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Judith WECHSLER

Cézanne : sensation/perception

Les lettres et les déclarations de Cézanne, dans ses derniéres années, sont rem-
plies de références a I'importance de la sensation. Il écrit, par exemple : « {...] la sen-
sation forte de la nature — et certes, je l'ai vive — est la base nécessaire de toute
conception d'art'. » Et aussi : « Peindre d’aprés nature, ce n’est pas copier l'objectif,
c’est réaliser des sensations?. » '

Quel est le sens du mot « sensation » pour Cézanne? Plus que la connaissance
et la représentation des données sensorielles, c’est un phénomene complexe nourri de
mémoire, de désir et d’imagination. Pour Cézanne, peindre ses sensations devant la
nature revérait la méme importance que la peinrure historique avait eue dans I'his-
toire de I'arc. C'érait peut-€tre ce  quoi il songeait en disant : « Imaginez Poussin
refait entierement d'aprés nature’. »

A la fin du x1x° sigcle, le centre d’intérét de la peinture se déplace des sujets
extérieurs et traditionnels vers l'artiste lui-méme, ses réponses, ce qu’il voyait, pen-
sait et expérimentait. Pour Cézanne, la sensation et les moyens de 'exprimer — de
« réaliser la sensation devant la nature » — ont pris les caractéristiques d’une mis-
sion, quelque part entre la religion (au sens métaphysique de la foi) et la science (au
sens d’investigation systématique?). Cette conception propre 2 cette époque est ce
qui modele, selon moi, la notion de sensation pour Cézanne.

Lidée que la sensation fiit 4 la base de V'art n'érait pas propre & Cézanne, elle
était partagée par certains de ses prédécesseurs et contemporains tels que Condillac,
Wordsworth et Taine. Le Grand Dictionnaire universel du X1x° siécle (Larousse, Paris,
1875) cite a ce sujet le Traité des sensations de Condillac (1754) : « Toutes les idées
ne sont que des sensations transformées. » Condillac renvoie ici 2 Locke, selon qui il
existait deux sources pour les idées, la sensation et la réflexion. Condillac écrit :
« C'est la sensation qui devient successivement attention, mémoire, comparaison,
jugement, raisonnement, réflexion, abstraction, imagination, c’est-3-dire toute 'in-
telligence [...] Clest la sensation qui engendre également toutes les facultés de la

1. Cézanne a Louis Aurenche, 25 janvier 1904, dans Pan! Cézanne : Correspondance, Paris, 1978,
p- 298.

2. Cité dans Emile Bernard, « Paul Cézanne », L'Occident, repris dans Conversations avec Cézanne, éd.
présentée par P. M. Doran, Paris, 1978, p. 36.

3. Joachim Gasquet, Pan/ Cézanne, Paris, 1988, p. 192.

4. « L'Arr serait-il, en effet, un sacerdoce, qui demande des purs qui lui appartiennent tout entiers ? »
Lettre 2 Vollard du 9 janvier 1903, Correspondance, op. cit. note 1, p. 292.
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volonté. {...} Un corp
de sensations. »

) , mais Les L.me: de ce dernier, écrites en 1793 sur Tin
Pparemment non traduites en francais, 4 I’

de la sensation avec lequel le peintre auraje ré probablement d'accord -
o « For nature then to me was all in al]
L...Y the tall vock,
The mountain and the deep and gloomy wood,
Their colours and thesr Jorms, where then 1o 7;ze
An appetite; a feeling and a lpve
That had no need of @ remoter charm,
By thought supplied, nor any interest
[U nb}orrowed Jrom the eye.
Therefore am [ 51ill
A lover of the meadows and the woods,
And mountains ; and of all that we bebold
From this green earth ; of all the mighty worid

Of eye, and ear — both whar they half create
and what perceive, » J

—

Le concepe d 1
e la sensation, selon Cé "éclai
é é 1
: o , C zanne, ;eclalre peut-etre aussi par les pro-
it (Piasarre o ee phil D conFerr}p\oram, Hippolyte Taine, qu'il lisaic et admj-
galement assisté 4 ses cours; les impressionnistes et Zola

dmiraient se fori i i

. B o ;

‘ ot se tbeorles). Taine écrit ainsi, dans De Vintelligence - « Nos idé d
1gnes, c'est-a-dire des sensations - 106 imaes

ntemporain, Analysis of Sensations par Ernst Mach (1885
ance entre habitudes visuelles et préjugés philosophiques

Plusieurs définitions de Ia sensation ont été avz;mcées‘ LOsxford English

€ption par le moyen des sens er, dans une ac(iep-

lf de/toute opération affectant I'un de nos sens

rée séparément de la “petception” de L'objet qui,

on plus précise, I'élément subject
€ 1mpression physique” considé
1 résulte ».

