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Introduction.

Barnet Newman, peintre américain issu d'une fi@mjilive d’origine russo-polonaise, a
profondément marqué le mouvement de I'expressiamiaistrait en s’essayant parmi les
premiers au <olorfield painting» («champ de couleur »), et par la méme a touché
également I'abstraction et tout I'art de la deuwa@emoitié du XX siécle en général.

Né en 1905 (et décédé en 1970), il s’'inscrit 8821a I’Art Student League ou il suit des
études de dessin avec Duncan Smith, puis il entieae&tudes de philosophie au City College
de New-York, dont il sera diplomé en 1927. Il emtsnarqué par la pensée de Spinoza,
évoquant une intuition qui pénétrerait I'« essemss choses », ainsi que par celle de
'anarchiste Piotr Kropotkine. Il se dira d’aillesuen 1933 « anarchiste radical », écrivant un
manifeste &ur la nécessité de I'Action Politique par les Hossrde la Culture, et se porte
candidat a la mairie de New-York. Il est en effegqrcupé par le rble social de l'artiste. Il
rejoint le groupe d’Adolphe Gottlieb, Mark Rothko Milton Avery au milieu des années
1930, ce qui lui permet de satisfaire sa passiam jgodessin.

Professeur dans plusieurs écoles d’art, il exposales thémes polémiques commegar
we draw »en 1938, dénoncant I'académisme régnant dans &ardtesthétique américaine
« isolationiste » d’aprés lui, dans son essalhat About Isolationist Ast de 1942. Objecteur
de conscience pendant la guerre, il s'intéressel@tianique et a I'ornithologie qui viennent
enrichir son inspiration, avec des images de gextion apparaissant dans des visions
oniriques et chaotiques, ce qu'il appelle un «logshisme surréaliste ». En 1945, ses
aguarelles fondées sur des mythes antiques, conameagrésenter des espaces divisés en
plans verticaux paralleles, dans lesquels appardisdes signes légers. Ces multiples
influences vont 'amener trés vite, en 1948, a grerun tournant radical avec « Onement | »,
dont dérive I'année d’apres le tableau étudié ici.

Nous allons tout d’abord chercher a comprendr@isation d’'un fond uniforme, puis nous
expliquerons la signification de la bande rougetizale, pour nous intéresser enfin aux
rapports entre ces deux éléments et aux échos'gueéut leur trouver dans la pensée
contemporaine.



) Le fonduniforme, trace du colorfield”.

A) Une couleur qui englobe le spectateur.

1) Une couleur unie formant la trame.

Avant de nous intéresser a la bande de coulawgerelair, il convient tout d’abord de
chercher la signification du large fond rouge mosbre, presque bordeaux, qui compose la
majeure partie de l'oeuvre. Il s’agit d'un largelap quoique la couleur ne soit pas
absolument unie ; on peut en effet distinguer de tiiaits noirs verticaux paralleles a la bande
centrale. Ce «fond » parait en fait former unengaunie sur 'ensemble de l'oeuvre, se
substituant méme au blanc de la toile, a tel pmirdn se demande méme s’il ne s’agit pas de
la toile déja présentée sous cette forme. Il edffat manifeste que la bande centrale ne crée
pas de « section » de la toile, il n'y a pas ddif@r de I'espace. Il s’agirait plutét d’'un
élément venant se superposer par-dessus ce fomineai le fond préexistait. D’ailleurs,
I'effet de symétrie créé, nous amene d’emblée promgher les deux « moitiés » de ce fond en
un ensemble unique, la bande faisant ainsi pluseofie charniere, d’articulation que de
séparation ou de déchirure.

L’élément formant la base, I'assise de I'oeuwedonc bien ce fond bordeaux presque uni
qui emplit 'espace jusqu’a devenir lui-méme lddoi

2) Le désir d’englober le spectateur.

