Questa tela, dipinta da Monet nel 1872, & da considerarsi |l
manifesto della pittura impressionista, di cui condensa tutti i
caratteri formali.

I pittore si concentra sulla resa fenomenica del soggetto nel
suo rifrangersi sull'acqua. La giustapposizione di piu tocchi in
punta di pennello, ciascuno di un solo colore, genera un par-
ticolare effetto ottico: l'immagine, che da vicino risulta difficil-
mente leggibile nelle singole parti, riacquista unita e significa-
to se osservata da una certa distanza.

Di fronte a quest'opera, il critico Leroy si chiese: «Che cosa
rappresenta questo quadro? Come dice if catalogo? Impres-

sion, soleil levant. L'avrei giurato...ci doveva essere qualche
impressione che mi aveva colpito...una carta da parati al suo
stato embrionale e piu rifinita».

Tale modo di fare pittura & bandito dall'ispirazione essenzial-
mente realista di Cézanne, per il quale la realta e qualcosa da
scavare, alla ricerca di una verita, di un aspetto immutabile,
riportato sulla tela attraverso il colore: «Limpressionismo e la
mescolanza ottica dei colon: io devo spingermi oltre. Ho volu-
to fare dell'impressionismo qualcosa di solido come ['arte dei
musei»

(J. Gasquet, Ce gu’ il m‘a dit..., 1921).

- -

T R N o oeel T
SR sl . AN

r _‘-_’."‘5.. ’F‘;éﬁr’ E -:1- .- r . 1:"7
—.:.H.‘. '...-'-Fq---‘ p -

i

o



Leroy, in un suo celebre articolo, si immagina di
accompagnare alla mostra un immaginario, plu-
ridecorato pittore accademico, che incarni esat-
tamente gli stati d'animo del pubblico di fronte
ai quadri.

Tale personaggio, di fronte al ‘Campo arato’ di
Pissarro, «penso che i suoi occhiali fossero
sporchi e, dopo averli strofinati ben bene, li pose
nuovamente sul naso e “Buon Dio", disse,
“cos’e questo?”

“E’ la brina su un campo arato di recente”, rispo-
se Leroy.

“E guesti sarebbero solchi? E questa la
brina?...Non ha né capo né coda, non ha un
verso, un davanti e un didietro”.

“Puo darsi, ma l'impressione c'é”.

“Beh, e un'impressione maledettamente
buffa”».

Riguardo al suo rapporto con gli impressioni-
sti, Pissarro scrive: «Con questi amici condi-
vido I'interesse per la luce e gli effetti croma-
tici e la pittura ‘en plein air' ma ho un forte
senso per il disegno e per la struttura della
figura a cui non voglio rinunciare.

Le mie forme hanno una certa solidita; e
forse per questo che sento un maggior inte-
resse per la terra, piu che per I'acqua, che
con la sua mobilita riflette in continuazione
luci e colori e toglie consistenza alle forme».



Nella tela di Degas e evidente il legame con la fotografia, sia La spensieratezza pervade invece I'opera di Renoir, che attra-
nel taglio compositivo, giocato sull’incrocio di diagonali, sia verso il motivo della luce che filtra tra le foglie ferma sulla tela
nella grande immediatezza comunicativa che ferma sulla tela il gaio chiacchiericcio di un pomeriggio a Montmartre.

un istante malinconico di vita parigina.
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Le sue opere, anche grazie alla mediazione di
Guillemet, sono finalmente accettate al Salon,
dove non aveva mal mancato di inviarle nono-
stante le ripetute esclusioni.

Lavora fianco a fianco con Renoir a La Roche-
Guyon, con Meonticelll a Gardanne, con Monet
all Estaque.

Soggioma di frequente ad Aix,

Zola pubblica 'Oeuvre, nel cul protagonista
- |l faliito pittore Claude Lantier - Cézanne si
riconosce; «Mio caro Emlle, ho appena
ricevuto I'Ceuvre, che hal gentilmente voluto
inviarmi. Ringrazio l'autore dei Rougon-
Macquart di questo caro ricordo e gli chiedo di
permettermi di salutarlo pensando agli anni
passati. Con lo slancio del vecchi tempi, il tuo
affezionatissimo Paul Cézanne»,

Questa lettera, datata 4 aprile, fredda e conci-
sa, segna [a fine dell'amicizia tra | due vecchi
amici, che non si incontreranno mai pid.