Hippolyte Taine, De Pinselligence, Paris, 1880 p. 4

.0

s o . . g
€st quune collection de qualités, le mo; qu’une collection'

< turn Abbey — et
€poque de Cézanne —, évoquent un rdle

Pour Cézanne, l'interprétation de ses sensations était médiatisée par la pensée,

- la méthode, la théorie, la mémoire et 'esthétique personnellet. La qualité des sensa-
1. tions est modelée par le tempérament, donc par l'affect et le caractére; les traditions
- peuvent influencer et affecter notre réponse aux sensations et 'appréciation que nous
> portons sur elles : « Lisons la nature; réalisons nos sensations dans une esthétique
: personnelle et traditionnelle 4 la fois. »

Des sensations intenses s'attachent aux étars paroxystiques tels que la colere,
l'agressivité et D'excitation sexuelle — réels ou imaginaires — comme ceux que
Cézanne a peints dans certaines de ses premiéres ceuvres, ol 1'on voit des scénes de
viol, d’orgie, de meurtre et méme une autopsie.

On connalt bien les contacts avec Pissarro, plus particuligrement de 1872 a
1875 : sous l'influence de son ainé, Cézanne se détourne alors des scénes imaginaires
et presque hallucinacoires pour consacrer son attention au monde visible. Son écude
intensive de la nature se prolonge ensuite sur son propre territoire, au cceur des pay-
sages qui entourent Aix et L'Estaque, avec des sujets de nature morte que l'on peut
travailler longuement, mais aussi avec sa famille, des amis et des connaissances que
l'on peut faire poser comme modeles jusqu'a cent quinze séances.

Dans ses toiles de Baignenrs et de Baigneuses — plus de deux cents —, Cézanne
s'efforce de réconcilier ses anciennes sensarions, fondées sur la mémoire et l'imagi-
nation, avec ses sensations devant la nature, sous la forme du paysage.

A la méme époque, ces ceuvres instaurent une dialectique avec la tradition du
nu monumental et du paysage pastoral. Le nouveau « paysage composé » de Cézanne
est fair de nus ambigus, 2 la fois pour leur sexe er pour leurs activités, chargés
d'anxiété er d'irrésolution. Ils rappellent les sensations de ses premiéres peintures 2
sujets violents, combinées avec ses observations de paysage.

C'est probablement en raison de la difficulcé & concilier ces deux centres géné-
rateurs de sensation — 'imagination et la perception de la nature — que ces toiles sont
souvent inachevées, incomplétes. Ici, 'ensemble des sensations semble pour Cézanne
presque inconciliable. La perception est un processus distinct de la sensation, bien
qu'il s’y ratrache.

La perception a été comprise de bien des fagons, et les recherches se poursui-
vent toujours. Elles s’'occupent fondamentalement de I'objet de la vision — le visible,
le processus optique. : T

Le terme de « perception » apparait beaucoup moins fréquemment dans les
paroles de Cézanne, bien qu’il ait été un concept courant 4 cette époque : dans le
Larousse de 1875, I'entrée « perception » est beaucoup plus longue que l'entrée
« sensation » ; elle souligne la dimension tactile comme fondement de la percep-
tion et particulierement le rble de la main dans la structuration de ce que 'on voit.

Pour Cézanne, la perception impliquait 'organisation consciente des sensations
visuelles : « Sens la Nature, organise tes perceptions, exprime-toi profondément et
avec ordre, c’est-a-dire classiquement®. » Et encore : « L'Art est une aperception

6. Jean-Clande Lebensztejn, dans son essai intitulé « Persistance de la mémoire » (1993), écric :
« Cézanne est le seul 2 fondre dans sa peinture, avec la méme intensité et dans le méme instant, |'ob-
servation, la mémoire, I'imaginaire et la construction mentale » (p. 59).

