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Cy Twombly et le dépaysement de l’écriture
Frédéric Montégu

RÉSUMÉ

Français
Dans le travail pictural de Cy Twombly, nous voyons appa raître des
éléments récur rents au regard de l’écri ture  : dessins, grif fon nages, traits,
mots lisibles ou non. Sans qu’il s’agisse pour autant d’un travail calli gra‐ 
phique, son œuvre pictu rale est comme impré gnée d’écri ture, de verbes, de
mots anglais, fran çais, italiens, latins, ou non déter minés. Cy Twombly dit à
sa manière que l’essence de l’écri ture n’est ni une forme ni un usage, mais
seule ment un geste, le geste qui la produit en la lais sant traîner  : «  un
brouillis, presque une salis sure, une négli gence  » selon Roland Barthes.
Dans sa pein ture, lorsque l’écri ture est visible, elle peut faire réfé rence à la
culture antique, à la mytho logie, à une ville, un livre, voire à un person nage
spéci fique. Mais, la surface peut tout aussi bien rede venir écou le ment des
formes, fluc tua tions liquides, tâches, gribouillis informes, couleurs et
coulures plas tiques anni hi lant tout enjeu linguis tique. Comme si ce peintre
se situait à la fois dans une appa ri tion / dispa ri tion de l’écri ture, comme si
la pein ture rede ve nait tout d’un coup un pur champ / pan plas tique, « all
over », comme si la maté ria lité de la pein ture (le signi fiant plas tique) finis‐ 
sait par engloutir tout signe linguistique.

PLAN

Contexte artistique américain
Peinture et écriture
Cy Twombly et l’écriture
Matérialité graphique
Puissance du Nom
Analyse d’une peinture de Cy Twombly
Conclusion

TEXTE

Cy Twombly est un peintre améri cain, né à Lexington (Virginie, USA)
en 1928 et mort en 2011 à Rome. Son travail pictural se situe direc te‐ 
ment dans la lignée de l’expres sion nisme abstrait améri cain. Il est issu
de cette deuxième géné ra tion, avec Joan Mitchell, Sam Francis, ainsi
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que d’autres artistes qui ont su à la fois prolonger et renou veler le
ques tion ne ment plas tique de leurs aînés.

Au début des années cinquante, Cy Twombly va fréquenter ponc tuel‐ 
le ment  le Black Moun tain  College 1, et va y rencon trer notam ment
John Cage, Franz Kline, Robert Mother well, mais aussi le poète
Charles Olson, et le choré graphe Merce Cunnin gham. Son œuvre est
connue pour faire le lien entre la culture améri caine de l’après- 
guerre, dominée sur le plan artis tique par l’expres sion nisme abstrait,
et la culture médi ter ra néenne, que l’artiste découvre encore jeune et
qu’il fait sienne, tout en restant très proche de son pays natal.

2

Son œuvre est impré gnée de lectures qui évoquent l’anti quité, la
mytho logie, mais aussi les périodes modernes et contem po raines, à
travers Héro dote, Homère, Horace, Goethe, Keats, Mallarmé, Ovide,
Rilke, Sappho, ou Virgile. Tous sont cités d’une manière ou d’une
autre dans son œuvre.

3

Cy Twombly est telle ment fasciné par le monde médi ter ra néen qu’il
va finir par s’installer en Italie à la fin des années cinquante, après
avoir effectué de nombreux voyages en Europe.

4

Dans son œuvre, nous consta tons une sorte de décloi son ne ment, de
déli mi ta tion entre la pein ture d’une part, et le champ spéci fique de
l’écri ture d’autre part. Comment dès lors la pein ture de cet artiste
procède- t-elle afin de « déter ri to ria liser » ces deux expres sions artis‐ 
tiques que sont la pein ture et l’écri ture  ? Et comment le contexte
culturel améri cain des années 50 favorise- t-il ce décloi son ne ment ?

