , deux pages couver tu res seu lement 
lui é tan t consacrées depuis le p remie r v o l u m e 
de la revue Artforum. Le numéro de mars 1967 
présente un dé ta i l de Full Fathom Five qui ren-
vo ie à la rep roduc t ion de l 'oeuvre comp lè te dans 
l 'ar t ic le de Rubin, "Jackson Pol lock and the Mo-
d e m Trad i t ion, M". En sep tembre 1975, une pho-
tog raph ie de N a m u t h mon t ran t Pol lock dans son 
a te l ie r a t t i r e l ' a t ten t ion des lecteurs sur l 'ar t ic le 
de Robert Mor r i s , "The Phenomeno logy of Mak -
ing" . 

La présence de Pol lock n'est donc pas 
écrasante dans ces pages a t t rape- l ' oe i l , mais 
mér i t e néanmoins que l 'on s'y a t ta rde que lques 
instants à t i t re d ' ind ice. Ces deux Pollock sont 
des découpages: l 'un d 'un tab leau , l 'au t re d 'une 
sér ie de pho tograph ies . Le lecteur new-yo rka i s 
— ou le tour is te — pour ra a isément qu i t te r le 
musée imag ina i re et du dé ta i l à la reproduc t ion 
comp lè te se rendre à l 'oeuvre "en personne" au 

Musée d 'ar t moderne . L 'aventure v isue l le se 
compl ique pour qui voudra i t rep lacer la photo de 
Hans Namu th dans sa sér ie mais d e m a n d e un 
voyage en b ib l i o thèque p lu tô t qu 'une v is i te de 
musée. Il suf f i t de re t racer la revue Portfolio de 
1951 ou plus fac i l emen t de consul ter le Artnews 
du mois de mai de la m ê m e année pour re t rou-
ver les par t ies manquan tes . La tâche au jourd 'hu i 
dev ien t encore plus a isée pu isque les éd i t ions 
Macula ont réun i les photos en a lbum sous le 
t i t re L'atelier de Pollock, en 1979. 

La reproduc t ion d 'un dé ta i l d 'un tab leau 
est en cou leur selon l 'hab i tude des pages cou-
ver tu res de Artforum depuis leur s i x ième numé-
ro. La pho to en noir et blanc de Pol lock au t rava i l 
met de la cou leur documen ta i re à l 'a r t ic le de 
Mor r i s . Ne peut -on d i re que le pe in t re est un 
personnage haut en cou leur? Artforum en 1975 
rev ient au no i r et blanc de ses débuts, de façon 
discrète, mais annonce un nouvel in térê t pour le 
f i lm et la pho tog raph ie . La photo d 'un a r t i s te au 
t rava i l renvo ie à p r e m i è r e vue à un ar t ic le sur le 
" f a i r e " mais dévo i l e ma lg ré el les les ve l lé i tés 
d'un sous-groupe de co l labora teurs qui re fusent 
de l im i te r l 'ar t à la pe in tu re et à la scu lp ture et 
qui souha i ten t é la rg i r le champ du " v o i r " . Le 
"pos t - fo rma l i s te " est plus que dans l 'a i r . La 
revue October p rend ra la re lève en ce sens et 
dev iendra le l ieu où l 'on ne cra int plus de par le r 
de ce qui n'est pas de la sculpture, de ce qu i 
n'est plus de la pe in tu re , du f i lm , du v ideo , de 
per fo rmances, de poésie et le reste est à su iv re . 

Du savoir faire pour le faire savoir 

La revue Artforum, comme les au t res 
magazines spécial isés, compte sur la publ ic i té 
pour rédu i re son pr ix de vente au cl ient. Le nom-
bre des annonceurs et les d imensions des encarts 
var ient d 'un numéro à l 'autre mais le publ ic c ib le 
demeure le m ê m e et les annonceurs se recru tent 
donc dans le bassin des industr ies cul ture l les. 

Nous ne ten te rons pas, à ce momen t -c i du 
p ro je t , de d é t e r m i n e r le poids de la pub l i c i té 
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10. Artforum, S e p t e m b e r 1976, p. 

79. Arfforum, N o v e m b e r 1976, 

p. 74. 

a m o n g o ther th ings, that the ed i to r ia l contents 
of the magaz ine was qu i te f ree as far as the 
adver t i s ing was concerned ' ' ' . These t w o remarks 
by f o r m e r co l labora tors of Artforum show tha t 
the re is a cer ta in tens ion be tween w h a t the cri-
tics w a n t and w h a t the adver t i s ing agencies ta-
ci t ly expec t . 

W i t hou t go ing in to deta i ls , the a lmost 
comp le te s i lence of observers of the ar t m i l i eu 
concern ing the adver t i s ing in ar t magazines 
does, howeve r , seem very surpr is ing. The a r t 
cr i t ics and h is tor ians immed ia te l y look to w h a t 
they consider the hear t of the p rob lem, the ma-
gazines ' ed i to r ia l contents, and pay scant at ten-
t ion to the o f ten over -abundant inserts of w h a t is 
not " cu l tu red cu l tu re . " In the case of Arfforum, 
to ignore the adver t i s ing may mean that w e miss 
a w o r k of a r t — the ar t is t Richard A r t s c h w a g e r 
had inser ted a series of a d v e r t i s e m e n t - w o r k s 
— or tha t its po ten t ia l l y subvers ive func t ion only 
appears la ter as was the case fo r the Linda Ben-
gl is exh ib i t i on adver t i semen t . 

In the adver t i s ing in Arfforum, w e have 
no ted a l l men t ions of Jackson Pol lock: the 
adver t isers — and this w i l l surpr ise no-one — 
a re the ga l ler ies f i rs t of a l l , f o l l o w e d by invest-
men t f i rms, pub l ish ing houses and, last ly, a 
p r i n t e r . The la t te r . I n te l l i gence Pr in t ing Co, 
wh i ch actual ly pr ints the magaz ine Arfforum as 
w e l l as severa l o ther per iod ica ls , tw ice uses co-
vers f r o m prev ious numbers to adver t i se its ser-
vices, inc lud ing tha t of September 1975 w i t h the 
pho tograph of Pol lock t aken by Hans Namuth('°). 
There is very l i t t le connect ion w i t h Pol lock, in 
this case: his p ic ture is not the re on its o w n 
account but is one e x a m p l e of the range of w o r k 
o f fe red by a p r in t ing-house . Since the qua l i t y of 
the physical p resen ta t ion of Arfforum is we l l -
k n o w n , in sp i te of numerous reservat ions os to 
its, f o rma t , the mer i t fo r this must go to the 
pr in te r w h o uses his w o r k fo r p romot iona l pur-
poses. 

Arfforum does not have a regu la r book 

rev iew sect ion. Cr i t ica l ar t ic les on the cur rent 

scene are p r imar i l y concerned w i t h exh ib i t ions , 
un l i ke A r t in America, fo r instance, wh ich gives 
cons iderab le space to publ icat ions on ar t . Thus, 
the re are f e w adver t i sements fo r books since 
the special ized publ ishers p re fe r more hospit-
ab le journals . Pol lock's name crops up th ree 
t imes in these adver t i sements . In 1969, Skira 
pub l i shed " t h e most i m p o r t a n t book of the 
yea r , " American Painting: the second vo lume 
ed i ted by Barbara Rose contains i l lus t ra t ions of 
the wo rks of 54 pa in ters . The b lurb ment ions a 
f ew names so as to ind icate the scope of the 
" m o v e m e n t s " r e p r e s e n t e d , f r o m f i g u r a t i v e 
(Hopper, O 'Keefe , L ichtenstein, Wyeth) to abs-
tract (Pol lock, Stel la). In May 1970, the Museum 
of Modern A r t adver t i sed t w o recent publ ica-
t ions: W i l l i am Rubin's Stella and Bernice Rose's 
book, Jackson Pollock, Works on Paper. In De-
cember 1973, the re was a men t ion of Pol lock in 
the adver t i sement fo r American Masters: the 
voice and the myth, a book by Br ian O 'Doher ty , 
an occas iona l c o n t r i b u t o r to t he m a g a z i n e . 
A m o n g the art ists l is ted, apar t f r o m Pol lock, 
w e r e Hopper, Davis, de Koon ing, Rothko, Rau-
schenberg, Wye th and Corne l l . The " A m e r i c a n 
masters " are no longer exact ly the same as in 
1969: Hopper , Wye th and Pol lock stay the course 
but o ther f igures a re added a n d / o r rep lace the 
prev ious conste l la t ion. 

From June 1975 to June 1976, t w o invest-
men t f i rms adver t ised the i r in terest to purchase 
in the magaz ine Artforum. Bil l Bass (Amer i can 
Inves tmen t Group) was on the l ook -ou t f o r 
w o r k s by Wesse lman — his name appears on its 
o w n in large let ters — and w o r k s by 22 o ther 
art is ts inc lud ing Pol lock. The Bischefberger Gal -
lery in Zur ich o f fe red to buy w o r k s of 200 ar t is ts . 
Pol lock's nam e was inc luded in the a lphabet i -
cal ly a r ranged list, but no more . This type of 
adver t i sement gives some po in ters to the ar t 
ma rke t but no conclusions can be d r a w n on the 
sole basis of these t w o examp les . 

They can, however , be re la ted to adver-
t isements of auct ioneers w h o adver t i se the i r im-
por tant sales in Artforum and in o ther pres t ige 
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dans l ' o r ien ta t ion du contenu de la revue. Il y 
aura i t cependant ma t i è re à s ' in te r roger si l 'on se 
f ie à deux remarques inc identes d 'anciens colla-
borateurs de Artforum. Rosal ind Krauss lors d 'un 
sémina i re donné à l ' au tomne 1978 à l 'Univers i té 
de Mon t réa l déc lara i t que la revue October refu-
sait tou te publ ic i té de ga ler ies a f in d 'év i te r 
d 'éven tue l l es compromiss ions . Cet te revue 
n'accepte que les annonces réc iproques de re-
vues, d 'associat ions ou de maisons d 'éd i t ion qu i 
rendent la pare i l l e à October dans leur suppor t . 
Cette po l i t ique d 'une revue récente ind ique que 
l 'expér ience passée ense igne tout au moins la 
méf iance. Robert Pincus-Wit ten dans un ar t ic le 
consacré à son t rava i l à Artforum rappe l le une 
con f ron ta t ion avec John Copions lors de laque l le 
il ava i t sou l igné, en t re au t re , que le contenu 
éd i to r ia l de la revue é ta i t l ib re face à la publ i -
cité''^'. Ces deux remarques d 'anciens co l labora-
teurs de Artforum ind iquent qu ' i l y a un cer ta in 
mala ise en t re les vo lontés des cr i t iques et les 
impéra t i f s taci tes des pub l ic i ta i res . 

