[image: couverture]
[image: ] SOMMAIRE
 Ouverture
 Comment naît une œuvre telle que Le Rocher rouge (vers 1900)? Pour Cézanne,  
 de la conjugaison de «la sensation forte de la nature» et de «la connaissance  
 des moyens d'exprimer notre émotion».  
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 LES ANNÉES DE JEUNESSE  
 Cézanne naît en 1839 à Aix-en-Provence. En 1860, il interrompt ses études  
 de droit pour «monter à Paris» où il côtoie les peintres d'avant-garde.  
 Il cherche sa voie en s'essayant à tous les genres : natures mortes,  
 portraits, paysages, figures allégoriques.  
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 LA PÉRIODE IMPRESSIONNISTE  
 Cézanne se reconnaît dans l'esprit d'indépendance et le refus de l'académisme  
 des «impressionnistes», qu'il rejoint en 1873. Comme Pissarro, Degas, Renoir  
 ou Sisley, il est attentif aux reflets lumineux et aux ombres colorées, et peint  
 «sur le motif» de nombreux paysages : Les Petites Maisons à Auvers (1873-1874),  
 Le Pont de Maincy (1879), Le Château de Médan (1880).  
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 «UNE HARMONIE PARALLÈLE À LA NATURE»  
 Pour Cézanne, l'observation du réel est le point de départ d'une reconstruction  
 harmonieuse, «parallèle à la nature», qu'il cherche à conquérir à travers des  
 genres variés : natures mortes : Le Vase bleu (1885-87), Nature morte au panier  
 (1888-1890); paysages : Les Montagne Sainte-Victoire; portraits  
 de sa femme et de son fils; autoportraits.  
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 «J'ENTREVOIS LA TERRE PROMISE»  
 Après 1890, Cézanne connaît une certaine notoriété. Le jeune marchand  
 de tableaux Ambroise Vollard, doué d'un flair exceptionnel, s'enthousiasme  
 pour sa production et fait connaître son œuvre, admirée par Monet,  
 Degas ou Renoir. Cézanne peint ses chefs-d'œuvre les plus connus,  
 des Joueurs de cartes aux Baigneuses.  
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 «UNE HARMONIE PARALLÈLE  
 À LA NATURE»  
 Dans Pots de fleurs  
 (à droite, 1883-1887), la  
 souplesse des branches  
 et la vibration de la  
 lumière atténuent la  
 rigidité de l'alignement  
 des pots. Cézanne  
 établit l'aquarelle  
 comme mode  
 d'expression à part  
 entière. Elle relevait  
 auparavant du domaine  
 de l'étude, de la  
 notation rapide ou bien  
 du projet (à gauche,  
 Madame Cézanne  
 au jardin,1879-1882).  
 «
 J
 e m'ingénie toujours à trouver ma voie  
 picturale», écrit Cézanne à son confident  
 Zola le 24 septembre 1879. Après sept ou huit  
 ans de pratique impressionniste, il estime  
 sans doute avoir poussé aussi loin que  
 possible l'analyse des reflets lumineux et  
 celle des ombres colorées. Mais, s'il évolue  
 nettement vers 1880, on ne peut parler d'une  
 rupture, mais plutôt d'une maturation.  
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[image: ][image: ][image: ][image: ] C'est au Jas de Bouffan  
 que Cézanne trouve la  
 solitude qu'il aime. Il  
 en peint les bâtiments  
 (à droite, Maison et  
 ferme au Jas de  
 Bouffan, 1885-1887),  
 le bassin, le parc et  
 ses arbres, au fil des  
 saisons. Il fait poser  
 dans le jardin paysans  
 et journaliers. Après  
 la mort de sa mère,  
 sur les instances de sa  
 sœur, la propriété est  
 vendue en 1899. Avant  
 de partir, Cézanne  
 brûle ses effets et ses  
 souvenirs personnels.  
 La légèreté et la  
 minceur de la pâte  
 de Arbres et maisons  
 (ci-contre, 1885-1887),  
 ainsi que la délicatesse  
 des coloris, évoquent  
 un métier  
 d'aquarelliste (page de  
 droite, en bas, Arbres  
 et toit, vers 1882-1883).  