5

Contexte artis tique américain
Quoi qu’en dise Cy Twombly lui- même, son œuvre est bel et bien
issue du mouve ment expres sion niste abstrait améri cain des
années 50. Ce mouve ment était en fait divisé en deux courants prin‐ 
ci paux : Action painting et Color field painting.

6

La pein ture gestuelle (qu’Harold Rosen berg a appelé Action painting)
se carac té rise par la volonté d’un corps à corps avec la pein ture (que
nous retrou vons dans l’effec tua tion de Cy Twombly – notam ment
dans sa rapi dité d’exécu tion), d’un acte non réflexif, d’un enga ge ment
total. Les peintres de ce courant jugeaient que le but prin cipal de

7
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celui- ci était la fabri ca tion d’un tableau. Le geste painterly (pictural)
leur semblait plus authen tique, plus immé diat, jouant sur des surfaces
à l’échelle de plus en plus impor tante, unifiant, déhié rar chi sant la
surface. Dès 1947, Jackson Pollock réalisa ses premiers drip ping(s), les
légi ti mant par le fait qu’il préfé rait travailler au sol pour se sentir plus
proche, faire davan tage partie du tableau, puisque, dit- il, «  je peux
marcher autour, travailler des quatre côtés à la fois et être litté ra le‐ 
ment dans le tableau 2 ».

L’Action  painting est le courant domi nant de l’expres sion nisme
abstrait, allant de la fin des années 40, jusqu’au début des années 60.
L’autre courant est appelé Color field. Il réunit Mark Rothko, Clyf ford
Still et Barnett Newman entre autres  ; ce courant, pour tant proche
de l’Action painting, substitue au primat du geste et de la pulsion, un
arrière- plan philo so phique, spiri tuel, affirmé, et se carac té rise
formel le ment par la volonté de traiter la surface comme un champ
unifié, par l’inter mé diaire de la couleur.

8

La culture améri caine des années 50 apporte donc diffé rents enjeux à
Cy Twombly que nous pouvons énumérer ici :

9

une libé ra tion du geste de l’artiste sur la toile : à la limite d’une perfor‐ 
mance – le corps en action est libéré de la contrainte du chevalet. À ce
propos, Cy Twombly deman dait à ses assis tants d’agrafer direc te ment
les toiles au mur, ou les papiers au sol. Il peignait donc direc te ment
contre le mur sans châssis. La ou les toiles étaient ensuite montées sur
châssis (voire redé cou pées au préa lable). Néan moins, contrai re ment à
Jackson Pollock, il peignait souvent à la verti cale, d’où les coulures –
fréquentes et volontaires.
L’expres sion de l’inté rio rité de l’artiste (émotions, senti ments)  : c’est
d’ailleurs le propre de l’expres sion nisme en général (qu’il soit figu ratif ou
abstrait) que de laisser libre cours à l’inté rio rité de l’artiste, à l’aspect
irra tionnel, non contrôlé (souvent les histo riens de l’art font le lien, à ce
propos, entre l’écri ture auto ma tique des surréa listes et la pein ture
gestuelle des expres sion nistes abstraits – d’autant qu’il y a effec ti ve ment
un lien histo rique entre les deux mouvements).
Une lisi bi lité du geste, des couleurs, de la texture : dans la moder nité, la
diégèse n’est plus le prin cipal sujet (d’autant que l’œuvre est souvent
abstraite et donc non diégé tique) mais c’est la maté ria lité de la pein ture,
le signi fiant de l’œuvre qui devient le vrai sujet de la pein ture  : mise en
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évidence du geste, de la couleur, de la texture ; mise en évidence donc,
de leur auto nomie, face à tout système figu ratif/narratif. Ce qui
n’empêche pas quel que fois Cy Twombly de faire un lien suggestif avec
l’image (simpli fiée, sché ma tisée, déformée).
La planéité de la toile  assumée – sans creu se ment – c’est- à-dire que
dans la pein ture de Twombly, nous n’avons pas de creu se ment pers pectif
par l’inter mé diaire d’une pers pec tive linéaire ou atmo sphé rique. Ce qui
n’empêche pas ce peintre de donner une sensa tion d’espace par l’inter‐ 
mé diaire de couleurs dé- saturées, de blanc, voire de non peints, cet
espace étant confronté à des gestes vifs et colorés.
L’abstrac tion ; bien que l’œuvre de Cy Twombly ne soit pas toujours tota‐ 
le ment abstraite – et que son travail d’écri ture ré- intègre une certaine
notion de «  réel  », sa pein ture est néan moins issue du mouve ment
expres sion niste abstrait améri cain. Souvent les peintres de cette période
reje taient la notion même d’abstrac tion – car pour eux, cela faisait
surtout réfé rence à l’abstrac tion géomé trique, qu’ils combat taient
ferme ment. Cela étant dit, nous ne voyons pas d’images mimé‐ 
tiques/réalistes – dans son travail. Quel que fois peuvent appa raître des
dessins de figures ou des collages de photographies.
Des enjeux d’ordre philo so phique et spiri tuel  : les peintres de cette
époque (années 50) reje taient clai re ment tout forma lisme et récla maient
du sens à leur travail  : l’expres sion de la souf france, du drame humain,
voire l’expres sion de la spiri tua lité (chez Newman, ou Rothko,
par exemple).