Cette idée d’emplir I'espace est peut-étre lias pmportante pour s’approprier de cet
elément de I'oeuvre. Ne serait-ce que par les dénes du tableau, pour ainsi dire a taille
humaine (et cette caractéristique se retrouve ldaplsipart des tableaux de la série Onement,
guoique qu’évoluant de plus en plus vers une focareée), l'artiste cherche a englober le
spectateur dans le tableau, a le submerger ; amgioaussi dire que, si le spectateur se tient
assez pres, il ne voit plus le mur sur lequel estaeché le tableau. Le « champ coloré », que
I'on peut bien sir assimiler awlorfield painting devient alors en quelque sorte lui-méme le
mur et la toile, comme nous I'avons dégageé précéuamh On pourrait méme aller plus loin
en remarquant qu’il n’y a pas de bordure au tabléaosi ce plan semble fuir du tableau,
voire méme composer la totalité de I'espace autiutableau, toute la piéce dans le cadre
d’'une exposition, voire en extrapolant tout 'Unisen tant qu’espace, dans lequel pourraient
se placer des objets.

De surface de fond, cette plage de couleur agt devenue une dimension a part entiére.

B) L'évocation du chaos primordial.

1) La création d’'un plan unigue.

On pourrait méme dire que ce fond uni, danstes s il se substitue a la « matrice » au sein
de laquelle prennent place les objets, la réduinéme temps a deux dimensions, voire peut-
étre a une seule puisque tous les signes distitegjalue ce soit la bande centrale ou les fins
traits noirs a peine visibles, sont verticaux. @utpd’ailleurs s’apercevoir que méme le trait
central ne semble pas se démarquer dans une qge&@nofondeur : il est pour ainsi dire



intégré a I'arriére plan coloré. Il n’y a donc aneuecherche d’'un effet de profondeur dans ce
tableau, le plan étant volontairement unique. Quriadt aussi avancer, parallelement a l'idée
gue ce fond, en plage colorée, forme un seul ensentdn départagé par la bande centrale,
gu’il s’agit de I'évocation d’une notion globlala,la fois emplissant I'ensemble de I'espace
voire étant elle-méme I'ensemble de l'espace, etm&me temps ne comportant aucun
elément tangible. Certes, cet espace est colaréffet le néant est en général connoté par
une plage noire, ou alors par le blanc d’'une tailesée vierge. Mais ici la couleur reste tres
présente, surtout avec l'utilisation du rouge.
Ainsi, il serait peut-étre hatif d’avancer quée espace est « vide ».

2) A lafois « tout » et « rien ».

En réalité, on pourrait dire plutét que cet egpast empli d’'une matiére non structurée ou
tres peu (puisqu’il s’y trouvent tout de méme dhes firaits noirs verticaux), ce qui correspond
a la définition du chaos. Ce chaos englobant commé&a vu tout I'espace ou méme étant
'espace peut étre rattaché au chaos originelj egigtant avant la création du monde (que
'on se place dans une optique métaphysique, ou emama limite physique). Cette
interprétation peut paraitre extréme mais possedefehdements et des redondances dans
'oeuvre et la pensée de Newman, ce que nous é@eptins dans la troisieme partie. Mais on
comprend alors que ce fond basé sur la technigissamae ducolorfield painting est un
élément essentiel de l'oeuvre, il crée I'espacesdaguel va s'inscrire la singularité de la
bande centrale, voire est lui-méme 'espace. Cel’qnepouvait percevoir comme étant un
« rien » de prime abord, se révéle donc n’étre-paetpas « toute » la toile, mais au moins
un tout en soi, cohérent quoique chaotique, et ssabee pour la poursuite de la
compréhension de I'oeuvre.

Il s’agit en quelque sorte du pilier du tableae son fond, au propre comme au figure.

II) Le zip, élémen decreatior.

A) Le « zip », signature de Newman.

1) L’éléement vertical, traversant I'espace.