 La composition – une  
 trouée claire, encadrée  
 par les masses sombres  
 des branches d'arbres  
 entrelacées – est l'une  
 des plus régulièrement  
 symétriques de toute  
 l'œuvre de Cézanne.  
 Faut-il y voir un clin  
 d'œil à la tradition du  
 paysage classique que  
 lui avait enseigné son  
 maître Gibert?  
 Le dépassement de l'impressionnisme, que Cézanne  
 est le premier à accomplir, n'est pourtant pas un  
 reniement
 Cézanne reste et restera fidèle à certains principes  
 de ce mouvement, en particulier au travail en plein air  
 et aux ombres colorées. La modification des couleurs  
 d'un objet – qu'il s'agisse d'une pomme ou d'une  
 montagne – en fonction de la lumière qui l'éclaire  
 (l'une des découvertes majeures de l'impressionnisme)  
 demeure après 1880 l'un des fondements du travail  
 de Cézanne dans ses peintures et ses aquarelles,  
 technique qu'il pratique de plus en plus fréquemment.  
 D'autre part, même à l'intérieur du mouvement  
 impressionniste, Cézanne a toujours gardé le sens  
 de la forme. Ses compositions et surtout ses paysages  
 ont toujours été soigneusement architecturés.  
 Les autres membres du groupe éprouvent aussi  
 le besoin de se renouveler  
 C'est peut-être en observant l'évolution de Cézanne  
 que les autres impressionnistes s'astreignent à  
 une cure d'austérité : Renoir a lui-même appelé  
 ingresque la période où il renonce à noyer ses  
 formes dans une diaprure ouatée ; les contours sont  
 bien cernés, les couleurs vives et aigres. Monet, un  
 peu plus tard, peint plusieurs grandes toiles où des  
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[image: ][image: ][image: ] femmes en toilette claire, associées à des barques  
 et des rames, donnent une suggestion nouvelle  
 de l'espace. Bientôt Pissarro va se plier à la sévère  
 discipline néo-impressionniste. La remise en  
 question qu'opère Cézanne est antérieure et plus  
 définitive, mais elle n'est pas isolée.  
 Cette évolution de l'artiste n'entraîne  
 cependant aucun refroidissement dans  
 ses relations avec les autres membres  
 du groupe. Il vit de plus en plus souvent  
 à Aix ou à l'Estaque, mais il revoit  
 Pissarro quand il vient à Paris. Au  
 printemps 1882, Renoir séjourne à  
 l'Estaque où Cézanne l'accueille avec  
 beaucoup de gentillesse. En 1883, Renoir  
 passe de nouveau, cette fois accompagné  
 de Claude Monet. Et pendant l'été 1885,  
 Cézanne se rend chez Renoir à  
 La Roche-Guyon près de Mantes.  
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[image: ][image: ][image: ][image: ][image: ] Une facture par touches carrées ou triangulaires  
 À l'époque impressionniste, la pâte était tantôt épaisse  
 et grumeleuse, justifiant le rapprochement avec  
 certains Chardin, tantôt plus fluide, mais posée par  
 longues touches en virgule. Après 1880, la technique  
 de Cézanne évolue. Il dispose parfois ses touches de  
 peinture comme les carrés d'une mosaïque. La pâte  
 reste assez liquide et ne couvre pas entièrement le  
 blanc de la toile. Dans les vues de l'Estaque, l'abandon  
 de la perspective et l'aplatissement des plans sont  
 particulièrement sensibles. La mer est réduite à une  
 grande surface lisse, tandis que le peintre retrouve  
 une matière plus nourrie pour les rochers.  