Outre ces diffé rents thèmes, nous pouvons retrouver chez Cy
Twombly des réfé rences à l’histoire, à la mytho logie, au théâtre, à la
poésie et à la litté ra ture. De plus, ces diffé rentes réfé rences donnent
un sens fort à l’œuvre. Le travail de ce peintre est donc aux anti podes
d’un travail mini ma liste, d’autant que le fait d’inté grer des titres, des
phrases ou des bribes d’écri ture peut être quel que fois ludique – mais
en aucun cas pure ment formaliste.

10

Pein ture et écriture
Dans l’œuvre de ce peintre, le champ spéci fique de l’écri ture n’est pas
tota le ment indé pen dant du champ des arts plas tiques, et notam ment
de la pein ture. Dès lors, il y aurait comme une sorte de dé- limitation,
de décloi son ne ment, de «  déterritorialisation 3  » entre pein ture
et écriture.

11
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Selon Gilles Deleuze, le «  territoire 4  » est un concept qui recoupe
diffé rentes situa tions, fonc tions, orga ni sa tions  : pays, ville, cosmos,
profes sion, société, liturgie… Le terri toire concerne avant tout un
«  agen ce ment  territorial 5  » avec ses «  compo‐ 
santes directionnelles 6 ». Il se situe dans une zone « déter minée »  :
cela serait donc ici le champ déter miné de l’écri ture (roman, poésie,
théâtre, histoire) ou le champ déter miné de la peinture.

12

Contrai re ment au terri toire, la « déter ri to ria li sa tion » est « le mouve‐ 
ment par lequel “on” quitte le territoire 7 ». De fait, la « déter ri to ria li‐ 
sa tion » pour rait s’appa renter au « dépay se ment » de l’écri ture, le fait
que l’écri ture sorte de son champ habi tuel, de son terri toire. Elle est
dépaysée, et se retrouve sur des terres qui ne sont pas les siennes. Le
terri toire de la pein ture serait ici le tableau, en tant que toile tendue
sur châssis – le tableau se rédui rait dès lors aux condi tions consti‐ 
tuantes de la pein ture  : la surface toile, le châssis, et la matière à y
appli quer. Selon Étienne Souriau, « origi nel le ment, un tableau est une
plaque de bois 8 » ; cela s’est ensuite élargi à d’autres supports, dont la
toile sur châssis. «  Esthé ti que ment, le propre du tableau est de
consti tuer une œuvre de pein ture indé pen dante et auto nome, se
suffi sant à soi  ; […] Le tableau est consi déré en lui- même, il forme
un tout 9 ».