Sans en t re r dans les déta i ls , on peut tou-
tefo is s 'é tonner du s i lence quasi to ta l des obser-
vateurs du mi l i eu de l 'ar t sur la publ ic i té dans les 
revues d 'ar t . Les cr i t iques et les h is tor iens d 'ar t 
vont d 'emb lée à ce qu' i ls cons idèrent comme le 
coeur du p rob lème, le contenu éd i to r ia l des 
pér iod iques, et je t ten t un regard d is t ra i t sur les 
entours, par fo is quan t i t a t i vemen t lourds, de ce 
qui n'est pas la "cu l tu re cu l t i vée" . Dans le cas de 
Artforum, ne pas vo i r la publ ic i té peut s ign i f ie r 
qu 'une oeuvre nous échappe — l 'ar t is te Richard 
A r t schwage r a fa i t pa ra î t re une sér ie d 'oeuvres-
annonces — ou que sa fonc t ion subvers ive possi-
b le n 'apparaî t que plus ta rd c o m m e ce fu t le cas 
pour l 'annonce de l 'expos i t ion de Linda Bengl is. 

Nous avons re levé dans la pub l ic i té de 
Artforum toutes les ment ions de Jackson Pol-
lock: les annonceurs , et il n'y aura aucune révé-
lat ion à le d i re , sont d 'abord les ga ler ies ; suivis 
dans l 'o rdre des sociétés d ' invest issement , des 
maisons d 'éd i t i on et d 'un imp r imeu r . Ce der-
nier , In te l l igence Pr in t ing Co. qui fa i t l ' impres-
sion de la revue Artforum a insi que cel le de plu-

sieurs aut res pér iod iques, ut i l ise à deux repr ises 
quelques pages couver tures de numéros précé-
dents pour annoncer ses services, dont cel le de 
sep tembre 1975 avec une photo de Pol lock pr ise 
par Hans Namuth'^®'. La re la t ion avec Pollock est 
dans ce cas fo r t lo in ta ine : son image n'est pas là 
pour e l l e -même mais fa i t par t ie d 'un éventa i l de 
possibi l i tés d 'une imp r imer i e . La qua l i té maté-
r ie l le de Artforum é tan t reconnue, ma lg ré de 
nombreuses réserves quant au f o rma t , le mér i t e 
en rev ien t à l ' imp r imeur qu i se sert de son tra-
vai l c o m m e fa i re va lo i r . 

10. Artforum, s e p t e m b r e 1976, 

p. 79. Artforum, novembre 

1976, p. 74. 

Artforum n'a pas une chron ique régu l iè re 
de commenta i res de l ivres. Tout l 'e f fo r t c r i t ique 
ponctuel por te d 'abord sur les expos i t ions , à la 
d i f f é rence de Art in America par e x e m p l e qui 
accorde une large place aux publ icat ions sur 
l 'ar t . Les annonces de l ivres sont donc rares, les 
maisons spécial isées p ré fé ran t un suppor t plus 
accuei l lant . Le nom de Pollock rev ient t ro is fo is 
dans de te l les annonces. Les éd i t ions Skira pu-
b l ient en 1969 " l e l iv re le plus impor tan t de 
l 'année" , American Painting: le second v o l u m e 
rédigé par Barbara Rose est i l lust ré par des oeu-
vres de 54 pe in t res . Le commun iqué men t i onne 
quelques noms af in de s ignaler l ' é tendue des 
" m o u v e m e n t s " représentés, du f i gu ra t i f (Hop-
per, O 'Kee fe , L ichtenstein, Wyeth) à l 'abst ra i t 
(Pol lock, Stel la). Le Musée d 'ar t m o d e r n e de 
New York , en ma i 1970, présente deux publ ica-
t ions récentes, le Stella de W i l l i am Rubin et le 
l ivre de Bernice Rose, Jackson Pollock: Works on 
Paper. En décembre 1973 on re t rouve une men-
t ion de Pol lock dans la publ ic i té du l iv re de Br ian 
O 'Doher ty , co l l abo ra teu r occasionnel à la revue, 
American Masters: the voice and the myth. Dans 
la l iste des ar t is tes nommés, ou t re Pol lock, se 
t rouven t Hopper , Davis, de Kooning, Rothko, 
Rauschenberg, W y e t h et Cornel l . Les "ma î t r es 
amér i ca ins " ne sont plus tout à fa i t les mêmes 
qu 'en 1969: Hopper , Wye th et Pol lock rés is tent 
mais d 'au t res f igures s 'a joutent e t / o u remp la -
cent la cons te l la t ion précédente . 

De ju in 1975 à ju in 1976 deux sociétés 
d ' i n v e s t i s s e m e n t a n n o n c e n t des i n t e n t i o n s 
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magazines. Thus, Parke-Bernet , Sotheby, and 
Sotheby-Parke-Bernet i n fo rm Artforum readers 
about severa l sales in o f ten qu i te large inserts. 
Pol lock's name appears t w e l v e t imes in such 
a d v e r t i s e m e n t s , betv\/een 1964 and O c t o b e r 
1974. The posi t ion of his name var ies: it once 
heads the l ist, and ano ther t ime it is p r in ted in 
la rger le t ters . Usual ly, Pol lock is l is ted a lphabe-
t ica l ly or inc luded in a series vs^ith no special 
men t ion . Reproduct ions of his w o r k , howeve r , 
a re used on four occasions. 

From January 1963 to March 1979, Pol-
lock's name occurred 43 t imes in ar t ga l le ry 
adver t i sements . On ly t w o one-man exh ib i t i ons 
and th ree g roup shows w e r e announced. Usual-
ly, however , the ga l le r ies — especia l ly the Mal -
bo rough — announced tha t they have such — 
and — such an ar t is t in the i r co l lect ion, inc lud ing 
Pol lock. The Dav id Stuart and Fishback Ga l le -
r ies, wh ich each pub l ished an insert w i t h Pol-
lock's name, w e r e the only t w o to use reproduc-
t ions of his w o r k . For the o ther ga l le r ies , his 
name was v iv id enough. 

11. A l l o w a y (L. ) , " N e t w o r k : t h e A r t 

W o r l d d e s c r i b e d as a s y s t e m , " 

Arfforum, S e p t e m b e r 1972, pp . 

2 8 - 3 2 . 

12. V i c t o r i f f ( D . ) , "La p u b l i c i t é , " in 

A l b e r t (P . ) , Be l l e (F . ) , C a z e n e u -

v e (J. ) 0t o / . , op . cif., p. 104. 

O n e adver t i sement is w o r t h men t ion ing : 
in December 1969, the M a l b o r o u g h G a l l e r y 
announced on the back cover the ar t is ts that it 
represen ted w h o had been chosen by Henry 
Ge ldzah le r fo r the A m e r i c a n ar t exh ib i t i on at the 
Me t ropo l i t an Museum in N e w York . Pol lock, of 
course, was a m o n g them. This publ ic i ty na ive ly 
(?) reveals an aspect of the a r t m a r k e t b rough t 
to l ight by Lawrence A l l o w a y in an ar t ic le in Art-
forum^^^K 

The adver t isers w h o use the pages of a r t 
magazines to pass the i r message o f ten w a v e r 
be tween publ ic i ty as such and publ ic re la t ions. If 
the object of the la t ter is " to c rea te an atmos-
phere of in terest and l i k ing fo r a c o m p a n y " ' ^ ^ ) 

many cu l tura l indust r ies a re cer ta in ly publ ic-
re lat ions m inded . But the gap b e t w e e n the real 
object and the symbol ic product is so s l ight and 
so f rag i le tha t it is ha rd to g ive a c lear p ic ture of 
the adver t isers , and d iv ide the adver t i sements 
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be tween o f fers of services and a genera l justi-
f ica tory se t t ing fo r al l dea l ings. 

To whom it may concern 

These ar t magazines m a k e d iscrete con-
cessions to the reader 's r ight of rep ly . The Let-
ters to the ed i to r co lumn (the newspapers p re fe r 
the t i t le " readers ' ma i l " ) do not appear w i t h the 
same regu lar i ty as the pages of adver t i sements 
or exh ib i t i on rev iews . In the case of Artforum, it 
is usual ly the lead ing ar t ic les wh ich a t t rac t com-
ments, correct ions, and cr i t ic ism. The social sta-
tus of the cor respondents is usual ly impos ing: 
the normal requ i rements of these co lumns — 
ident i f ica t ion and s ignature of the w r i t e r — have 
a m a x i m u m level . The mere name is not enough, 
it is bet ter to be a name to get one's comments 
pr in ted. If the name is not we l l k n o w n , the per-
son's professional s tand ing is added and the 
inst i tu t ion (genera l ly a museum or ar t h is tory 
depar tment ) guarantees h i s /he r respectab i l i ty . 

Jackson Pollock is men t i oned in s ix teen 
let ters to the ed i to r . The fashions revea led in the 
rev iews, as w e shal l see la ter , a re fa i th fu l l y fol-
l owed , whe the r by mere inc lus ion in a list or 
au tho r i ta t i ve a rgument . But the re is ano ther 
func t ion of the name: in this b izar re game bet-
w e e n scholars. Pollock is used as a s take, or 
ra ther a pawn on the chessboard of ve rba l 
power . The quar re l be tween Rosenberg and 
G r e e n b e r g ( recounted by Rubin) in 1967 should 
be seen in this l ight . O the r peop le be fo re us 
have noted these "ven imous ep is to lo to ry and 
f ina l ly useless quar re ls wh ich occupied N e w 
York in the spr ing of 1967"('3). This j udgemen t is 
w o r t h recons ider ing for the i r "uselessness" in 
p rov id ing an analysis of the ar t m i l i eu may be 
quest ioned: tha t Pollock's w o r k d id not benef i t 
f r o m them — and that remains to be seen — 
does not d im in ish the interest of these let ters 
exchanged in the rea l ignment of these teams of 
host i le cr i t ics fo r w h o m Pol lock, in spi te of h im-
self, was the s take. 

Robl ins (D . ) , Z e r n e r ( H , ) , "À 

p r o p o s d e lo r é t r o s p e c t i v e 

J a c k s o n P o l l o c k , " Revue de 

l'an, N o . 3 , 1969, p. 94 . 



d achat dans la revue Artforum. Bill Bass (Ame-
rican Investment Group) recherche ac t i vement 
des oeuvres de Wesse lman — son nom isolé 
appara î t en gros caractères - et des oeuvres de 
22 autres ar t is tes dont Pol lock. La ga le r ie Bis-
chefberger de Zur ich o f f re d 'acheter des oeuvres 
de 200 ar t is tes. Pol lock fa i t par t ie de la longue 
énuméra t i on à sa place a lphabé t ique , sans plus. 
Ce type d 'annonces d i f fé rées donne quelques 
indicat ions sur le marché de l 'art mais sans que 
l 'on puisse, à par t i r de ces deux seuls exemples , 
en t i rer des conclusions. 