 « Je peins comme je vois, comme je sens,  
 et j'ai des sensations très fortes »  
 Il existe une contradiction apparente entre l'effort  
 si profondément novateur de Cézanne et sa méthode  
 de travail qui semble traditionnelle. L'artiste n'a  
 jamais cessé de travailler d'après nature, qu'il  
 s'agisse de natures mortes, de personnages ou de  
 paysages. Il se dit toujours à la recherche de beaux  
 motifs, et bien des commentateurs ont insisté  
 sur son manque d'imagination et sur le caractère  
 prétendument «réaliste» de son art. Le mot se prête  
 ❛❛ Une marine  
 méridionale, une eau  
 pesante et bleue,  
 des collines rocheuses,  
 la stupeur des choses  
 sous la chaleur,  
 paysage fortement  
 construit, d'une  
 attention et d'une  
 franchise rares. ❜❜  
 Gustave Geffroy, 1894  
 À gauche, Le Golfe  
 de Marseille vu de  
 l'Estaque. Ci-dessus,  
 La Montagne de  
 l'Estaque. À droite,  
 La Mer à l'Estaque.  
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[image: ][image: ] à tous les sens, à tous les malentendus et à toutes  
 les récupérations. Cet enfantement d'un nouvel  
 espace vers 1880, qu'il développe après 1895, résulte  
 d'une attitude volontariste, individuelle, dans  
 laquelle l'observation du réel n'est que le point  
 de départ d'une représentation subjective.  
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[image: ] Cézanne a souvent  
 isolé un arbre en avant-  
plan d'un paysage  
 panoramique. Mais  
 dans ce tableau, Le  
 Grand Pin (vers 1890),  
 l'arbre absorbe toute  
 l'attention et cache  
 presque complètement  
 le paysage : à travers  
 le réseau brunâtre des  
 branches et du tronc,  
 à peine aperçoit-on  
 quelques surfaces  
 de terre et de ciel.  
 Cézanne ne cherche  
 plus ici à rendre la  
 texture des écorces,  
 de la végétation ou  
 des terrains ; il unifie  
 son paysage par une  
 facture homogène,  
 en touches hachurées,  
 un peu à la manière  
 d'une aquarelle. Ainsi,  
 dans la partie droite,  
 il est impossible de  
 préciser la nature et  
 la proximité de la  
 végétation ou des  
 lignes de terrains dont  
 seule la teinte est  
 suggérée. Le choix  
 de la section d'or pour  
 l'emplacement des  
 deux axes principaux,  
 vertical et horizontal,  
 fortement marqués,  
 accentue encore  
 l'aspect monumental  
 de l'œuvre. Sans avoir  
 le caractère grandiose  
 des Montagne Sainte-  
Victoire, ce Grand Pin  
 est marqué par l'esprit  
 quasi religieux que  
 Cézanne donne aux  
 paysages sauvages.  
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[image: ][image: ][image: ][image: ] La plupart des objets  
 de la Nature morte  
 au panier (1888-1890)  
 sont vus de deux  
 ou trois points de vue  
 différents.
 C'est surtout après 1880 que le dessin de Cézanne  
 devient « hérétique » selon les normes  
 Les compotiers et les bouteilles ne sont plus  
 d'aplomb, le rebord des tables ne se prolonge plus de  
 part et d'autre de la draperie qui en cache une partie,  
 les pommes sont suspendues en équilibre sur le  
 couvercle incliné d'un coffre. Il était admis qu'un  
 tableau constituait la représentation d'un fragment  
 de la réalité (fixe ou mobile),  
 saisie par un peintre spectateur,  
 lui-même immobile. Manet,  
 Degas, Renoir avaient  
 discrètement dérogé à cette  
 règle, mais de telle façon que  
 ce dédoublement des points de  
 vue n'apparaisse qu'à l'analyse.  
 Cézanne, lui, les multiplie de  
 façon immédiatement évidente.  
 Les verres ou les compotiers  
 sont décrits sous deux ou trois  
 angles différents : de face, de  
 haut en bas et de biais.  
 Cette pluralité des points  
 de vue va s'accompagner au  
 fil des années de bien d'autres «hérésies» : rupture  
 d'échelle, fragmentation de la forme, dissociation  
 du dessin et de la couleur, introduction d'éléments  
 abstraits pour caler une composition. D'abord les  
 natures mortes fournissent à Cézanne un champ  
 privilégié pour ses expériences formelles ; il étend  
 ces «incorrections» à l'ensemble de son œuvre.  