13

Concer nant l’œuvre de Twombly, l’inté gra tion de l’écri ture fait éclater
le terri toire spéci fique du champ pictural. Or, depuis la Renais sance
italienne, les peintres et les théo ri ciens font en sorte, juste ment, de
mettre en évidence l’ut pictura poesis (la poésie [est] comme la pein‐ 
ture)  : la pein ture, par l’inter mé diaire d’une repré sen ta tion mimé‐ 
tique, se doit de raconter une «  historia 10  » (selon Leon Battista
Alberti) aussi bien, sinon mieux que la poésie. La pein ture, à la
Renais sance italienne doit évoquer une diégèse, que ce soit une
scène biblique, histo rique ou mytho lo gique, par l’inter mé diaire de
son propre médium (la pein ture) et non par l’écri ture, afin d’accéder
au rang des arts libéraux.

14

Mais les choses, à y regarder de plus près, sont un peu plus
complexes. Car l’écri ture se trouve quel que fois détournée dans le
champ pictural  : à la Renais sance, il n’est pas rare que la signa ture
appa raisse sur la repré sen ta tion d’un mur, ou d’un socle, ou dans une
lettre. Des bribes d’écri ture peuvent appa raître dans des repré sen ta ‐

15
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tions en trompe- l’œil et seront inté grées dans la pein ture, aux fins
d’un projet plus global de repré sen ta tion analo gique – au regard de
la réalité.

À partir  du XX   siècle, l’écri ture est régu liè re ment détournée, «  dé- 
paysée », déter ri to ria lisée de son cadre initial, vers le champ des arts
plas tiques, que cela soit par l’inter mé diaire du dessin, de la photo gra‐ 
phie, de l’instal la tion, voire de certaines perfor mances. Cette dé- 
limitation, corres pond aussi à un décloi son ne ment des pratiques à
partir des mouve ments cubistes et dadaïstes, et qui va s’accen tuer
d’une manière expo nen tielle pendant les années 60. Michael Archer
nous dit à ce propos :

16 e

La pein ture, le métal et la pierre ne béné fi cient plus désor mais, de
leur statut privi légié d’uniques maté riaux entrant dans la
compo si tion d’une œuvre : l’air, la lumière, le son, les mots, les
personnes, la nour ri ture, les détritus, les instal la tions multi mé dias et
bien d’autres choses encore en font main te nant partie 11.

Tout au long du XX  siècle, l’écri ture fait l’objet d’un détour ne ment du
côté de la pein ture  ; en effet certains peintres n’hésitent pas à
l’utiliser dans la surface pictu rale, en tant qu’élément plas tique tout
autant que linguis tique  : comme par exemple Pablo Picasso, dans la
période du cubisme synthé tique  ; et c’est juste ment le propre du
cubisme synthé tique que d’essayer de ré- intégrer des éléments de la
réalité  ; l’œuvre la plus emblé ma tique de cette période étant Nature
morte à la chaise cannée 12.

17 e

Nous voyons appa raître, ensuite, l’incur sion de l’écri ture dans les
œuvres dadaïstes et surréa listes  : par exemple avec la créa tion de
Francis  Picabia, L’œil  cacodylate 13 ou ABCD 14 de Raoul Haus mann,
ainsi que le fameux exemple de René  Magritte, La trahison  des
images 15.

18

Nous retrou vons cette inter ac tion entre pein ture et écri ture, plus
récem ment, dans la seconde moitié du XX  siècle, que ce soit dans le
mouve ment améri cain du Pop Art des années 60 (voir Roy Lich ten‐ 
stein), ou dans le Nouveau Réalisme, en France (voir l’artiste Ben),
mais aussi dans l’art concep tuel qui débute d’abord aux Etats- Unis
dans les années 60 (voir Joseph Kosuth), pour très vite s’étendre dans
le monde entier.