On peut l ier à ces demandes d 'oeuvres 
les publ ic i tés des maisons de ven te qui annon-
cent dans Artforum et dans les aut res revues de 
p res t i ge leurs vaca t i ons i m p o r t a n t e s . A i n s i 
Parke-Bernet , Sotheby, et Sotheby-Parke-Bernet 
font par t aux lecteurs de Artforum de plusieurs 
ventes dans des encarts souvent impor tan ts en 
surface. Le nom de Pollock rev ient douze fois 
dans de te l les annonces, de novembre 1964 à 
oc tobre 1974. La pos i t ion du nom var ie : on le 
t rouve une fois en tê te de l iste, une au t re fois en 
caractères plus gros. En généra l Pol lock est à 
son rang a lphabé t i que ou inclus dans une sér ie 
sans d is t inc t ion par t i cu l iè re . Notons tou te fo is 
que des reproduct ions de ses oeuvres sont ut i l i -
sées à qua t re repr ises. 

De janv ier 1963 à mars 1979 le nom de 
Pollock rev ient 43 fois dans des annonces de 
ga ler ies d 'ar t . Deux expos i t ions par t icu l iè res 
seu lement et t rois expos i t ions de groupes sont 
s ignalées. Le plus souvent tou te fo is les ga ler ies 
— sur tout M a l b o r o u g h — annoncent qu' i ls ont 
dans leurs fonds tel ou tel a r t i s te dont Pol lock. 
Les galer ies David Stuart et Fishback qui fon t 
para î t re chacune un encar t avec le nom de Pol-
lock sont les deux seules à ut i l iser des reproduc-
t ions de son oeuvre . Pour les aut res ga ler ies , le 
nom fa i t image. 

Une annonce mér i t e d 'ê t re s ignalée: en 
décembre 1969, la ga le r ie M a l b o r o u g h fa i t é ta t , 
sur la couver tu re a r r i è re , des ar t is tes qu 'e l le 
représente qui ont é té choisis par Henry Ge ld-

zah le r pour l ' e x p o s i t i o n d ' a r t a m é r i c a i n au 
Me t ropo l i t an Museum de N e w York . Pol lock est 
é v i d e m m e n t du nombre . Cet te publ ic i té dévo i le 
na ïvement (?) un aspect du marché de l 'art mis 
en lumière par Lawrence A l l o w a y dans un ar t i -
cle de Artforum^^^K 

Les annonceurs qu i u t i l i sent le suppor t 
des revues d 'ar t pour fa i re para î t re leur messa-
ge osci l lent f r é q u e m m e n t en t re la publ ic i té com-
me te l le et les re la t ions publ iques. Si ces der-
nières "on t pour mission de créer une atmos-
phère d ' in té rê t et de sympath ie au tour d 'une 
société" ' ' ^ ) p lus ieu rs i ndus t r i es cu l t u re l l e s y 
recourent vo lon t ie rs . Mais la m a r g e en t re l 'ob jet 
réel et le p rodu i t symbo l ique est si mince et si 
mouvan te qu ' i l est d i f f i c i le de t racer le pro f i l net 
des annonceurs , et de dé l im i te r les encarts 
en t re l 'o f f re des presta t ions et la mise en scène 
just i f icat r ice de tous les marchés. 

À qui de droit 

Ces revues d 'a r t sacr i f ient d i sc rè tement à 
l 'usage du d ro i t de réponse du lecteur. La rubr i -
que " le t t res à l ' éd i teu r " (les jou rnaux u t i l i sent 
plus vo lon t ie rs le t i t re "Cour r ie r des lecteurs") 
n'a pas la pér iod ic i té b ien rég lée des pages de 
publ ic i té ni des comptes rendus d 'expos i t ion . 
Dans le cas de Artforum ce sont le plus souvent 
les ar t ic les de f o n d qui a t t i ren t des commenta i -
res, des rect i f i ca t ions, des contestat ions. Le 
poids social des in te rvenants est de ta i l le , en 
généra l : ici les ex igences habi tue l les de ces 
rubr iques — s ' iden t i f ie r , s igner, etc. — ont un 
n iveau m a x i m u m . Le nom seul ne suf f i t pas, il 
est p ré fé rab le d 'ê t re un nom pour accéder à la 
ré t roac t ion . Si le nom est peu connu, les é ta ts de 
service sont a jou tés à la s ignature et c'est a lors 
l ' ins t i tu t ion (en généra l un musée ou un dépar te -
ment d 'h is to i re de l 'art) qu i sert de caut ion . 

Jackson Pol lock est ment ionné dans seize 
let t res à l 'éd i teur . Les modes décelées dans les 
cr i t iques, c o m m e nous le ver rons plus lo in, sont 
de mise, que ce soi t la s imple inc lusion dans une 

11. A l l o w a y (L.), "Network: the Ar t 

Wor ld described as a system". 

A r / f o r u m , s e p t e m b r e 1972, 

pp. 28-32. 

12. Victoroff (D.) , "La publicité", 

dans A lber t (P.), Balle (F.), 

Cozeneuve (J.) et al., op cit., 

p. 104. 
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Reproduct ions of w o r k s to wh ich w e have 
a l ready re fe r red in the make-up of Artforum, 
occur f i ve t i m e in this sect ion. A s ingle ar t ic le , 
"Jung ian Aspects of Jackson Pol lock's Image ry " 
in t roduces t h e m to these pages usual ly reserved 
fo r words . That a Jung ian psychoanalysis should 
b r ing p ictures in to a tex t is not in the last sur-
pr is ing: w h a t is pe rp lex ing is the lack of such 
p ic to r ia l a c c o m p a n i m e n t in the con t rove rs ia l 
le t ters , especia l ly w i t h regard to f o rma l i sm. . . 

Guest contributor 

The par t of the tex t wh i ch deals w i t h the 

re la t ionsh ip be tween image and ed i to r ia l con-

ten t is con t r ibu ted by ano ther pen. A r t maga-

zines rare ly cal l on a s ingle cr i t ic and w e are 

happy to emu la te this custom. 

The image on the side 

Place the p ic ture f i rm l y w i t h i n the tex t : in 
the very p lace w h e r e the la t ter spreads and 
takes its ease, ( im)pose the w o r k , ye t cheat 
nonethe less . For it is not just a quest ion of see-
ing the image for w h a t it says in its p lu ra l singu-
lar i ty , nor in w h a t it says in p lace of the tex t , but 
of g rasp ing by w h a t rhe tor ica l gymnast ics it is 
used, bypassed, " sk i pped " by the cr i t ical dis-
course on Pol lock. . . Stopping short at these gym-
nastics w i t h o u t s tudy ing the i r goals is mean t as 
a refusal to just i fy t hem in the i r exerc ice of 
power , w i t h o u t shame at this obv ious fact : the 
image here is not the pa in ted w o r k , it is the 
quoted , reproduced w o r k . 

14. M a r i n (L.), "Syntaxe, repr ise, 

citat ion. O u les ruses du r'Jcit 

au tob iographique chez Stend-

hal ," Revue d'Esfhéfique: Col-

lages, 1978-3 /4 , Paris, Coll. 

10 /18 , p. 184. 

Mar in : C i ta t ion: (. . .) 
Passage e m p r u n t é à un au teur qu i 
peut f a i r e au to r i t é . Tex te rappor té 
à l 'appui de ce que l 'on avance'' '*'. 

The distance in t roduced by reproduct ion funct ions 
l ike inver ted commas: it stresses the bo r row ing 
and conversion of context . But wha t most str ikes 
us is the presentat ion of this not ion of author i ty . 
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The scat ter ing of Pol lock's reproduct ions 
f r o m cover to cover of Artforum ob l iges us to 
r eexam ine (and reorganize) the w h o l e read ing 
mat te r ( the express ion "a l l - ove r " may indeed, 
appropr ia te ly be invoked) ' '^ ' . However , by the 
very na ture of the p rob lem it raises, our tex t 
runs mimet ica l l y in to the same cr i t ica l snare that 
it reproaches Artforum fo r not hav ing avo ided: 
in o ther words , a gener ic t r e a t m e n t of the repro-
duced w o r k , passing it of f as synonymous w i t h 
al l the o ther pa in t ings of an art is t 's to ta l ou tpu t 
or of a par t icu lar per iod of this ou tpu t , yet para-
dox ica l ly iso lated, as it w e r e , f r o m this contex t 
on account of be ing s ing led out , chosen. Repro-
duct ion, in fact , impl ies that a w o r k is not only 
present for any of its l i ke w o r k s ( read equiva-
lent, in terchangeable) but s imu l taneous ly , tha t 
in a metonymica l re la t ionsh ip , more mean ing fu l 
in Pollock's case,' '^' this reproduc t ion personi f ies 
over and above the art is t 's to ta l ou tpu t , his 
w h o l e person. It now remains to be seen how 
this snare wh ich is inheren t in commen t on any 
ser ia l pract ice opera tes in the specif ic case of 
the star Pollock w h e n his w o r k s a re reproduced 
in Artforum. 

15. Cf. AAacu/o, No. 2, 1978, p. 4 3 e t 

seq. as we l l as L'Atelier de 

Jackson Pollock, Editions Macu-

la, Paris, 1978. 

Payant (R.), "La pe in ture abs-

t ra i te actuel le au Québec: le 

v i d e , " Parachute, S u m m e r 

1978, p. 59. "The a l l -over cons-

truction there fore brings to a 

peak the metonymica l charac-

ter of the parts of a picture." 

Let us start w i t h some facts and f igures . 
From 1962 to 1978, Artforum pub l ished a to ta l of 
one hundred and six Jackson Pol lock reproduc-
t ions, s ix ty- four of wh ich w e r e concent ra ted bet-
w e e n 1965 and 1968. The e ight monograph ic 
art ic les"^ ' wh ich have been pub l ished in the 
magaz ine since its incept ion ( the last da t i ng 
f r o m 1972) a lone present a corpus of 64 repro-
duct ions. Abundan t l y i l lus t ra ted, these essays 
on Pol lock, apar t f r om Fried's tex t , howeve r 
p rove only par t ia l accounts, d is jo in ted circui ts, 
in wh ich the image coincides w i t h the subject but 
se ldom w i t h the tex t . 