7. Cité dans Bernard, Conversations..., op. cit. note 2, p. 36.

8. lbidem, p. 41.
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ersonnelle. i
p Je place certe aperception dans la sensation et je demande i I'intel

gence de organiser en ceuvre?. » %.  Sur la question de la perspective, l'interprétation de Meyer Schapiro différe de

Yelle de Merleau-Ponty et anticipe les recherches qui suivront. Du reste, celui-ci a
toujours donné les lectures les plus fines de Cézanne. Dans son livee de 1951, Meyer
Schapiro soutient, quant & lui, que la vision de l'artiste n’est pas donnée globale-
ipent X Tout se passe comme s'il n’y.avait pas d’objer indépendant, fermé,.pré—exig-
tant, livré une fois pour toutes a 'ceil du peintre en vue de sa représentation, mais
seulemnent une multiplicité de sensations éprouvées successivement, sources et points de
téférence pour une forme construite qui possede, de facon remarquable, les traits
zobjectifs de la chose représentée’. »
:} Puis, dans une analyse paralléle 4 celle de Merleau-Ponty : « Le moi est tou-
jours présent, prét A sentir comme & connaitre, en équilibre entre ses perceptions et
“une activité pracique de mise en ordre {...] Cézanne a libéré le systeme perspectif de
Vart traditionnel et il a donné a I'espace de I'image 'aspect d'un monde librement
créé, composé pigce a pidce 2 partir de perceptions successives'. »

Je n’examinerai pas, dans le cadre de cette breve présentation, !'interprération
métaphysique de Kurt Badt sur les sensations de Cézanne, qui dépassent la somme
des perceptions multiples, ni Uhypochése de Richard Shiff sur les liens entre la sen-
sation de Cézanne et 'impressionnisme, ni sa théorie sur le caractére « tactile » de -

ol il écrit ;
, tandis que le peintz
ses perceptions'?, »
est affectée que par le
e d e de Cézanne. Peindr
« réaliser » une sensation. Dans les derniers temps de la vi

ne . o .
o e Loy ' » Gowing maintient que les sensations se réferent explici
sensation de couleur, aussi « innées comme ex

comme perception ». On ne sait pas vraiment ce que Gowi
visuelle innée ».

concre i
ncréte, au moyen du dessin et de la couleur, ses sensations
. 3
Gowing ne va pas au-dela de ce constar : la perception n’

donné . .
onnces sensorielles et joue donc un moindre réle dans I'ceuvr.
est, avant toute chose,

périence » qu'« innées’
ng entend par « syntax

emporte Cé ~dels : . ”

desptoiles e:?:rcl: ;E,ji? igi;is intentlons déclarées, jusqu’a un examen soigneux

dépasse son propos déclaré (réali?ersirs S;iigop de Cflegarder_ La réalisation de Vartiste” » la peinture de Cézanne.

le rdle de la perception et la relation entre laetlSOQS evant 1? ﬂat?fe), pour reformuler s La derniére décennie a vu se développer des recherches neurobiologiques consi-

du discours philosophique le plus important .au)et_Et l'objer. C'est le poin e dérables sur le systéme optique, dont certaines pourraient nous aider comprendre

fication de la perception de Cézanne — c’eSt-a).dmals tlen_u, au Xx* et permettraient d’enrichir notre discours sur la fagon de voir et de peindre de

Phénoménologie de la perception (1945), le travaillrejcte mldf{ Mefle Cézanne. Il semble aujourd’hui établi que les indications de forme, de couleur et

pour son analyse. Le philosophe refor,mule o }:rlcalura e Cézanne estrle modele d'e;pace — mouvement et profondeur — sont acheminées selon trqis voies s.éparées,

tion, d'ott I'observation suivante : yse sur le mode de l'interroga- mais paralleles, de I'ceil au cerveau'. Les diverses réponses aux stimuli optiques de
chaque voie s'élaborent au niveau de la rétine, avant de gagner le correx optique pour

tion [...} Les difficultés de Cézanﬁe« Lat Coﬁcei{twlnh ne peut pas précéder |'exécu-
sont celles de i A - - Crg ‘-
a premiere parole », par laquelle éire combindes et intégrées, & deux niveaux — un inférieur et un supérieur — du cor-
tex, grice auquel nous donnons en fait un sens 4 notre vision et nous savons ce que

ssentiel
siécle, sur la signi
au-Ponty. Dans La :