19
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Bien qu’il y ait un retour très fort de la pein ture à partir des années
80, nous retrou vons aussi l’inter ac tion entre écri ture et pein ture dans
des œuvres aussi diverses que celles de Jean- Michel Basquiat, Sigmar
Polke, ou Combas.

20

De fait, l’écri ture fluctue selon une sorte de «  pôle variant  » entre
terri toire et dépay se ment, entre signe linguis tique et signe plas tique,
entre appa ri tion et disparition.

21

Cy Twombly et l’écriture
Nous voyons appa raître dans son œuvre pictu rale, des éléments
récur rents au regard de l’écri ture : dessins, grif fon nages, traits, mots
lisibles ou non. Sans qu’il s’agisse pour autant d’un travail calli gra‐ 
phique, son œuvre pictu rale est comme impré gnée d’écri ture, de
verbes, de mots anglais, fran çais, italiens, latins, ou non déter minés ;
noms communs ou noms propres. Cy Twombly dit à sa manière que
l’essence de l’écri ture n’est ni une forme ni un usage, mais seule ment
un geste, le geste qui la produit en la lais sant traîner : « un brouillis,
presque une salis sure, une négligence 16  ». Roland Barthes déclare à
propos de cette œuvre :

22

À travers l’œuvre de TW, les germes d’écri ture vont de la plus grande
rareté jusqu’à la multi pli ca tion folle : c’est comme un prurit
graphique. Dans sa tendance, l’écri ture devient alors culture. Quand
l’écri ture presse, éclate, se pousse vers les marges, elle rejoint l’idée
du Livre 17.

Dans sa pein ture, lorsque l’écri ture est visible, elle peut faire réfé‐ 
rence à la culture antique, à la mytho logie, à une ville, un livre, voire
un person nage spéci fique. Mais la surface peut tout aussi bien rede‐ 
venir écou le ment informe, fluc tua tion liquide, tache, gribouillis,
couleur et coulure plas tique, anni hi lant tout enjeu linguis tique et
deve nant de fait, un pur signi fiant. Comme si ce peintre se situait à la
fois dans une appa ri tion/dispa ri tion de l’écri ture, comme si la pein‐ 
ture rede ve nait tout d’un coup un pur champ/pan plas tique, «  all
over », comme si la maté ria lité de la pein ture (le signi fiant plas tique)
finis sait par engloutir tout signe linguis tique ou iconique – une sorte
de « muraille de peinture 18 » qui vien drait recou vrir à la fois l’image

23
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et l’écri ture, et qui donne rait simple ment à voir sa propre maté ria lité,
en tant que médium/peinture.

Maté ria lité graphique
Qu’il soit lisible ou non, le graphisme dans l’œuvre de ce peintre est
un travail de trace, de geste, voire de « coulures 19 ». D’ailleurs le mot
«  travail  » ne convient pas vrai ment. Cela serait plutôt l’idée d’un
geste appuyé, attentif, ou au contraire, une sorte de lâcher- prise ; en
même temps souvent ce geste est libre et rapide, aux anti podes d’un
geste lent, calculé, prag ma tique, à la manière par exemple d’un
Gerhard Richter 20.

24

Concer nant l’aspect graphique de sa pein ture, Roland Barthes parle
tout d’abord de maté riau. Le maté riau/pein ture serait une sorte
de  «  materia  prima, comme chez les  alchimistes 21  ». L’art de Cy
Twombly, avant de dési gner tel mot, tel sens, consiste à faire voir les
choses, la maté ria lité même de la pein ture  : œuvre auto- réflexive
dési gnant la pein ture en tant que matière, en tant que geste, et donc,
en tant que signi fiant. À ce propos, Roland Barthes retient diffé rentes
sortes de gestes ou de « traces » possibles à travers les pein tures de
l’artiste :

25

«  La  griffure 22  » qui est omni pré sente dans certains tableaux  comme
Free Wheeler 23, ou même Criticism 24. Barthes déclare à ce propos :

Twombly griffe la toile d’un gribouillis de lignes ; [...] le geste est celui
d’un va- et-vient de la main, parfois intense, comme si l’artiste
« tripo tait » le tracé, à la façon de quelqu’un qui s’ennuie rait au cours
d’une réunion syndi cale et noir ci rait de traits appa rem ment
insi gni fiants un coin du papier qu’il a devant lui 25.