La « bande verticale » qui s’'insére sur, ou pldéhs, ce plan coloré, est appelée « zip », par
Newman. Il s’agit en quelque sorte de sa signaauwenéme titre que le plan coloré, ce qui
constituera aussi son héritage comme nous le \&dans la troisieme partie. On retrouve cet
elément depuis les années 1940, avec comme nouwsn$avu des formes rectilignes
verticales singularisées. On peut méme le mettreekation avec les cercles qui occupaient
une place et une fonction semblables dans certdi@es®s oeuvres a cette époque. A partir
d’Onement |, on retrouve des caractéristiques conamla tous les zips, mais aussi des
eléments de variation. Présents dans tous lesatableonstruits sur ce « modéle », ils vont
toujours d’'un bord a l'autre de la toile. Cependdes couleurs varient en fonction de la



couleur du fond, tout comme la largeur de la bagidea position dans I'espace. Elle peut
méme étre doublée. Il s’agit de ce que Newman &plzek mesure »s(zg et les « rapports »
(scalg entre le zip et la totalité de l'image, créanteuarticulation spécifigue a chaque
« espace total » défini par le fond, celle-ci nesparfaitement subjective.

2) Une force d’union plutét que de séparation.

Remarquons toutefois que ce « zip » sort deila &m méme titre que le champ coloré ;
ainsi, de méme que ce dernier crée un espace dimeasion, cet élément vertical est donc
une unité de I'espace dans sa seule dimensionlddia, outre le sens de « fermeture éclair »
qui est facilement assimilable avec cet oeuvre gueide maniére un peu simpliste puisque
cela sous-entend autant une capacité de déchinerelg fermeture, le terme anglais « zip »
peut aussi avoir le sens d’ « énergie » : c’essiaime énergie qui se dégage de ce chaos
originel pour donner un nouvel objet, une nouvalentité. On peut bien sir mettre ceci en
relation avec les théories scientifiques de I'é@pgmpliquant de plus en plus le concept
d’énergie pour expliquer des phénoménes comme Igg «ang », sorte de version
scientifique d’'une « création du monde » métaphysigviais, loin d'« aspirer » le chaos
sous-jacent, on peut dire que ce zip le met presgualeur, renforcant I'unité de la toile par
un effet de symétrie et non de déchirure, elle-miénemsifiée par le fait que le zip comme le
fond sont rouges, d’un rouge simplement plus gaur le zip.

B) La genése incarnée.

1) L’élément de perturbation, apportant une singudarit

Il s’agit ainsi plutét d'une « singularité » dedpace. On peut mettre ceci en relation avec le
titre « Onement » (et non « Ornement »), dont lanpére syllabe « One » évoque trés
clairement l'unité (dans le sens comptable commes da sens philosophique). A la fois
'unité du tableau qui est plus uni que divisé pette bande verticale, mais aussi unité, ou
plutdt unicité de cette forme constituant la seithgularité au sein de cet espace coloré quasi-
uniforme. Cette singularité peut étre vue comme pereurbation du plan unique, voire de
'espace, un élément presque incongru dans cextent€’est d'ailleurs ce qui ressort des la
premiere vision de I'oeuvre : I'étrangeté de cét@de plus claire qui ne semble pas avoir sa
place dans I'ensemble du tableau. Ce pourraitegtrguelque sorte une anomalie, un « pic »
de matiere surgissant de maniére inexplicable mudgel’espace de I'oeuvre, et s’étendant de
la méme maniere a I'ensemble de l'univers. Rappelbailleurs que, placé suffisamment
pres, le spectateur est susceptible de ne pasegoirords de la toile, donc les limites du zip,
et ainsi de généraliser celui-ci a 'ensemble deewvironnement.



2) La création d’'une nouvelle entité.