Genera l l y speak ing, the reproduc t ion is 
not d i rect ly c o m m e n t e d on. It serves as guaran-
tee and suppor t fo r an e l l ip t ica l t ex t wh i ch never 
discusses it fo r its specif ic in terest . It is t he re fo re 
the p re - tex t and thus its proof fo r these essays 
procédé by syncopated deduct ion accord ing to 
the syl logist ic mood of the enthymeme: ' '®' they 

17. Fried (M. ) , "Jackson Pollock," 

Artforum, September 1965, pp. 

14-17, Rubin (W.) , "Jackson Pol-

lock and the M o d e r n Tradi-

t i o n , " Artforum, F e b r u a r y , 

March , Apr i l , M a y 1967 (42 

pages in all); O 'Connor (F.V. ) , 

"The Genesis of Jackson Pol-

lock: 1912 to 1943," Artforum. 

M a y 1967, pp. 16-24. Krauss 

(R.E.), "Jackson Pollock s Draw-

ings," Artforum, January 1971. 

pp. 58-61. W o l f e (J.), "Jungian 

aspects of Jackson Pollock's 

imagery , " A r / f o r u m , November 

1972, pp. 65-73. 

18. Borthes (R.), "L'Ancienne Rhé-

torique, ' Communications, No. 

16, 1 9 7 0 , p p . 1 7 2 - 2 2 9 . 

"L 'enthymème est déf ini , non 

par le contenu de ses prémis-

ses mais par le caractère ellip-

t ique de son art iculat ion: c'est 

un syl logisme tronqué, un syl-

logisme écourté ( . . . )" , p. 202. 



13. Roblins (D.), Zerner (H.), "A 
propos de la rétrospective 
Jackson Pollock", Revue de 
larl. n° 3, 1969, p. 94. 

énuméra t i on ou l ' a rgument d 'au to r i té . Mais on 
do i t a jou te r ici une au t re fonc t ion du nom: dans 
ce jeu é t range des "scho lars" , Pol lock sert d 'en-
jeu, p lu tô t de p ion sur l 'échiquier du pouvo i r des 
mots. La cont roverse en t re Rosenberg et Green-
berg (par Rubin représenté) en 1967 sera i t à étu-
d ier en ce sens. D'autres avant nous ont re levé 
ces "quere l les ép is to la i res ven imeuses et f ina le-
ment assez inut i les qu i ont occupé N e w York au 
p r in temps 1967"<'3). || f aud ra i t y reven i r car leur 
" i nu t i l i t é " en tant qu 'ana lyseur du mi l i eu de l 'ar t 
peut ê t re mise en doute : que l 'oeuvre de Pollock 
n'en soit pas bénéf i c ia i re — et c'est à vo i r — 
n 'en lève pas son in té rê t à ces let t res croisées 
dans le r e m a n i e m e n t des équipes cr i t iques en 
l ice à qui Pol lock, b ien ma lg ré lui, sert d 'en jeu. 

Les reproduct ions d 'oeuvres, dont nous 
avons dé jà sou l igné la présence constante dans 
l 'o rdonnance de Artforum, rev iennen t c inq fois 
dans cet te rubr ique . Un m ê m e ar t ic le "Jung ian 
Aspects of Jackson Pol lock's Imagery " les fa i t 
surg i r , dans ce l ieu hab i tue l l emen t réservé aux 
mots. Qu 'une psychanalyse jung ienne fasse sor-
t i r l ' image ne saura i t é tonner : tou te fo is le si len-
ce v isuel qui accompagne les let t res po lémi-
ques, d 'au tan t qu ' i l en va du f o rma l i sme , laisse à 
rêver . . . 

Collaboratrice invitée 

La par t ie du t ex te qui t r a i t e des rappor ts 
de l ' image et du contenu éd i to r ia l est assurée 
par une au t re vo ix . Les revues d 'a r t fon t rare-
ment appel à un seul c r i t ique et nous nous per-
met tons de m i m e r l 'usage. 

L'image d'à côté 

Inscr ire l ' image au coeur du tex te ; dans le 
l ieu m ê m e où celui-c i d ' o rd ina i re se répand et 
p rend ses aises, ( im)poser l 'oeuvre et t r icher 
quand même. Car il ne s 'agi t pas de vo i r l ' image 
pour ce qu 'e l le di t dans sa s ingu la r i té p lu r ie l le , 
ni dans ce qu 'e l le d i t à la p lace du tex te , mais de 

cerner par que l le gymnas t ique rhé to r ique le dis-
cours sur Pol lock l 'u t i l i se , la con tou rne , la 
"sau te " . . . S 'arrêter à cet te gymnas t ique sans 
é tud ie r les f ins qu 'e l le vise, ce qu i rev iendra i t à 
vou lo i r la jus t i f ie r dans son exerc ice de pouvo i r , 
sans roug i r de cet te év idence: l ' image ici n'est 
pas l 'oeuvre pe in te , c'est l 'oeuvre c i tée, repro-
du i te . Mar in : C i ta t ion: (...) 

Passage emprun té à un au teur qui 
peut fa i re au to r i té . Texte rappor té 
à l 'appui de ce que l 'on avance*'' ' '. 

L'écart in t rodu i t par la reproduc t ion fonc t ionne 
comme les gu i l l emets : il sou l igne l ' emprun t et la 
convers ion de con tex te . Mais ce que no t re biais 
re t iendra c'est sur tout la p résen ta t ion de cet te 
not ion d 'au to r i t é . 

Mar in (L.), "Syntaxe, reprise, 
citation. Ou les ruses du récit 
autobiographique chez Stend-
hal", Revue d'Esthétique: Col-
lages, 1978-3/4, Paris, coll. 
10/18, p. 184. 

L 'éparp i l l ement des reproduct ions de Pol-
lock d 'un couver t à l 'aut re de Artforum nous 
ob l ige à parcour i r à nouveau (et à réorgan iser ) 
le réseau de lecture en ent ie r ; ( l 'express ion 
"bo rd à bo rd " , t raduc t ion récente et d iscu tab le 
de "a l l - ove r " , i n te rv iendra i t ici d o u b l e m e n t à 
p r o p o s ) ' ' ^ ) . Toutefo is , de par sa p r o b l é m a t i q u e 
même, no t re t e x t e achoppe m i m é t i q u e m e n t sur 
un récif c r i t i que qu ' i l reproche à Artforum de ne 
pas avo i r év i té : c 'est -à-d i re un t r a i t emen t géné-
r ique de l 'oeuvre rep rodu i te , posée a lors c o m m e 
synonyme de toutes les aut res to i les d 'une pro-
duct ion ou d 'une pér iode donnée de cel le-c i et 
p a r a d o x a l e m e n t c o m m e isolée de ce con tex te 
parce que p r i v i l ég iée , é lue. La rep roduc t ion im-
p l ique en e f f e t qu 'une oeuvre est non seu lemen t 
présente pour n ' impo r te laque l le de ses sembla-
bles ( l i re équ iva len tes , in terchangeables) mais 
en m ê m e temps , que dans un rappor t mé tonym i -
que plus s ign i f ica t i f dans le cas de Pollock'' ' '), 
cet te rep roduc t ion incarne, au-delà d 'une pro-
duct ion g loba le , tou t un personnage d 'a r t i s te . Il 
reste donc à comprend re ma in tenan t c o m m e n t 
cet te écuei l i nhéren t à tout commen ta i r e de pra-
t iques sér ie l les opè re dans le cas spéc i f ique de 
la star Pol lock lorsque ses oeuvres sont repro-
du i tes dans Artforum. 

15. Cf Macula, n" 2, 1978, p. 43 et 
sv. ainsi que l'Atelier de Jack-
son Pollock, Éditions Macula, 
Paris, 1978. 

16. Payant (R.), 'La peinture abs-
traite actuelle au Québec; le 
vide". Parachute, été 1978, 
p. 59. "La construction allover 
porte donc à son comble le 
caractère métonymique des 
parties d'un tableau." 

D'abord des ch i f f res et des fa i ts . De 1962 

à 1978, Artforum pub l ie un to ta l de cent six 
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19. Barthes (R.), art. cit., p. 202: 
"Le sorito: (soros, le tas), accu-
mulation de prémisses ou suite 
de syllogismes tronquées." 

say no th ing about the l ink b e t w e e n the au thor i -

ta t i ve a rgumen t and the use made of it to p rove 

a nev*/ approach. 

Thus, the reproduct ions of Pol lock's w o r k 
a re l im i ted to a ro le of " su re " and "p robab le 
s igns, " in o ther words , percept ib le both to the 
senses and (common) sense of the reader fo r 
w h o m they w i l l become proofs (proofs of exis-
tence and genius, proof of the ar t ic le 's leg i t ima-
cy and the cr i t ic 's excep t iona l ins ight) . A l t h o u g h 
p laced the re to convince, they in i t ia te no 
demonstration, the i r h is tor ical w e i g h t invest ing 
t h e m d ic ta to r ia l l y w i t h a fo rce of persuasion 
wh ich speaks fo r i tsel f . The connect ion b e t w e e n 
image and tex t is e l im ina ted . 

In the ar t magaz ine as at the beg inn ing of 
the rhe tor ica l d iscourse, the reason fo r this syl-
logist ic ampu ta t i on is essent ia l ly e l i t is t : the 
absent connect ion f l a t te r ing ly impl ies g rea t 
in te l lec tua l ag i l i t y on the par t of the (avant-
garde) publ ic and presumes its ab i l i t y to invent 
th is missing l ink or , if necessary, do w i t h o u t i t . 

The ar t ic les by Rubin and O'Connor a re 
e x t r e m e cases: in a s ing le year ( four months to 
be exact) they to ta l f o r t y -one wo rks , none of 
wh ich is presented as a specif ic p rob lem. In both 
cases, the s igni f icance of the reproduct ions lies 
in the process of p i l i ng up premisses'^'). On the 
one hand, re fe rence is made to the w o r k s fo r 
the i r (col lect ive) l inks w i t h an assor tment of 
fo re runners ( f rom Impress ion ism to Surrea l ism, 
v ia the Mex ican mura l is ts) . O n the o ther hand, 
the d is jo in ted presence of a corpus of w o r k s as a 
vehic le fo r a genesis of the ar t is t tha t is mo re 
b iographica l than styl ist ic. W h e n men t i oned in 
the tex t , the reproduced w o r k o f ten serves as a 
mere spr ingboard to ano the r w o r k wh ich w i l l be 
descr ibed but b r ie f l y be fo re hopp ing on to the 
nex t . The d iscourse sk ips a round and larks 
about : it p lays leap f rog . 