«  La  tache 26  », que nous retrou vons par exemple dans  l’œuvre
Commodus II 27, et qui n’a pas la même valeur plas tique / graphique, aux
yeux du théo ri cien : « Il ne s’agit pas de tachisme ; TW dirige la tache, il
la traîne, comme s’il inter ve nait avec des doigts  ; le corps est donc là,
contigu, proche de la toile, non par projec tion mais
par attouchement 28 ».
« La salissure 29 » :
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TW semble recou vrir d’autres traits, comme s’il voulait les effacer,
sans le vouloir vrai ment, puisque ces traits restent un peu visibles
sous la couche qui les enve loppe ; c’est une dialec tique subtile ;
l’artiste feint d’avoir « raté » quelque morceau de sa toile et de
vouloir l’effacer – mais ce gommage, il le rate à son tour ; et ces deux
ratages super posés produisent une sorte de « palimpseste 30 ».

Puis sance du Nom
Outre la maté ria lité graphique, «  il y a d’autres événe ments dans
l’œuvre de Cy Twombly : des événe ments écrits, des Noms. […] toutes
les réfé rences dont ce nom est le dépôt 31 ».

26

Notre condi tion ne ment culturel fait qu’à partir d’un nom commun ou
d’un nom propre (notam ment avec le titre de l’œuvre), nous allons
cher cher – en tant que spec ta teur de cette œuvre, des éléments, des
indices, des traces, ou des symboles dans la pein ture de Twombly, en
réfé rence au titre lui- même. Là est juste ment l’ambi guïté de sa créa‐ 
tion. Il nous donne un élément de sens fort (par exemple Virgil 32), et,
de fait, nous allons cher cher vaine ment des réfé rences à Virgile dans
cette œuvre, alors même que la pein ture renvoie à sa
propre matérialité.

27

À ce propos, Roland Barthes nous dit : « C’est pour quoi, dans les titres
de Twombly, il ne faut cher cher aucune induc tion d’analogie. Si la
toile  s’appelle The  Italians, ne cher chez nulle part les Italiens, sauf
préci sé ment dans leur nom. Twombly sait que le Nom a une puis‐ 
sance absolue (et suffi sante) d’évocation 33 ».

28

Vu que la plupart des toiles ont un titre, elles donnent un sens spéci‐ 
fique. Du fait même qu’elles aient un titre, «  elles tendent aux
hommes, qui en sont assoiffés, l’appât d’une  signification 34  ». On
cherche donc l’analogie mais il n’y en a pas. Rien ne repré sente les
Italiens, ou Virgil, ni aucune figure analo gique de ces réfé rents. Bien
entendu, le spec ta teur a le pres sen ti ment d’une autre logique, d’une
autre finalité.

29

Cy Twombly joue aussi sur notre propre condi tion ne ment culturel –
car nous avons tendance à cher cher du sens – par l’inter mé diaire
d’un cartel par exemple. Nous avons souvent du mal à nous contenter

30
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d’un pur signi fiant (mais existe- t-il vrai ment ?). Les œuvres mini males
seraient- elles par exemple de « purs signi fiants » ?