Trascarre ormai la maggior parte del’anno ad
Abc-an-Provence, lontano dalla famiglia, rima-
sta a Parigi, e dagli amici. Nel corso delle sue
brevi sortite nella capitale francese incontra
Van Gogh e Gauguin, ma non ne apprezza la
pittura. Partecipa ad alcune maostre, tra cui
I'Esposizione Universale dl Parigi del 1882
dove invia 'La casa dellimpiccato’.

Aifonirario con bamiene fO0E-8 alo o ten Cepeanppghan, Ny Caommborp Grypmina

«Tutta [a volonta [del pittore] deve tendere al
silenzio. Deve far tacere, dentro di se, lutte
le voci del pregiudizi, eimenticars, dimenti-
care, fare silenzio, essere un'eco perfetia.
Alfora, llintero paesaggio. potrd Imprimersi
sulla sua lastra sensibile. Per fissarlo sulla
tela, per esterionzzarlo, (nterverma suiccessi-
vamente il mestiere, ma un mestiere rispet-
toso, preparato, anch'esso, solo a obbedire,
a fradurre Inconsciamente; tanto bene
conosce la sua lingua, il testo che sta deci-
frando, | due testi paralleli, la natura veduta
e la natura sentita, quella che e la (indicava
la pianura verde e azzurra), quella che e qui
(sl toccava fa fronte), che devono, entrambe,
amalgamars! per durare, per vivere una vita
meta umana, meta divina, ia vita dell’arte, mi
ascolti...la vita di Dio» {J. Gasquet, Ce qu’ |l
m'a dit..,, 1921),

Il rapporto con la natura non & per Cézanne
di'pura rappresentazionea. Egll parla di "sen-
sazione naturale”: oggetio dell'arte & la
natura vista dall'uvomao, ovwero il rapporto tra
il dato di natura e l'io de! pittore, non con la
declinazione eccessivamente espressioni-
sta di Van Gogh. ne con quella astratta e
intimista di Gauguin, né con guella eccessl-
vamente  scientifica dell'lmprassionismo:
“Dipingere non significa copiare servilmente
I'oggetto, ma impadronirsi di un'armonia tra
numerosi rapporti”. Nella pennellata a petti-
ne I'limprassionismo & |l suo labile modo di
rappresentare sono definitivamente supera-
ti, & gli elementi della realta trovano la pos-
sibilita di mantenere la loro identita e di con-
nettersi tra loro in modo architettonico.,







«La letteratura si esprime con astrazioni mentre
il pittore concretizza, col disegno e il colore, le
proprie sensazioni, le proprie percezioni. Non si
e mai ne troppo scrupolosi né troppo sottomes-
si alla natura; ma si e pitt © meno padroni del
modello, e soprattutto dei mezzi espressivi.
Penetrare cio che si ha davanti e perseverare
nell'esprimersi il pit logicamente possibile»,
(26 maggio 1904)

L'interesse di Cézanne per la realta lo porta ad
approfondire la conoscenza della natura, al
punto da trascorrere intere giornate con un
amico geologo discutendo riguardo la confor-
mazione delle rocce. |l suo interesse “scientifi-
co” e trasportato sulla tela: la differenza qualita-
tiva e materica delle rocce e resa mediante |l
colore.

«Qualungue cosa dipingesse assumeva un
carattere eterno e monumentale (ma non retori-
co): il paesaggio provenzale come le nature
morte o | ritratti» (M. Vescovo)

A partire dagli anni '70 caratteristica della
pittura di Cézanne e la pennellata a pettine, trat-
to rettilineo e insistente capace di rivelare a un
tempo |'essenza e la consistenza della realta.
Ogni singolo tocco di pennello & in se compiu-
to, capace di descrivere un piano che non puo
pero prescindere da quelli contigui.

Cézanne ci mostra cosi un oggetto solido che si
va formando sotto i nostri occhi, rendendone la
presenza nello spazio attraverso la modulazione
colorata e |'utilizzo di diversi contorni.