The t w o ar t ic les pub l ished a f te r 1967 (the 

year of the Pol lock Retrospect ive, it w i l l be re-

cal led) dea l in d i f f e r e n t ways w i t h the same 
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t heme: Pol lock and Jung ian theory . These are 
essays by Rosal ind Krauss and Jud i th Wo l fe . 

Here aga in , the reproduct ions a re used in 
place of a rguments . Krauss discusses the pro-
b lem posed to the cri t ics by the marg ina l col lec-
t ion of d raw ings produced by Pol lock du r ing his 
psychoanalysis w i t h the Jung ian analyst , Hen-
derson. Wo l f e does spend some t ime on cer ta in 
wo rks but her iconologica l leanings l im i t th is 
in terest to a descr ip t ion wh ich once more leads 
to sk ipp ing f r o m one w o r k to ano the r . The pro-
cession of the n ine teen reproduct ions in these 
t w o art ic les t he re fo re f i les past l i ke ev idence or 
t race of the ar t is t 's en t i re ou tpu t wh i ch is on ly 
discussed as a gener ic p rob lem: it suppor ts the 
causa. 

It t he re fo re seems essent ia l to go back in 
t ime and see how the f i rs t monograph ic ar t ic le 
on Pollock publ ished in Artforum and obv ious ly 
the source of many of the f o l l o w i n g comments 
on the subject, — Michae l Fried's essay — was 
to take the very oppos i te approach. In this ar t i -
cle, Fried specif ical ly w r o t e : 

Among the important American 
painters who have emerged since 
1940 Pollock stands almost alone in 
his refusal to repeat himself 

Thus, fa r f r o m t rea t ing Pol lock's w o r k as a series 
or co l lage of d i f fe ren t per iods w i t h i n wh ich the 
w o r k s w o u l d prove fa i r ly s imi la r . Fr ied l inks the 
thrust of his tex t to the four reproduct ions in the 
ar t ic le . 

20. Fried (M.) , art. cit., p. 16. 

Thus, he forcefu l ly re in t roduces the cri-
t ical arsenal of G reenbe rg ian theory in wh ich 
the not ions of "ach ievements , " "success" and 
" resu l ts " f i gh t it out w i t h those of masterp ieces, 
bet ter , good, lesser, successful, unsuccessful 
but impor tan t wo rks . . . (so A fo r Out of the Web, 
and B for Cut-Out). In short , and to pa raphrase a 
t i t le used fo r severa l years fo r ar t ic les by Art-
forum cr i t ics to f i t a l l manner of styl ist ic consi-
dera t ions : "Qua l i t y i n . . . " Pol lock, tha t good o ld 



17. Fried (M. ) , "Jackson Pollock", 

Arfforum, s e p t e m b r e 1965, 

pp. 14-17: Rubin (W. ) , "Jackson 

Pollock and the M o d e r n Tradi-

t ion", Ar t fo rum, févr ier , mars, 

avri l , mai 1967 (42 pages au to-

tol) ; O ' C o n n o r (F .V . ) , "The 

Genesis of Jackson Pollock: 

1912 to 1943", Artforum, ma i 

1967, pp. 16-24. Krauss (R.E.), 

"Jackson Pollock's Drawings" , 

Arfforum, janvier 1971, pp. 58-

61. W o l f e (J.), "Jungian aspects 

of Jackson Pollock's imagery" , 

Arfforum, n o v e m b r e 1972, 

pp. 65-73. 

reproduct ions de Jackson Pol lock don t so ixante-
qua t re sont concentrées en t re 1965 et 1968. A 
eux seuls, les hui t ar t ic les monographiques'^^) 
qui ont paru dans la revue depuis sa fonda t ion 
(le dern ie r da tan t de 1972) rassemblent un cor-
pus de so ixan te -qua t re reproduct ions. Abon-
d a m m e n t saupoudrés d ' i l lus t ra t ions, ces essais 
consacrés à Pol lock se révè len t tou te fo is , à l 'ex-
cept ion du tex te de Fried, ins taurer ma lg ré leur 
à -p ropos apparen t un réci t t ronqué , un c i rcui t 
d is jo in t où l ' image appara î t f a i re corps avec le 
sujet mais ra remen t avec le tex te . 

18. Barthes (R.), "L'Ancienne Rhé-

tor ique", Communicat ions, n ° 

16, 1970, pp. 172-229. "L'enthy-

m è m e est déf ini , non par le 

contenu de ses prémisses mois 

par le caractère e l l ipt ique de 

son art iculat ion: c'est un syllo-

gisme t ronqué, un syllogia-

écour té ( . . . ) " , p. 202. 

Règle généra le , la reproduc t ion n'est pas 
commentée : e l le sert de ga ran t i e et de suppor t à 
un discours e l l i p t i que qui ne la d iscute jamais 
dans sa spéci f ic i té . Elle est donc le p ré - tex te et 
par là m ê m e sa p reuve car ces essais procèdent 
par déduc t ion syncopée sur le mode de l 'enthy-
mèmeC®': ils ta isent le l ien en t re l ' a rgument 
d 'au to r i té et l 'usage qui en est fa i t pour p rouver 
un nouveau discours. 

A ins i les oeuvres reprodu i tes de Pol lock 
sont conf inées à un rô le d" ' ind ices sûrs" et de 
" v ra i semb lab le " , c 'est -à-d i re sensibles à la fo is 
aux sens et au sens (commun) du lecteur pour 
lequel e l les vont deven i r des preuves (preuves 
d 'ex is tence et de gén ie , preuves de la l ég i t im i té 
de l 'ar t ic le et de la c la i rvoyance du cr i t ique, 
etc.). Présentes donc pour conva incre, e l les ne 
sont p o u r t a n t le po in t de d é p a r t d ' aucune 
démonstration, leur poids h is to r ique les inves-
t issant d i c ta to r i a lemen t d 'une fo rce de persua-
sion qui se passe d ' a rgumen t . L 'ar t icu la t ion ima-
g e / t e x t e est évacuée. 

Dans la revue d 'a r t c o m m e à l 'o r ig ine du 
discours rhé to r ique , le ressort de cet te amputa -
t ion sy l log is t ique est essen t ie l l ement é l i t i s te : la 
charn iè re manquan te imp l i que de la par t du 
publ ic (d 'avant -garde) une haute et f l a t teuse 
v ivac i té in te l lec tue l le et lui suppose la capac i té 
d ' inventer ce chaînon manquan t ou, en l 'occu-
rence, de s'en passer. 

Les tex tes de Rubin et d 'O 'Connor sont 
des cas ex t rêmes : ils to ta l i sent en une seule 
année (en qua t re mois plus préc isément) qua-
ran te et une oeuvres et aucune d 'en t re el les 
n'est posée c o m m e p rob lème spéc i f ique. Dans 
les deux cas, les reproduct ions t rouven t leur 
sens dans le procédé d 'accumula t ion des prémis-
ses'"). D'une par t , invocat ion des oeuvres pour 
les l iens qu 'e l les ont , co l lec t i vement , avec des 
an técéden ts d ive rs (de l ' imp ress ionn i sme au 
sur réa l i sme en passant par les mura l is tes mex i -
cains). D 'au t re par t , présence inar t i cu lée d 'un 
corpus d 'oeuvres comme suppor t d 'une genèse 
plus b i o g r a p h i q u e q u e s t y l i s t i que . L ' oeuv re 
rep rodu i te quand e l le est men t i onnée dans le 
tex te ne sert souvent que de t r emp l i n vers une 
au t re oeuv re qu 'on se con ten te ra de décr i re 
b r i èvemen t avan t de sauter à la p rocha ine. Le 
discours bu t ine , ba t i fo le : il joue à sau te -mouton . 

19. Barthes (R.), ar t . cité, p. 202: 

"Le sor/fe: (soros, le tas), accu-

mulat ion de prémisses ou suite 

de syllogismes t ronqués." 

Les deux ar t ic les parus après 1967 (qui 
est, rappe lons- le l 'année de la ré t rospect ive Pol-
lock) t ou rnen t d i f f é r e m m e n t autour d 'une m ê m e 
p rob léma t i que : Pol lock et la théor ie jung ienne . 
Il s 'agit d 'essais de Rosal ind Krauss et de Jud i th 
Wol fe , (les deux seules f emmes à avo i r écr i t sur 
Pol lock dans Artforum}. Encore ici, les reproduc-
t ions t i ennen t l ieu d 'a rguments . Krauss d iscute 
le p rob lème posé à la c r i t ique par le corpus mar-
g ina l de dessins produ i ts par Pol lock du ran t sa 
psychanalyse avec l 'analyste jung ien Hender -
son. W o l f e s 'a t ta rde à cer ta ines oeuvres mais 
son biais i cono log ique l im i te cet i n té rê t à une 
descr ip t ion qu i , une fo is de plus, débouche sur 
du bu t inage d 'une oeuv re à l 'aut re. Le co r tège 
des d ix -neu f reproduc t ions de ces deux ar t ic les 
dé f i le donc c o m m e indice, t race d 'une produc-
t ion d 'ensemb le qu i n'est d iscutée que c o m m e 
p rob lème géné r ique : il sout ient la causa. 

Il appara î t a lors f ondamen ta l d 'e f fec tue r 
un re tour en a r r i è r e a f in de constater c o m m e n t 
le p rem ie r a r t i c le monograph ique sur Pol lock 
paru dans Artforum e t man i fes temen t généra -
teur de bon n o m b r e des commenta i res su ivants 
sur le sujet , l 'essai de Michae l Fr ied, deva i t s'ins-
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Rose (B.), "Hans Namuth 's Pho-

tographs and the Jackson Pol-

lock Myth; Part O n e : M e d i a 

Impact and the fa i lure of criti-

cism," Artsmagazine, M a r c h 

1979, pp. H 2 - 1 1 6 . B. Rose ana-

lyses remarks about Pollock 

wr i t t en by D. Judd in 1967 w h e n 

"(the latter) asserted that a 

w o r k of ar t needs only to be 

interesting, ' a r e m a r k that 

announced the refusal to m a k e 

distinctions in qual i ty that Is the 

essence of art wr i t ing of the 

last decade" (p. 114). In this 

same art icle, B. Rose also 

points out how litt le ar t criti-

cism has dea l t w i th Pollock's 

works . 

It should be noted that the 

range of Pollock's reproduc-

tions is fair ly var ied in spite of 

a p reponderance of works of 

1947-1951: th i r teen works a r e 

shown twice and three others 

th ree t imes. 

Respectively, S e p t e m b e r 1965, 

pp. 3 -13 and Apr i l 1968, pp. 

33-35. 