3 termi . T
errli:;nel un essai de 1948 intitulé « Le Doute de Cézanne »
erleau- écri i i A
« Coperlen Ponry e;rlt, par ailleurs, sur la relation entre sensation et pensée :
a pas cru devoir choisir entre | i '
, ¢ la sensation et la pensé
zanne 0 ) pensée, comme entre le
em oo €. Il. ne :Creut pasdseparer les choses fixes qui apparaissent sous notre
maniere fuyante d’apparaftre, j 1
e, il veut peindre | ié i
egard o | : : ) peindre la matiére en train de se -
- mel, Pordre naissant par une osganisation spontanée. Il ne met pas de cou
re « les sens » et « l'inrell; i ' ‘
1gence », mais entre 'ordr é
\ - nte e spontané de
PerQuIe)s et Pordre humain des idées et des sciences’. » F " choss
ans un arti ' io
ohiquen (1946rt1lcle, « Le primat de la perception et ses conséquences philoso-
e )Ci edphllosophe observait déja : « Nous constatons 2 la fois qu'il est
ible {... é i ' i
ampossible L € decomposer une perceprion, d'en faire un assemblage de parties
on e sens 115,. puisqu'en elle, le tout est antérieur aux parties'. » Des recherches
at ¢ é i ‘
e ont ¢ alrement montré que la base neurobiologique varie sensiblement
1on et la perception. Je reviendrai plus loin sur ce sujet

nous ressentons.

Chacun de ces trois sous-systémes d’acheminement a été baptisé d’apres le type
de cellules que 1'on y trouve. L'un d’eux, le « parvo-systéme », véhicule {es informa-
tions sur les couleurs, incluant les zones de contact formées par les couleurs contras-
tantes - il « voit » les objets en couleur, mais pas de fagon trés détaillée; la forme est
également pergue en termes de couleurs, non de lignes. Le systeme donne ainsi de
fines distinctions pour les objets fixes et les formes complexes. Il présente de fortes

13. Meyer Schapiro, Paxl Cézanne, New York, 1951, p. 18.

14. Ibidem, p. 10.

15. Voir D. Hubel et M. Livingstone, « A comment on Perceprual correlates of magnocellular and par-
vocellular channels : seeing form depth in afterimages », Vision Research, 31 (9), 1991, p. 1655-1658.
M. Livingstone, « Are, illusion and the Visual System », Scientific American, 158 (1), janvier 1988,
p. 78-85. D. Hubel et M. Livingstone, « Do the relative mapping densities of the magno and parvo-
cellular systerns vary with eccentricity », Journal of Neuvoscience, 8 (11), novembre 1988, p. 4334-4339.
M. Livingstone, « Psychophysical evidence for separate channels for the perception of form, color,
movement and depth », Jowrnal of Newroscience, 7 (11), novembre 1987, p. 3416-3468. Idem,
« Segregation of form, color and stereopsis in primate area 18 », Journal of Neuroscience, 7 (11),
novembre 1987, p. 3378-3415. Je remercie le Dr Vernon Caviness de m'avoir signalé ce travail de
recherche.

—_—

9. lbidem.

10. Lettre 2 Emile Bernard du 26 mai
mai 1904, dans C 7
L1. Merleau-Ponty, Sens ez Non-sens, Paris, 1948, }S) {’Kﬂpandﬂ””: - note 1. p 303,