 Parlant de ces natures mortes – d'une cohésion  
 parfaite –, Cézanne dit qu'il a trouvé « une belle formule »  
 Comparées aux natures mortes dramatiques et  
 sombres des débuts, ou aux présentations d'objets  
 scintillants ou charnus des années 1875, celles de  
 la période constructive n'en dérivent pas vraiment.  
 Cézanne assigne à chaque objet et à chaque tache de  
 couleur sa place dans un ensemble d'une cohésion  
 parfaite. Il a, par la pratique de la peinture et de  
 l'aquarelle, trouvé un style personnel. Rien ne sent  
 ❛❛Le génie de Cézanne  
 est de faire que  
 les déformations  
 perspectives, par  
 l'arrangement
 d'ensemble du  
 tableau, cessent  
 d'être visibles pour  
 elles-mêmes quand on  
 le regarde globalement,  
 et contribuent  
 seulement, comme  
 elles le font dans  
 la vision naturelle,  
 à donner l'impression  
 d'un ordre naissant,  
 d'un objet en train  
 d'apparaître, en train  
 de s'agglomérer sous  
 nos yeux. ❜❜  
 M. Merleau-Ponty,  
 Sens et non-sens  
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[image: ][image: ][image: ] Le Vase bleu (1885-  
 1887) est une des toiles  
 les plus célèbres de  
 la période médiane.  
 Cézanne y définit  
 un espace pictural  
 la difficulté. Il n'y a guère dans toute l'histoire de la  
 peinture d'œuvres plus satisfaisantes à regarder que  
 certaines natures mortes des années 1880, d'autant  
 que le plaisir de l'œil et de l'esprit n'interdit pas  
 l'analyse formelle ou thématique.  
 Un peintre sans influences  
 Cette rupture avec les  
 conventions définies à la  
 Renaissance qui aboutit à  
 l'invention d'un nouvel espace,  
 Cézanne n'est pas le seul à la  
 réaliser, mais il la provoque plus  
 tôt et la pousse plus loin que  
 tout autre. On a voulu désigner  
 les «influences» qui l'auraient  
 guidé dans sa démarche. En vain.  
 Certes, à Aix, à Paris ou dans  
 les périodiques illustrés qui se  
 multiplient à l'époque, Cézanne  
 a vu des témoignages d'arts ne  
 relevant pas de la tradition issue  
 de la renaissance italienne.  
 Comme Gauguin ou Van Gogh,  
 il aurait pu s'en inspirer. Mais si  
 l'abolition, dans sa peinture, de la perspective  
 traditionnelle et de la troisième dimension, ainsi  
 que l'utilisation de plans qui remontent  
 systématiquement derrière les objets  
 sont des systèmes de représentation de l'espace  
 qui s'apparentent à ceux de la fresque romane ou  
 de l'estampe japonaise, il n'existe aucun témoignage  
 décisif prouvant que Cézanne s'y soit véritablement  
 intéressé et qu'il ait fixé son attention dans ces  
 directions. L'éventail de ses curiosités, au moins tel  
 qu'on peut le décrire, est même moins largement  
 ouvert que celui de Delacroix, notamment du côté  
 du Moyen Âge.  
 En 1882, s'ouvre au Trocadéro le musée de  
 Sculpture comparée (devenu depuis le musée des  
 Monuments français), qui présentait de nombreux  
 moulages de sculptures antiques et étrangères  
 comparées à des sculptures françaises.  
 totalement autonome  
 et qui ne se justifie que  
 par lui-même, même  
 si certains objets sont  
 chargés d'une valeur  
 symbolique. Ainsi,  
 il est difficile de dire  
 si les lignes de droite  
 désignent une fenêtre  
 ou un motif de papier  
 peint. La couleur  
 contribue aussi à  
 unifier la toile et  
 irradie même les  
 ombres, au point que  
 Cézanne se dispense  
 de définir précisément  
 d'où vient la lumière.  
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