C’est donc une nouvelle entité qui est crééeewvli se crée elle-méme, au sein d’'un espace
préexistant et chaotique, désordonné ; en un sensgin d’'un espace pas forcément vide
mais certainement incompréhensible, c’est-a-dioa & chaos » au sens originel du terme (du
grecydoc, fouilli, désordre). Cette apparition soudainetp&ue rapprochée de la genese, au
sens religieux, métaphysique ou méme scientifiueréation du monde a partir d’'un espace
sans cohérence ; pour également 'ordonner, né-sergu’ici de la maniére la plus simple
possible, par symétrie. On peut également la mettr@pport avec une phrase de Newman en
1950 : « Une ligne droite est une chose organiquiepgut contenir un sentiment ». On
retrouve la une caractéristique de la pensée deartiste qui recherche une substance
« tragique » et « intemporelle » dans ses pein{i@tegui y voit le seul role du peintre comme
du sujet), et dans lequelles des « champs » (iiple « activent », apportent la vie a d’autres
champs. On arrive ici en quelque sorte au summurcette quéte, qui en est arrrivée a
'abstraction minimaliste pour faire ressortir eeitérité fondamentale et fondatrice d’'une
« origine » : origine de l'univers, de 'homme, ldepeinture et des arts en général également.

lIl) Origines etévolution:

A) Une conception personnelle de l'art.

1) Le role de la tradition judaique.

Cette conception de I'art, qui a amené Newmalinéésesser de pres au primitivisme, ne
doit pas surprendre ; en effet nous avons dit dlartsoduction qu’il venait d’'une famille
juive d’Europe de I'Est expatriée aux Etats-Unis, I tradition hébraique pousse le croyant
a s’interroger par lui-méme sur I'origine du mondel’'on comprend alors pourquoi Newman
travaille dans ce sens, avancant méme que lartistateur est, lui-méme, associé a la
création du monde. Il cherche a élucider le « Conuament », comme il le définit lui-méme,
et ce dés les années 1945, avec des trainées twursologiquement verticales) qui
apparaissent sur un plan « vide ». Pétri de send'@ktiste explorant cette création, il cherche
en guelque sorte a se « mesurer » au chaos erduegant cette apparition, en I'explorant a
travers ses oeuvres.

2) Une constante dans I'oeuvre de Newman.

Cette recherche est en effet une constante dagisvie de Newman, depuis ses essais sur le
« biomorphisme surréaliste » pendant la guerre; des apercus de germination assimilable a
une « création » se formant sur un arriere-plamicque et chaotique jusqu’a cette forme
d’aboutissement, en passant par différentes étapesmédiaires ou paralléles. On peut
notamment citer un cercle vide dont s’échappentfa@@ses évoquant l'univers en croissance
dansGea en 1944-1945 (ce qui correspond tout-a-fait awwedhkorie expansionniste de



l'univers), une explosion a partir d'un centre coenmlansPagan Voiden 1946. On se
rapproche alors un peu du style de Kandinsky, du§aeman s’est d’ailleurs intéressé de
prés. C'est dans le cadre de ces « explosionsappataitront les premieres lignes verticales,
dans des peintures a I'huile de 1946, par exefipé&BeginningPar la suite, la bande pourra
aussi devenir horizontale, ou encore le tableaemiexcarré (comme dar@hartresen 1969,
qui integre également des zips). Il se mettra man@sculpture an milieu des années 1960,
avec notamment I'une de ses oeuvres les plus esldltre Broken Obeliskn 1963-1967, qui
se présente comme une colonne (rappelant immeédiatedes zips peints) posée au sommet
d’'une pyramide.

Ainsi, le «zip » ou ses dérivés sont bien unge caractéristiques essentielles du style de
Newman, en lien direct avec sa perception du mende ['artiste.

B) Des prolongements malgré lui.

Barnett Newman, en tant qu’anarchiste (ne seraitrg@rtistique), rejetait toute forme
d’école, quoigu’ayant lui-méme été professeur, eutygtre a cause de cela. Dans I'exposition
Can We Drawde 1938, il dénoncait déja les dogmes académidee®coles d’arts, pronant
plutét I'autodidactisme qui permet d’échapper akaontréle », ce qui rejoint également son
intérét pour I'art primitif, qui vient directemede l'artiste sans avoir été formaté. Pourtant, il
a laissé son empreinte dans l'art de la deuxiémigiérdu XX° siécle, et notamment dans
deux mouvements d’expressionnisme abstraitnitemal artet lecolorfield painting