Huuil, 1877-78, nﬂnmuﬁ,
miﬂxﬁ%ﬂmm
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Cezanne segue il principio della "buona forma”, in
base alla quale ogni soggetto tende a presentarsi
nelle modalita che la rendono meglio leggibile ed
evidente: sostituisce allo schema prospettico la
percezione effettiva degli oggetti. Rappresenta
quindi, appogagiati sullo stesso tavolo, due piatti,
uno piu ellittico 'altro piu frontale, come per met-
tere in evidenza le ciliege contenute in uno dei due.
| pittore esemplifica qui la dinamica della correzio-
ne retinica, in base alla quale noi correggiamo la
percezione di un oggetto in base alle nostre pre-
conoscenze su di esso. La sagoma del piatto a
sinistra, ad esempio, dovrebbe apparirci molto
schiacciata, come guella del piatto a destra; noi,
invece, che ne “sappilamo” da sempre la circolari-
ta, correggiamo la percezione retinica riportandola
verso profili molto piu panciuti e aperti.

L,

———wm




La grande unita compositiva
di quest’opera € il risultato
dell'integrazione da parte di
Cézanne dei quattro piani
orizzontali (primo piano, abi-
tato, mare, cielo) attraverso
continui richiami coloristici.
Gli alberi ai lati della tela
portano lo sguardo dell’os-
servatore a cercare una pro-
fondita prospettica, subito
negata dall'imponenza del
mare che come un muro fa
rimbalzare il nostro sguardo
sul primo piano. | soggetti
rappresentati sono colti da
diversi punti di vista e la loro
semplificazione, evidente
nelle case, li avvicina di piu
a solidi geometrici.

E una delle opere pili famo-
se di Cezanne, in cui si
impongono, attraverso la
pennellata a pettine, le esi-
bizioni plastiche del mondo
vegetale. Si crea cosl un'ar-
chitettura di piani e di inter-
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«Nel chiarore del viso, la vicinanza di tutti questi colori e
sfruttata attraverso una semplice modellatura; perfino il mar-
rone dei capelli, tirati su in una crocchia rotonda sopra la
riga, e il bruno lucido degli occhi si devono affermare contro
cid che li circonda. E come se ogni punto sapesse di tutti gli
altri. Tanta € la sua partecipazione; tanto si sviluppano in
esso adattamento e rifiuto; tanto provvede, ciascuno a suo
modo, all’equilibrio e lo produce: proprio come l'intero qua-
dro, in fondo, tiene in equilibrio la realta. Se si puo dire € una
poltrona rossa (ed € la prima e definitiva poltrona rossa di
tutta la pittura), lo € solo perché ha in sé una studiata somma
di colori collegati che, comunque possa essere, la conferma
e la rafforza nel rosso. Per arrivare al massimo della sua
espressione, e stata dipinta con un tono molto forte intorno
alla levita del ritratto, cosi da creare come uno strato di cera;
tuttavia il colore non prevale sull’oggetto che appare anzi
trasposto, nei suoi equivalenti pittorici, in maniera cosi per-
fetta da fargli perdere tutta la sua pesantezza, la sua realta
borghese - per quanto sia ben raggiunta e data - in una defi-
nitiva esistenza di quadro. Tutto & divenuto una questione di
mutua reciprocita di colori» (R.M. Rilke).




Anche nel trattamento del
tema del ritratto si afferma
la novita della pittura di
Cézanne di questo periodo.
L’inquadratura, ravvicinata
a tal punto da “tagliare” |
capelli nella parte alta,
impone la figura della
donna che occupa gran
parte della tela. Ad amplifi-
care guesta sua imponenza
concorre il modo di costrui-
re l'immagine: dalla poltro-
na, appiattita sulla parete di
fondo, si stacca la figura,
tendendo al primo piano.
Dapprima il busto, poi in
maniera perentoria le
gambe, che, sotto la gonna
a righe, sembrano bucare |l
piano della tela uscendo
verso l'esterno.

‘Slgnora Cézanne su poltrona rossa, 1877, nJ'.'nﬂu hh.
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