Contrai re ment aux œuvres mini males, les pein tures de Twombly ont
un titre spéci fique qui peut faire réfé rence à la mytho logie, l’histoire,
la poésie, ou la pein ture. Et il semble rait que l’on puisse déter miner
un champ séman tique qui recoupe les diffé rentes réfé rences. À ce
propos, Roland Barthes nous dit très juste ment et de manière subtile :

31

Il me semble que cet effet, constant dans toutes les œuvres de
Twombly, même celles qui ont précédé son instal la tion en Italie […],
est celui, très général, que déli vre rait, dans toutes ses dimen sions
possibles, le mot « Médi ter ranée ». La Médi ter ranée est un énorme
complexe de souve nirs et de sensa tions : des langues, la grecque et la
latine, présentes dans les titres de Twombly, une culture, histo rique,
mytho lo gique, poétique, toute cette vie des formes, des couleurs et
des lumières qui se passe à la fron tière de lieux terrestres et de la
plaine marine. L’art inimi table de Twombly est d’avoir imposé l’effet
Médi ter ranée à partir d’un maté riau (grif fures, salis sures, traî nées,
peu de couleur, aucune forme acadé mique) qui n’a aucun rapport
analo gique avec le grand rayon ne ment méditerranéen 35.

Analyse d’une pein ture de
Cy Twombly
Wilder Shores of Love 36, 1985, est une pein ture de Cy Twombly qui a
été réalisée sur un panneau de bois de 140 x 120 cm. Les maté riaux
utilisés sont plutôt mixtes  : pein ture indus trielle, pein ture à l’huile,
ainsi que crayon de couleur et mine de plomb. Il se pour rait que
l’artiste ait effectué le fond avec de la pein ture indus trielle – et qu’il
ait ensuite ajouté des éléments graphiques (la phrase) ainsi que
d’autres éléments sur la moitié basse du tableau, avec un bâton de
pastel à l’huile. Il est inter venu sur la pein ture volon tai re ment
lorsqu’elle n’était pas encore sèche  ; cela entraîne une inter ac tion
forte entre pein ture et écriture.

32

Nous consta tons dans ce travail pictural l’omni pré sence du geste, la
visi bi lité/la lisi bi lité de ce geste – qui de fait – appa rente l’œuvre à
une créa tion expres sion niste. De grands gestes dans le fond blanc
cassé – avec de nombreuses traces : salis sures et traces de doigts (en

33
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haut du tableau). Dans la forme brune – vert foncé du bas, nous
voyons aussi appa raître une accu mu la tion de gestes, traces, et peut- 
être encore quelques traces de doigts. Le graphisme de la phrase
prin ci pale du tableau, mis en évidence par le fond clair, a été effectué
d’une manière rapide et gestuelle. En haut de la toile, nous pouvons
aper ce voir d’autres éléments d’écri ture  :  «  21 aug (?) 1984. June
21. 1985 », indi quant peut- être les dates d’exécution.

Les couleurs du bas sont à la fois brunes, vert foncé, et brique. Sur le
haut du tableau ont été étalées des couleurs désa tu rées (donc mélan‐ 
gées avec du blanc). L’ensemble des couleurs semble avoir été
effectué dans des tons plutôt froids – ce qui accentue un peu plus le
contraste avec l’écri ture (rouge brique). Un contraste paraît aussi
évident entre le bas foncé – et le haut clair du panneau de bois. Il n’y
a pas eu de la part de l’artiste une volonté de construire un espace
pers pectif – linéaire – mais nous consta tons quand même un effet de
profon deur du fait de ce contraste clair- foncé. L’aspect sombre et
gestuel du bas suggé rant un premier plan (peut- être un « tas », une
colline, ou un paysage) alors que l’aspect clair pour rait évoquer
l’espace/l’air, et donc, l’atmosphère.

34

En dernier lieu, le geste – dans son ensemble – peut évoquer non
seule ment le mouve ment de l’artiste, de sa main, mais peut aussi
suggérer le mouve ment de l’air, des végé taux, c’est- à-dire le passage
du vent.