24. Barthes (R.), arf. cit., p. 207: 

"La chrie (chréla), ou exerc ice 

'utile', é ta i t une é p r e u v e de vir-

tuosité, imposée aux é lèves , 

qui consistait à fa i re passer un 

t h è m e par une sér ie de l ieux ." 

f o rma l i s t l e i tmo t i v wh i ch Judd was soon to pro-
test against(2i). 

So the re actual ly was a theore t i ca l mode l 
fo r discussing the reproduced w o r k speci f ica l ly : 
it was f o rma l i sm . Why d id such discussion cease 
to occur a f te r 1965? Was the cause react ion to 
too no rma t i ve and prescr ip t ive a mode l or was it 
because of the imposs ib i l i ty of go ing f o r w a r d 
w i t h o u t go ing e lsewhere , and o the rw ise? O r 
was it fo r bo th reasons toge the r? It should also 
be no ted tha t a l t hough the w o r k s of 1947-1951 
("Classic Po l lock , " to quo te W. Rubin) a re those 
rep roduced t he most , they a re nonethe less 
those wh ich , in the monographs , a re the least 
discussed, the most sk ipped over . They a re pre-
sent, as in these pages, fo r a d iscourse wh ich 
never quest ions t hem in the i r a l te r i t y . 

Such a concent ra t ion of reproduct ions is 
read i l y unders tandab le in the con tex t of mono-
graph ic ar t ic les, the ideal m e d i u m fo r publ ic is-
ing an ever la rger number of works'^^). Wha t w e 
f i nd mo re s ign i f icant than these accumula t ions 
and more revea l ing of a cer ta in t r e a t m e n t of the 
image is the w a y the o ther fo r t y reproduct ions 
a re scat tered th rough the magaz ine . But how 
does a Pollock reproduc t ion crop up out of con-
tex t? As an examp le , let us t a k e the reproduc-
t ions appear ing in the " f o r u m " sect ion — edi to-
r ia l mat te r , but not coun t ing the monographs . 
Here w e have a co l lec t ion of 26 w o r k s d iv ided up 
a m o n g about 20 ar t ic les, f r o m Phi l ip Leider's 
" N e w York School First G e n e r a t i o n " to Robert 
Morr is 's "An t i -Fo rm. 

However , to fu l l y grasp w h a t becomes of 
the image, it is w o r t h no t ing tha t me re ment ions 
of Pollock's name in this t ype of a r t i c le have 
become a lmos t a conven t ion over the years: 
Pol lock has tu rned in to a topic in the pedago-
gical sense of the Chreia of Antiquity '^"). What -
ever the p r o b l e m posed b y / t o m o d e r n and 
con temporary ar t , it is hence fo r th the " i n " th ing 
to insert a Pol lock e l e m e n t in one's ques t ion ing 
process and, as a last resor t , men t i on h im abun-
dant ly w i t h o u t th is i nvok ing of his au thor i t y 

be ing more deep ly just i f ied. The reproduct ions 
migh t t he re fo re be expec ted to bouls ter and 
exp la in this cal l to t he "mas te r ! ' Yet, in this type 
of ar t ic le . Pol lock's images ope ra te at ano ther 
level . 

The reproduct ions no longer suppor t the 
tex t , nor a re they its premisses or its h idden 
theme but mere ly f igures , o rnaments , "co lo rs . " 
They have jo ined the ranks of the electio, of ver-
bal isat ion wh ich , as Bar the points out , be ing 
based on synonymi ty , t he re fo re impl ies the pos-
sibi l i ty of subs t i tu t ing one t e r m fo r ano ther , of 
f ind ing equ iva len ts w i t h o u t this d i f fe rence con-
ceal ing the mean ing . 

The images a re f u r t he r removed f r o m the 
tex t than ever . The reproduct ions raise no ques-
t ions, they embe l l i sh and conver t the men t ion of 
Pol lock into a judic ious " r e m i n d e r : " Come now, 
of course you k n o w al l about P o l l o c k ! " More -
over , this is essent ia l ly the message of the Pol-
lock reproduct ions in Arfforum: "Look, fo r the 
tex t , fo r its par t , ignore us, conf ine us one day to 
the obvious and the nex t to the en igmat i c , the 
f i gu ra t i ve , the sham. . . " 

The "facile" image 

The reproduct ion is f ina l l y sub jected to a 
last re t renchment in wh i ch the con tex t in wh i ch 
it is quo ted is more impor tan t than w h a t is said: 
the image is used as w i n d o w dress ing. The w o r k 
is no longer mere ly ment ioned , it is on show, on 
d isp lay, on o f fe r : it is openly f l aun ted as a piece 
of merchand ise . These e x t r e m e cases obv ious ly 
apply to the covers and adver t i s ing , d i f f e ren t l y 
in the exh ib i t i on rev iews. A l t e rna t i ve l y se l l ing 
and sold. Pol lock seems unden iab ly p ro f i tab le . 

But the Pollock reproduct ions a re also 
character ized by the i r f requen t appearance as 
in t roduct ions to ar t ic les, a lmos t as sub-t i t les 
occupying the f i rs t ha l f -page of a t ex t to wh ich 
they a re supposed to a t t ract the eye but in wh i ch 
they w i l l o f t en not be s tudied nor even men-
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20. Fried (M. ) , ar t . cité, p. 16. 

cr i re au pô le opposé de cet te démarche . Fr ied y 
écr iva i t no tammen t : 

Among the important American 
painters who have emerged since 
J 940 Pollock stands almost alone in 
his refusal to repeat himself^°K 
Ains i , lo in de t ra i te r l 'oeuvre de Pollock 

c o m m e une p ra t ique sér ie l le ou c o m m e un col-
lage de d i f fé ren tes pér iodes à l ' i n té r ieur des-
quel les les oeuvres se révé le ra ien t plus ou 
moins synonymes, Fr ied noue la p rob léma t i que 
de son tex te au tour des qua t re reproduct ions de 
l 'ar t ic le . 

21. Rose (B.), "Hans Nomuth 's Pho-

tographs and the Jack'son Pol-

lock Myth: Part One: M e d i a 

Impact and the fa i lure of criti-

c ism" , Artsmagazine, m a r s 

1979, pp. 112-116. B. Rose y 

analyse les propos sur Pollock 

écrits par D. Judd en 1967 alors 

que "(ce dern ier ) 'asserted that 

a work of ar t needs only to be 

interesting' , a r e m a r k that an-

nounced the refusal to m a k e 

distinctions in qual i ty that Is the 

essence of art wr i t ing of the 

last decade" (p. 114). Dans ce 

m ê m e art icle, B. Rose souligne 

oussi à quel point la cri t ique a 

peu t ra i té des oeuvres de Pol-

lock. 

Ce fa isant , il r é in t rodu i t en fo rce l 'arsenal 
c r i t ique de la t héo r ie g reenbe rg ienne où les no-
t ions d"'achievements", de "success" e t de 
"results" le d ispu ten t à cel les de chefs d 'oeuvre , 
d 'oeuvres me i l leu res , bonnes, p i res, réussies, 
manquées-ma is - impor tan tes -pour . . . (un A donc 
pour Out of the Web, un B pour Cut-Out). Bref, et 
pour paraphraser un in t i tu lé d 'ar t ic les qui fu t , 
du ran t que lques années, repr is à toutes les sau-
ces sty l is t iques par les cr i t iques de Artforum: 
"Quality in"... Pol lock, ce bon v ieux le i tmot i v 
f o rma l i s te con t re lequel Judd a l la i t b ien tô t s'éle-
v e r ( 2 i ) . 

Pour d iscuter de façon spéc i f ique les ima-
ges ci tées, le modè le t héo r i que ex is ta i t donc bel 
et b ien: il é ta i t f o rma l i s te . Commen t exp l i que r 
que cela ne se produ ise plus après 1965? Réac-
t ion à un modè le t rop no rmat i f et prescr ip t i f ou 
imposs ib i l i té d 'a l le r plus avant sans a l le r ai l-
leurs, a u t r e m e n t ? Ou les deux à la fo is? Il f au t 
noter que si les oeuvres de 1947-1951 ("Classic 
Pollock" pour r ep rend re l 'express ion de W. Ru-
bin) sont les plus reprodu i tes , e l les n 'en demeu-
rent pas moins, dans les ar t ic les monograph i -
ques, cel les qui sont le moins discutées, le plus 
sautées, présentes, c o m m e en ces pages, pour 
un discours qu i ne les i n te r roge jamais dans leur 
a l té r i té . 

Une te l le concen t ra t ion de reproduct ions 

peut tou jours s 'exp l iquer quand il s 'agit d 'ar t i -

cles monograph iques , véh icu le idéal pour la di f -

fus ion d 'un n o m b r e d 'oeuvres tou jou rs plus 
grand<22). Ce qui nous semble tou te fo is plus 
s igni f icat i f que ces agg lu t ina t ions et plus révéla-
teur d 'un cer ta in t r a i t emen t de l ' image, c'est 
l ' éparp i l l ement des qua ran te aut res reproduc-
t ions. Commen t surg i t la reproduc t ion de Pol lock 
là où il est hors sujet? Prenons par e x e m p l e les 
reproduct ions qu i sont dans le bloc " f o r u m " (edi-
torial matter) mais a i l leurs que dans les ar t ic les 
monograph iques . Nous avons là un ensemb le de 
v ingt -s ix oeuvres éche lonnées sur une v ing ta ine 
d 'ar t ic les a l lan t du " N e w York School First Gene-
ra t i on " de Phi l ip Leider jusqu'au " A n t i - F o r m " de 
Robert Morris(23). 

Toutefo is pour cerner ce qu ' i l adv ien t de 
l ' image, on do i t b r i èvemen t consta ter que les 
s imples ment ions du nom de Pol lock dans ce 
type d 'ar t ic les sont presque devenues au f i l des 
années une conven t ion du genre : Pol lock s'est 
t r ans fo rmé en une top ique au sens pédagog ique 
de la chréia de l'Antiquité'^'»). Face à n ' impo r te 
quel p r o b l è m e posé à / p a r l 'ar t mode rne et con-
tempora in , il conv ient désormais d ' insérer dans 
sa gr i l l e de ques t i onnemen t une case Pol lock et , 
au pis a l le r , de le men t i onne r a b o n d a m m e n t 
sans que cet te invocat ion de son au to r i t é ne soi t 
jus t i f iée plus avan t . O n s 'a t tenda i t assez à ce 
que les reproduc t ions v iennen t se g re f f e r et 
exp l i c i te r cet appe l au " M a î t r e " . Or , dans cet te 
f o rmu le d 'ar t ic les , les images de Pol lock agis-
sent sur un au t re reg is t re . 