12. ié 6t .
Publié dans le Bulletin de lo Société frangaise de philosophie, vol. 49, décembre 1947, p. 119-153, 122
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connexions avec le systéme limbique, centre émotionnel du cerveau, d'olt le lieng/SHSls traordinairement avec ce que I'on sait aujourd’hui sur le mode de fonctionnement
B systeme optique chez homme. .
-~ Toutefois, cette théorie scientifique de la peinture par raches de couleur contri-
bue-t-elle 2 notre compréhension du rdle de la sensation et de la Perception d:?ms
‘euvre de Cézanne ? La recherche suggére que les liens entre perception et semsation
sont trés étroits. Laccent mis sur une voie ou sur une autre, entre I'ceil et le cerveau,
est 1ié & P'émotion, 2 'affect. .
Pour Cézanne, la réalisation de ses sensatians signifiait, finalement, une pein-
¢ de mémoire et d'imagination, combinée au sens et 2 la perception de la nature,
ce qui méne i cerraines de ses derniéres ceuvres, particulidrement passionnées et,

pas les informations les concernant, mais il est sensible au brillant des surfaces
clair et au foncé, et il véhicule les informations sur le mouvement — spécialement le}
mouvements rapides — et les principaux éléments pour la perception de la perspec
tive et de la profondeur.

En réponse & mes questions sur le mode de perception supposable che
Cézanne, le Dr Margaret Livingstone, neurobiologiste a la Harvard Medical Schog
et I'une des pionniéres de ce type de recherches, m'a déclaré que, selon elle, un artist
habile peut concentrer son attention sur les signaux qui viennent d’'un systéme pli:
tot que d'un autre, ou sur la coulenr au détriment de la ligne, et vice versa. On péat,
dans le champ visuel, ne préter attention qu'a certains signaux.

Cézanne aurait ainsi « pressenti » sans le savoir les possibilités d’activation d
parvo-systéme, créant ainsi un champ visuel par des plans de couleurs contrastante
Les limites sont créées par le contraste et ce sont des plans colorés — non des lignt 18
~ qui suggerent profondeur et perspective, normalement véhiculées par les signatx?
multiples du magno-systéme. Il utilisait la couleur — avec ses liens trés forts a

oecasionnellement, non achevées.

o~ Le probleme de la sensation et de la perception situe la discussion entreAles
nrentions &cablies de lartiste et la lecture consécurive de son ceuvre, a la lumiére
des théories philosophiques et scientifiques. A
Pour un art suspendu  la frontiére de I'abstraction, la relation entre sensation,
Perception et conception picturale est capitale. Dans I'ceuvre de Cézange, voué 2
peindre « parallélement » 2 la nature, l'abstraction finale est peut-.étre mieux com-
prise si I'on sait ce que cela signifiait pour lui de pousser ses sensations au-dela de la.
perception.

Traduit de Panglais par Denis-Armand Canal

aussi : « Lire la nature, c’est la voir sous le voile de l'interprétation par taches colo

les modulations. Peindre, c’est enregistrer ses sensations colorées!”. »

Riviere et Schnerb, qui ont rendu visite 2 Cézanne peu de temps avant sa mo
ont observé que ['artiste érait comme un scientifique qui aurait fait ses expériencesty
sur une toile'®. 5

Cézanne a mené son expérimentation de la couleur aussi loin qu'il I'a pu dans
chaque toile, pour découvrir souvent qu’il lui fallait s’arréter avant que le tableau ne;
fir « fini », au sens conventionnel du terme, parce qu'un mauvais trait aurait pis
nuire 2 l'effet d’ensemble : « Or, vieux, soixante ans environ, les sensations cola §
rantes, qui donnent la lumiére, sont chez moi causes d’abstractions qui ne me per-,
mettent pas de couvrir ma toile, ni de poursuivre la délimitarion des objets quand
les points de contact sont ténus, délicats, d’olt il ressort que mon image ou tablea
est incomplet®. »

L'ceuvre de Cézanne suggeére qu'il a pergu intuitivement certaines notions fon-
damentales relatives a la petception, en particulier que la vision ne nous est pas¥
donnée comme un rour, et que I'ceil et le cerveau peuvent « choisir », jusqu'a un
certain point, leur mode premier de vision. Ce que l'artiste a réalisé concorde ainst

16. Bernard, Conversations. .., op. cit. note 2, p. 36.
17. lbidem.

18. R. P. Riviere et J. F. Schnetb, « L'atelier de Cézanne » (1905), dans Conversations..., op. cit. note 2,
p. 90.

19. Lettre 3 Emile Bernard du 23 ocrobre 1905, dans Correspondance, op. cit. note 1, p. 314.
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