1) Vers lecolorfield painting

Le fond coloré de I'oeuvre étudiée se rattachedarfield paintingque I'on peut traduire
par « champ de couleur ». Ce mouvement Nord-Amérisast développé dans les années
1950-1960 en réaction attion painting On voit tout de suite le rapport qu’il peut eterar
avec la série d&d®@nementle Newman, puisque son langage est a base pileieat d’aplats
de couleur vive, développés en un seul plan sanaeffet de perspective. Le spectateur est
invité a se plonger dans un état de méditation,ngerih peut certainement le faire devant un
tableau de Newman. Dailleurs, il est remarquahle tlun des principaux représentants du
colorfield paintingsoit Mark Rothko, que Newman avait cotoyé a NewkYau milieu des
années 1930.

2) Vers leminimal art

Le zip, quant a lui, pourrait plutdt se rapprachéu minimal art (en francais
« minimalisme »), par lequel l'artiste vise a fapasser son message en employant un
minimum de moyens. Né au début des années 1960uteltaux Etats-Unis, ce mouvement
est donc tardif, et pourrait méme étre vu commetradittoire puisqu’il s’est érigé en
réaction contre I'expressionnisme abstrait et sebarches « métaphysiques », avancant au
contraire que seul ce que I'on voit a de I'impocdanet interdisant presque I'émotion, le
ressenti. Ce mouvement trouverait beaucoup plusinement ses sources dans les oeuvres
de Malevitch dans sa période suprématiste, mdiaull bien admettre que les oeuvres de



Newman telles que l&8nemenfont une extréme économie de moyen, si on acctptblier
un instant les concepts « métaphysiques » qui egissent par ailleurs. Dans certaines
oeuvres anciennes de Frank Stella, I'un des foodatdu minimal art on peut assez
facilement faire un rapprochement avec les zipsNeésvman, par exemple dand/est
Broadwayde 1958 ou encofEhe Marriage of Reason and Squalordd 1959.

Ainsi, méme si le rapport est plus lointain, a@upavancer que Iminimal arta peut-étre
trouvé une influence dans les zips de Barnett Nawma

Conclusion.

Barnet Newman fut donc un artiste majeur de Fegpionnisme abstrait, et, a travers ce
mouvement, de tout I'art du X>6iécle. Ses oeuvres, et notamment la séri@mmentdont
le tableau étudié ici fait partie, sont a mettreedation avec sa conception particuliere du role
de l'artiste et du processus de création, influenuér sa culture juive et par ses études de
philosophie qui I'ont laissé imprégné d’anarchisio&.création du monde, la Genése, est un
trait caractéristique de son oeuvre en générageaetrouve concréetement dans ['utilisation
d’'un langage trés construit : des fonds « chaosigyesouvent réalisés selon une technique de
grands espaces colorés de maniére uniforme ouywest| sans aucun effet de profondeur,
forment un seul et unique plan, évoquant, voireedant, un espace informe, désorganisé (ou
plutbt inorganise), une vision de ce qui précedadation. Dedans vient s’intégrer un « zip »
vertical (ou une autre forme de signification seabld) représentant elle la chose créée, ou
'acte de création lui-méme, ordonnant le plan pae division en espaces distincts, et en
méme temps renforcant son unité par le jeu sumdpports (subjectifs) entre I'élément
individuel, le Ong et le néant, la trame de fond. Ainsi, derrieapparente simplicitée de
Onement llise cache un jeu complexe de correspondances gpedtateur doit rechercher
par lui-méme, conformément a ce que Newman atteridid

Ses successeurs ne s’y sont d'ailleurs pas trempé&’inspirant de ses travaux pour ouvrir
de nouveaux courants dans l'abstraction, et ce, angntui-méme se défendait de vouloir
faire école.

On peut toutefois se demander si, en ne retegaiine partie du «tout» que forme
I'héritage de Newman, ceux-ci ont pu créer de nauxesystemes artistiques aussi cohérents
gue celui de leur prédécesseur.
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