22. Notons que l 'éventai l des re-

product ions d e Pollock est 

assez diversi f ié m a l g r é une 

prépondérance des oeuvres de 

1947-1951: t re ize oeuvres re-

v iennent deux fois et trois 

autres trois fois. 

23. R e s p e c t i v e m e n t , s e p t e m b r e 

1965, pp. 3 -13 e t avr i l 1968, 

pp. 33-35. 

24. Barthes (R.) ar t . cité, p. 207: "La 

chrie (chréia) , ou exerc ice uti-

le', é ta i t une é p r e u v e de virtuo-

sité, imposée aux é lèves, qui 

consistait à fo i re passer un thè-

m e par une sér ie de l ieux ." 

Les reproduc t ions ne suppor ten t plus le 
tex te , n 'en sont pas les prémisses ou l 'ar t icu-
lat ion secrète mais plus s imp lemen t les f igures , 
les o rnemen ts , les "cou leurs " . Elles ont re jo in t 
l 'o rdre de l'electio, de la mise en mots qui , com-
me le sou l igne Barthes, se fondan t sur la syno-
nymie, imp l i que a priori la possib i l i té de subs-
t i tuer un t e r m e à un au t re , de t rouver des équ i -
va lents sans que cet écar t ne vo i le le sens. 

Plus que jamais , les images sont éva-

cuées vers le hors - tex te . Les reproduc t ions ne 

reme t ten t r ien en cause, el les en jo l i ven t et con-

ver t issent la men t i on de Pol lock en un jud ic ieux 
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25. A l l o w a y Is especial ly fond of 

tfiis strategy: cf., among others, 

art . cit. or "Artists as Wri ters , 

Part One ; Inside in format ion," 

Artforum, M a r c h 1974, pp. 

30-35. 

tioned<2^'. Works o f f e red fo r sole, sham facades 
of a d iscourse wh ich then hides t hem away : 
there 's no access to the s t o r e w i n d o w g iv ing on 
to the s t reet . 

This two - f o l d requ is i t ion ing of the image 
as a body and the reader as a customer is intend-
ed to exc i te the la t ter fo r an exchange wh ich w i l l 
not t a k e place, fo r the t i t i l l a t i ng discourse then 
carr ies on its scenar io e l sewhere , of f the sub-
ject: it reduces the reader to voyeur ism. The 
w o r k cont inues to be reproduced for the en t i re ty 
of the ar t is t 's ou tpu t but an en t i re ty wh ich here 
goes beyond the v i ewpo in t of a par t i cu la r per iod 
to embrace the w h o l e myth in wh ich Pol lock is 
he ld a loof . 

26. Stevens (E.), "The Thirties reviv-

ed Federa l A r t Pa t ronage ," Art-

forum, June 1966, pp. 43-47 or 

Calas (N . ) , "Madness in the 

a r e n a , " A r t f o r u m , September 

1977, pp. 51-53. 

On the fr inge.. . 

On the f r i nge of this fac i le image, the re is 
a lso the ra re image , the cur ios i ty : a 1933 canvas, 
a pa in ted china p la te , a se l f -por t ra i t mask. Recu-
pe ra ted as cult objects, these reproduct ions 
de r i ve the i r charm f r o m an a t t rac t ion fo r the 
abno rma l , the b izar re and the i r poor re la t ion , 
the p ic turesque. They a re ma in ly to be found in 
the monograph ic ar t ic les l i ke tha t of O 'Connor 
or in re levant themat ic ar t ic les concern ing the 
ar t is t ic l i fe of the thirties'^^'. Like lea f ing th rough 
a fami l y a lbum, these cur ious images teach 
noth ing , recal l l i t t le but a re h igh ly evocat ive . 
M o d e r n subst i tutes fo r the po r t ra i t of the ar t is t 
in a car r iage, or Rimbaud at commun ion , they 
a re touching. A n d this is w h e r e the rare image 
meets up w i t h the fac i le ye t s imu l taneous ly 
parts company f r o m i t . . . 

From day to day 

The f i rs t vo lumes of Artforum a re d i v ided 
into th ree parts, t he accounts of exh ib i t i ons 
f r am ing the " f o r u m " sect ion w h e r e the lead ing 
art ic les a re to be found . This lay-out indicates 
the impor tance the owners of the magaz ine 
accord to cur ren t happen ings : ar t in the mak ing 
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or on show absorbs the i r cr i t ical a t ten t ion . This 
a r r angemen t wh ich compl ica ted the lay-out by 
ob l ig ing the reader to re fer to o ther pages, w i l l 
eventua l ly be abandoned , but the geograph ica l 
d iv is ion w i l l r ema in constant a l though N e w York 
w i l l g radua l ly t ake the lead over San Francisco 
and Los Ange les . 

The place accorded Jackson Pollock in 
these regu lar rev iews is rea l ly not dependen t 
e i ther on geograph ica l changes nor in te rna l 
topograph ica l moves. From the f i rs t number of 
the very f i rs t v o l u m e in June 1962, Pol lock is 
used as a name-d ropp ing device: the rev iewers 
sl ip his name in to a list or use it as a yards t ick . 
Thus, Rual A s k e w , r ev iew ing an exh ib i t i on of 
con temporary d r a w i n g p repared by the Museum 
of Modern A r t in N e w York and shown at the 
Dallas Museum, names some of the exh ib i to rs : 

American abstract expressionism 
(Gorky, Davis, Feininger, Kuniy-
oshi, Pereira, Shahn), plus Altman, 
Dubuffet, Rivers, Moore, Nadel-
man, Butler, Pollock and their 
likes 

Pollock's name w i l l f i gu re in a lmost a l l the lists 
of impor tan t art ists. It is imposs ib le to fo rge t 
h im, to leave h im out . Wha t should be e x a m i n e d 
a re the var ia t ions in the lists: w h e t h e r he is in 
f i rs t posi t ion, or mere ly p laced in a lphabet ica l 
o rder , or added at the end as an a f te r - though t , 
etc. In Askew 's l ist ing, it w i l l be noted tha t Pol-
lock has been ousted f r o m his usual p lace — 
A m e r i c a n abstract express ion ism — and is now 
to be found unbracke ted a m o n g a bevy of A m e -
rican and European art ists. 

In this very f i rs t number of Artforum, Pol-
lock is men t i oned in another rev iew of an exh i -
b i t ion, this t ime as a gauge of success. Ne i l A . 
Kock, in an acid cr i t ique of a g roup show of Ore-
gon art is ts, g ives advice to young pa in ters : 

Young painter: if you missed the 

exhibition, I will give you the recipe 

27, A s k e w (R.), "Dal las," Art fo-

rum, June 1962, p. 7. 



"reminder": "A l l ons Pol lock, vous savez b ien ce 
que c'est, voyez d o n c ! " C'est d 'a i l leurs essen-
t i e l l emen t le message des reproduct ions de Pol-
lock dans Artforum: "Voyez , car le t ex te lui nous 
ignore , nous conf ine un jour à l 'év idence, le sui-
van t à l 'én igme, au f i gu ré , à la f e i n t e . . . " 

25. A l l o w a y a f fect ionne part icu 

l i è rement cet te t ragédie : cf. 

notannment, ar t . cité ou "Ar 

tists as Wr i te rs , Part O n e : insi 

de i n f o r m a t i o n " , A r t f o r u m 

mars 1974, pp. 30-35. 

L'image facile 

La reproduc t ion connaî t en f in un dern ie r 
re t ranchement dans lequel le con tex te de cita-
t ion l ' empor te sur ce qu i est d i t : l ' image mise en 
v i t r i ne pour sa g r i f f e . L 'oeuvre n'est plus seule-
ment c i tée, e l le est en mon t re , é ta lée , o f fe r te : 
e l le s 'af f iche o u v e r t e m e n t c o m m e va leur de 
négoce. Ces cas ex t rêmes se re t rouven t év idem-
ment dans les pages couver tures et les publ ic i -
tés, d i f f é r e m m e n t dans les cr i t iques d 'exposi -
t ion . Tour à tour vendan t et vendu, Pol lock 
paraî t i ndén iab lemen t ren tab le . 

Mais les reproduc t ions de Pol lock ont aus-
si cet te par t i cu la r i té de reven i r souvent en exer -
gue, presqu 'en sous- t i t re , occupant la p r e m i è r e 
demi -page d 'un ar t i c le sur lequel e l les sont char-
gées d 'a t t i re r l 'oei l où el les ne seront souvent 
pas é tud iées ni m ê m e mentionnées*^^'. Oeuvres 
o f fe r tes , façades t rompe- l ' oe i l d 'un discours qu i 
les dé robe ensu i te : on n 'accède jamais à la v i t r i -
ne du côté de la rue. 

Cet te doub le réqu is i t ion de l ' image com-
me corps et du lecteur c o m m e c l ient a pour but 
de lever le lecteur en vue d 'une passe qui n 'aura 
pas l ieu, car le discours a l l umeu r ins t i tue ensui-
te son scénar io a i l leurs , à côté: il conf ine au 
voyeur isme. L 'oeuvre con t inue d 'ê t re rep rodu i te 
pour l 'ensemble mais un ensemb le qu i ici débor -
de la perspect ive d 'une pér iode donnée de la 
product ion de Pol lock pour eng lober tou t le my-
the où on le t ien t à d is tance. 

En marge. . . 

En marge de cet te image faci le, il y a aussi 

l ' image rare, la "cu r ios i té " : une to i le de 1933, 

une ass iet te de fa ïence pe in te , un masque auto-
por t ra i t . Récupérées c o m m e objets de cul te, ces 
reproduct ions t i ennen t leur cha rme d 'un a t t ra i t 
pour l ' anomal ie , l ' é t rangeté , et leur jeune pa-
rent pauvre , le p i t to resque. Elles se re t rouven t 
sur tout dans des ar t ic les monograph iques com-
me celui d 'O 'Connor ou dans des ar t ic les théma-
t iques cont igus sur la v ie a r t i s t ique des années 
trente(26). C o m m e le parcours rap ide d 'un a lbum 
de fam i l l e , ces images cur ieuses n 'apprennent 
r ien, rappe l len t peu mais évoquen t beaucoup. 
Subst i tuts modernes du po r t ra i t de l 'ar t is te au 
landau ou de Rimbaud commun ian t , el les a t ten-
dr issent . Ce par quoi l ' image ra re re jo in t le faci-
le et s'en échappe tou t à la fo is . . . 

26. Stevens (E.) "The Thirt ies revi-

ved Federa l Ar t Pat ronage" , 

Artforum, juin 1966, pp. 43-47 

ou Calas (N. ) , "Madness in the 

a rena" , Ar t fo rum, s e p t e m b r e 

1977, pp. 51-53. 