35

De fait, il y aurait dans cette œuvre une sorte de «  pôle variant  »
entre pein ture et écri ture, mais aussi entre abstrac tion et paysage.
Concer nant cette dernière, le «  pôle variant  » indique une rela tion,
une fluc tua tion, une mobi lité effec tive entre abstrac tion et image.
Une pein ture, dès lors, peut « varier » entre deux pôles dits anta go‐ 
nistes. Par exemple, dans les œuvres de la matu rité de Mark Rothko
(1903-1970), la dilu tion de l’image fluctue tandis que la matière pictu‐ 
rale se fait de plus en plus présente, « crois sante » : l’image dispa raît
alors que la matière/couleur se fait sujet de l’œuvre. Mais, au moment
où l’abstrac tion est effec tive, une « effi ca cité imageante » se crée, une
plura lité d’images possibles fluc tuent, se meuvent, à partir d’un même
signi fiant. La pein ture laisse à la fois appa raître et dispa raître l’image
selon le regard, l’imagi na tion fluc tuante du spectateur.

36
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Concer nant la pein ture de Cy  Twombly, Wilder Shores of Love, sans
qu’il s’agisse bien entendu d’un paysage figu ratif – nous voyons bien
que certains éléments pictu raux et graphiques – en inter ac tion avec
le titre  (Wilder  Shores), fonc tionnent comme une sorte de paysage
arché typal. D’autant que le graphique en ques tion évoque à la fois la
passion amou reuse et le paysage. De plus, les deux tiers de la pein‐ 
ture sont peints dans des couleurs blanches ou appro chant – et
peuvent donc très bien faire penser au ciel, à l’air, à l’espace. Et
toujours dans cette idée de paysage et de «  pôle variant  » entre
paysage et abstrac tion, les couleurs foncées dans le bas du tableau
pour raient aussi appa raître comme une partie de terre ou
de végétation.

37

Le catalogue Cy Twombly du Centre Georges Pompidou, nous dit à
propos de cette œuvre :

38

Le titre est emprunté au roman éponyme de Leslay Blanch,
roman cière britan nique et première épouse de Romain Gary. Le livre
fut publié en 1954 et connut un grand reten tis se ment : l’auteur y
célèbre quatre femmes euro péennes qui, au XIX  siècle, quit tèrent
l’Occi dent pour explorer une vie autre, en Orient ou en Afrique du
Nord. Cy Twombly visita le Yémen en juin 1983, avec son fils
Ales sandro ; il est probable que les impres sions de ce voyage aient
refait surface dans cette œuvre au titre évocateur 37.

e

Nous retrou vons ici diffé rents champs séman tiques : à la fois la litté‐ 
ra ture du XX  siècle et le bassin médi ter ra néen, « Orient » et « Afrique
du Nord », ainsi que l’idée même de paysage, à travers le voyage du
peintre. Or, tous ces enjeux sont aussi présents à travers la pein ture
de Twombly, et ce d’une manière sous- jacente ou explicite.

39

e

Conclusion
Dans le champ séman tique ouvert de l’univers pictural de Cy
Twombly, nous perce vons diffé rents éche veaux de motifs se super‐ 
poser et inter férer aussi bien formel le ment qu’en terme de contenus ;
les éléments du passé et du présent, l’histoire et le mythe se tissent
en toutes sortes de combi nai sons variées.
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Le dépay se ment de l’écri ture dans l’œuvre de Twombly n’est pas sans
lien avec le dépay se ment qu’effectue régu liè re ment l’artiste à travers
d’inces sants voyages ; pour n’en citer que quelques- uns : Rome, Paris,
Lexington, New York, Chypre, Grèce, Égypte, Yémen, Îles Caraïbes,
Maroc, Espagne, Mexique, Istanbul, Japon, Russie, Afgha nistan, Asie
centrale… Comme si le décloi son ne ment de sa pratique pictu rale
faisait écho à son dépay se ment lors de diffé rents voyages.
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