Au jour le jour 

Les p remie rs vo lumes de Artforum sont 
divisés en t ro is par t ies, les comptes rendus 
d 'expos i t ion encadran t la sect ion " f o r u m " où 
sont d is t r ibués les ar t ic les de fond. Cet te dispo-
s i t ion i nd ique l ' impo r tance que la d i r ec t i on 
accordai t à l 'ac tua l i té : l 'ar t qu i se fa i t ou qu i peut 
se vo i r encerc le la ré f l ex ion cr i t ique. Cet te 
répar t i t i on qu i comp l iqua i t la mise en page en 
ob l igeant des renvois sera abandonnée mais la 
d iv is ion géog raph ique restera constante . 

La p lace accordée à Jackson Pol lock dans 
ces cr i t iques régu l iè res ne dépend à v ra i d i r e ni 
des mod i f i ca t ions géograph iques ni des déplace-
ments topograph iques in ternes. Dès le p r e m i e r 
numéro du v o l u m e in i t ia l , en ju in 1962, Pol lock 
sert de name-dropping device: les au teurs de 
comptes rendus la issent t omber le nom de Pol-
lock dans une é n u m é r a t i o n ou l 'u t i l i sent c o m m e 
gabar i t . A ins i Ruai A s k e w , c o m m e n t a n t une 
expos i t i on de dessins con tempora ins p r é p a r é e 
par le M u s é e d 'a r t mode rne de N e w York et pré-
sentée au Musée de Dal las, n o m m e que lques 
exposants : 

American abstract expressionism 
(Gorky, Davis, Feininger, Kuniyo-
shi, Pereira, Shahn), plus Altman, 
Dubuffet, Rivers, Moore, Nadel-
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28. Kock ( N . A . ) , "Port land," Artfo-

rum, June 1962, p. 13. 

fo r su re f i re acceptance in most any 
show in O regon (at least, the cur-
rent requis i tes) : 

4 cups De Koon ing 
4 cups Kl ine 
2 cups Rothko 
Season w i t h 
a dash of Pol lock 
M i x well.(28) 

This "dash" of Pol lock added to the success 
rec ipe be fo re m i x i n g we l l w i l l perhaps be of use 
to O regon pa in ters — or to a l l those not f r o m 
N e w York — but w i l l cer ta in ly be used by nume-
rous co l labora to rs of the magaz ine . Pol lock w i l l 
serve as a good e x a m p l e to young ar t is ts or as 
an au tho r i t a t i ve a rgumen t to w a r n t hem o f f . 
Cer ta in e lements of the Pol lock ian sty le w i l l be 
constant ly t h r o w n up in br ief a l lus ions. 

Pol lock's w o r k i tself is hard ly ever dis-
cussed a t length. It is t rue tha t the re is l i t t le 
oppor tun i t y to dwe l l at leng th on the painter 's 
one -man shows: only t w o w i l l be rev iewed , 
namely "Black and White" a t the M a l b o r o u g h in 
the May 1969 number and "Jackson Pol lock N e w 
Found Works" at Yale Universi ty in that of Janua-
ry 1979. Pollock mer i ts mo re than a mere com-
ment , his place is in the m idd le pages of Arf-
forum in the ma in ar t ic les, in the same w a y as 
his w o r k no longer be longs to the ga l le r ies but 
to the museums. A p a r t f r o m these t w o rev iews 
devoted to Pol lock, the re a re ment ions of his 
name, his w o r k or specif ic styl ist ic t ra i ts in 95 
exh ib i t i on rev iews. The f i rs t number of the 
magaz ine gives the var ious possib i l i t ies: inclu-
sion in a l is t ing, the compara t i ve yardst ick , the 
br ief and (usual ly) laudatory a l lus ion to a par t i -
cular w o r k . On ly fou r reproduct ions a re s l ipped 
into this impo r tan t sect ion of Artforum: Number 
19, 1948, a 1951 ink d r a w i n g . Search for a sym-
bol, 1943, and Untitled f r o m 1950. Pol lock's 
name is qu i te su f f i c ien t or cer ta in key -words 
(dr ip, a l l -over , l ines) w i t h o u t hav ing recourse to 
the image. The w o r k conveys the image, the 
name gives leg i t imacy . 

The rev iewers w h o m a k e most f requen t 
re ference to Pol lock are as fo l l ows : Robert Pin-
cus-Wit ten (13 t imes) , Plagens (8 t imes) , John 
Copions (6 t imes) , Rober ta Smi th (5 t imes) , 
Rolfer, Perkins and Mashek (4 t imes) , Wasser-
man (3 t imes) , Pol ley, M a r m e r , Mon te , Borden, 
Nord land , Danie l i , Leider, Lanes, Wooster and 
Perrone ( tw ice each). The tu rn ing point seems to 
have been the Pol lock Retrospect ive in 1967: 
f r om then on the pa in te r no longer is the popu lar 
star, a cont rovers ia l f i gu re or a cu l tura l hero. 
Pollock has become the impor tan t A m e r i c a n 
pa in ter now par t of o f f i c ia l a r t h is tory . The t ime 
of "pos t - fo rma l i sm" has come: it only remains to 
use Jackson Pol lock as a fa the r of al l the arts 
and as a sine qua non re fe rence for any new 
t rend. 

Lise Lamarche 

(Documentation and intertext: Johanne Lamoureux) 
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27. A s k e w (R.), "Dal las", Artfo-

rum, juin 1962, p. 7. 

man, Butler, Pollock and their 
likesC'K 
Pollock sera de presque toutes les nomen-

clotures d 'ar t is tes impor tan ts . Il est imposs ib le 
de l 'oub l ier , de s'en passer. Ce qu' i l f aud ra i t étu-
d ier ce sont les var ia t ions dans les l istes: occu-
pe-t- i l la p rem iè re posi t ion; cel le que lui donne 
l 'o rdre a lphabé t ique ; l 'a joute- t -on à la f in , com-
me un oubl i ra t t rapé à temps, etc. Dans cet te 
énuméra t i on de A s k e w , on aura noté que Pol-
lock est mis à l 'écart de son l ieu hab i tue l — 
l 'express ionn isme abst ra i t amér ica in — et qu' i l 
se re t rouve hors parenthèses dans une brochet-
te d 'ar t is tes amér ica ins et européens. 

28. Kock ( N . A . ) , "Porf land", Art-

forum, juin 1962, p. 13. 

Dans ce tou t p remie r numéro de Artfo-
rum. Pol lock est men t i onné dans une au t re cri-
t ique d 'expos i t ion , cet te fo is c o m m e mesure de 
succès, Nei l A . Kock, dans un compte rendu aci-
de d 'une expos i t i on co l lect ive d 'ar t is tes de l 'Ore-
gon, donne des consei ls aux jeunes pe in t res: 

Young painter: If you missed the 
exhibition, I will give you the 
recipe for surefire acceptance in 
most any show in Oregon (at least, 
the current requisites): 

4 cups De Kooning 
4 cups Kline 
2 cups Rothko 

Season with a dash of Pollock 
Mix well(^^l 

Cette "p incée " de Pol lock a jou tée à la recet te du 
succès avant de b ien mê le r le tou t sera peu t -ê t re 
u t i le aux pe in t res de l 'Oregon — ou à tous ceux 
qui ne sont pas de N e w York — mais sera certes 
ut i l isée par de nombreux co l labora teurs de la 
revue. Pol lock serv i ra de fa i re -va lo i r à de jeunes 
ar t is tes ou d ' a rgumen t d 'au to r i té pour f a i re des 
mises en garde . Cer ta ins é léments du "s t y le " 
po l lock ien seront ramenés à la sur face à tous 
moments par a l lus ions rap ides. 

L 'oeuvre m ê m e de Pol lock est r a remen t 

longuement commen tée . Il est v ra i que les occa-

sions sont rares de s 'a r rê te r à des expos i t ions 

ind iv idue l les du pe in t re : deux seu lement f e ron t 

l 'ob je t de comptes rendus , so i t "Black and 

White" chez M a l b o r o u g h dans le numéro de ma i 
1969 et "Jackson Pollock New Found Works" à 
l 'un ivers i té Ya le dans celui de janv ier 1979. Pol-
lock mér i te au t re chose qu 'un s imple commen-
ta i re , sa place est au cent re de Artforum dans 
les ar t ic les de fond , de la m ê m e façon que son 
oeuvre n'a plus sa place dans les ga ler ies mais 
do i t se vo i r dans les musées. O u t r e ces deux cri-
t iques consacrées à Pol lock, on t rouve des men-
t ions de son nom, de son oeuvre ou de t ra i ts pic-
tu raux spéci f iques dans 95 commenta i res d 'ex-
posi t ions, Le numéro 1 de la revue donne les 
d iverses possib i l i tés: l ' inc lusion dans une énu-
méra t ion , la mesure compara t i ve , le commen-
ta i re rap ide et louangeur (en généra l ) d 'une 
oeuv re par t i cu l iè re . Q u a t r e reproduct ions seu-
lement se gl issent dans cet te impo r tan te sect ion 
de la revue Artforum: Number 19, 1948, un des-
sin à l 'encre de 1951, Search for a symbol, 1943, 
et Untitled de 1950, Le nom m ê m e de Pol lock 
suf f i t ou cer ta ins mots-clefs (drip, all-over, lines) 
sans qu 'on a i t recours à l ' image. Le mo t fa i t vo i r , 
le nom inscr i t cau t ionne. 

Les commen ta teu rs qu i fon t le plus sou-
ven t r é fé rence à Pol lock sont dans l ' o rd re : 
Robert P incus-Wi t ten (13 fois), Plagens (8 fo is) , 
John Copions (6 fo is) , Roberta Smith (5 fo is) , Roi-
fe r , Perk ins et Mashek (4 fois), Wasserman (3 
fois), Pol ley, M a r m e r , Mon te , Borden, No rd iand , 
Danie l i , Leider, Lanes, Wooster et Per rone (2 
fois chacun). Le po in t tou rnan t semb le ê t re la 
ré t rospect ive de Pol lock en 1967: à pa r t i r de ce 
momen t le pe in t re n'est plus une vede t t e popu-
la i re, une f i g u r e contestée ou un héros cu l tu re l . 
Pol lock est le pe in t re amér ica in impo r t an t inté-
gré à l 'h is to i re de l 'ar t o f f ic ie l . Le temps du 
"pos t - f o rma l i sme" est venu: il n'y a plus qu 'à se 
serv i r de Jackson Pol lock comme père de tous 
les ar ts et c o m m e ré férence sine qua non de 
tou te nouve l le tendance. 

Lise Lamarche 

(Documentation et intertexte: Johanne Lamoureux) 
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