
r 
r 
� 

• 
. 

· 
Beno'it Turquety 

' 

Travail du peintre, 

travail du cinema 

Cezanne, Daniele Huillet 

et Jean-Marie Straub 

Cezanne. Conversation avec Joachim Gasquet, realise par Daniele Huillet et 
Jean-Marie Straub en 1989, appartient bien sur au genre« film sur l'art »: portant 
sur 1' reuvre d'un peintre (ou sa conversation?), i1 fut de surcrott une commande 
d'une institution museale, le musee d'Orsay. Pourtant, le film semble mal a l'aise 
dans sa categorie, peinant a y trouver sa place - malaise dont le refus de 1' reuvre 
par son commanditaire fait symptome. Comme si quelque �hose dans Cezanne 
ne parvenait pas a comprendre ce que c'est qu'unfilm sur l'art- a quoi s;a sert, et 
comment s;a marche. 

L'institution, la commande et les auteurs 

Mais i1 faut ici redonner le contexte de production de Cezanne. Le film fut 
initie par Virginie Herbin, alors productrice au service audiovisuel du musee 
d'Orsay. Au moment de la sortie du film, Dominique Pai"ni et Thierry Jousse 
firent paraitre un entretien avec la productrice dans les Cahiers du cinema, ou elle 
revenait sur le fait que : 

« Produire des films sur !'art dans un musee, c'est se trouver dans une situa­
tion particuliere de confrontation directe avec Jes reuvres, de concurrence 
immediate avec les collections, de reponses a offrir a un public dont la 
presence meme dans le musee rend sa relation a l'individuel singuliere. Cet 
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ensemble de donnees implique que la demarche d'un "musee-producteur" 
difrere de celle d'une chaine de 1V ou d'un producteur independant 1• » 

Cette position vis-a-vis des reuvres, formulee en termes de « confrontation » 
et de « concurrence », mais aussi de « reponses a offrir », se double de l'idee 
importante que le public des films est aussi celui du musee, que les films sont des 
« supplements » a la visite. Cerraines consequences ne sont pas explicitees ici, mais 
s'entendent: simplement faire voir les tableaux sera insuffisant dans ce contexte; 
ii faut un « plus », qui offrira c�s « reponses » attendues, et devra consister en une 
dimension pedagogique specifique. Virginie Herbin poursuivait: 

« Nous avons produit huit series aux objectifs divers, mais qui se repar­
tissent, en effet, sdon ces deux grandes categories. I..:une destinee a !'infor­
mation documentaire liee a l'histoire de !'art; l'autre, qui est de l'ordre de 
la creation, consiste a rapprocher de la sensibilite contemporaine les a:uvres 
d'un siecle revolu2

. » 

C' est ainsi tres explicitement que Virginie Herbin place le film sur I' art « entre 
histoire de l'art et documentaire de creation », aboutissant non pas a tenter de 
concilier les deux aspects, mais les separant au contraire en films distincts, dont les 
buts, les methodes - et les publics vises - seront nettement differents. Par exemple, 
dans le cas de la serie intitulee « Monographies », appartenant a la seconde catego­
rie - « creation )) -, elle precise : 

« Les reflexions sur l'histoire et la biographie ne som pas exclues mais cette 
serie tente de dire combien certaines a:uvres du xix• siecle sont susceptibles 
de supporter de nouvelles interpretations, de produire de nouveaux echos 
dans la sensibilite contemporaine3• » 

II s'agit done de ne pas melanger les genres : dans le domaine « creation », la 
part historique ne peut pas etre centrale; elle est subsumee sous !'interpretation, 
le rapprochement, celui-la crucial, avec « la sensibilite contemporaine ». 

La serie « Monographies » est celle a laquelle appartient le projet Cezanne. Elle 
a egalement donne en 1988 notamment van Gogh a Paris : reperages, video de 
19 minutes d' Andre S. Labarthe, ou Rodin, fragments, de memes format et duree, 
de Robert Cahen en 1990. Herbin donne, dans la meme categorie, l'exemple 
d'une autre serie, intirulee (( "Decouvertes d'une reuvre", OU un choregraphe 
dialogue avec une reuvre ». Robert Wilson a realise dans ce cadre, la meme annee 

• I - PAi'NI D. et Jousse T., • Cezanne a Orsay. Enuetien avec Virginie Herbin », Cahiers du

cinhna, n° 430, avril 1990, p. 53. 
• 2-lbid. 

• 3-Ibid.
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que les Straub, une video de 6 minutes intitulee La Femme a la cafetiere, d'apres le 
tableau du meme titre de Cezanne. Deux femmes y incarnent successivement le 
personnage dans une imitation du tableau reconstruite en studio. �action consiste 
a manger un bonbon. Cette reuvre, coproduite par l'Institut national de l'audio­
visuel et visible sur leur site internet, a obtenu le Grand prix du Festival biennal 
de cinema d'art de Barcelone en 1989 et la Mention speciale du jury au Festival 
du film d'art de Paris en 1990. 

Ces videos ont pour trait commun, de Labarthe a Wilson, de marquer daire­
ment un « point de vue d'auteur affirme », dit Virginie Herbin. Elles assument 
!'importance, suggeree par la productrice, de la reappropriation : montrer que 
Jes reuvres du passe ne sont pas a distance, mais sont des objets saisissables par 
!'inspiration des artistes contemporains. Que ces reuvres du passe n' en sortent pas 
indemnes est precisement l'idee. Herbin elle-meme etablit le contraste avec « le 
recul, la volome de ne "pas faire ecran" des Straub. Ce dernier parti pris est lui 
aussi, bien sur, precise-t-elle, celui d'auteurs4 ». 

II s'avere en tout cas que le musee d'Orsay, apres avoir paye une partie de la 
production du film, refuse finalement la commande. Jean-Marie Straub raconta : 

« Le film a ensuite ete refuse par la directrice et par une demi-douzaine de 
conservateurs qui ont bavarde pendant toure la projection et n'ont meme 
pas regarde l'ecran puisqu'ils etaient tournes les uns vers Jes autres: ce n'etait 
pas un film didactique mais un film d'auteur 5. » 

La notion d'« auteur » joue id, avec ou contre la notion de « creation », un 
role nodal, et ambigu. On la retrouve au creur de la fiche de lecture d' Arte France 
Cinema; a qui Huillet et Straub avaient envoye en 2002 un dossier de demande de 
soutien pour le pro jet d' Une visite au Louvre, aloes encore intitule ]e suis Cezanne, 
film realise en 2004. Arte refuse son soutien, et l' auteure de la fiche (anonyme) 
argumente finalement sa position en inscrivant dans la case « Aspects negatifs » : 
« C' est un film de Huillet et Straub, inaccessible pour la plupart des spectateurs6• » 

On peut toutefois se demander si le probleme se situe reellement dans une part 
excessive prise par Jes auteurs, ou plutot, au contraire, dans la position de « recul »
assumee par Huillet et Straub. Ce terme decrit un manquement a la contrainte 
qui doit compenser la liberte accordee a ((!'auteur)) : Jes cineastes ne donnent id 
aucun signe manifeste d'actualisation, de la necessaire mise en echo des reuvres 

• 4-lbid.
• 5 - RAYMOND J.-L. (dir.), &ncontres avec Jean-Marie Straub et Daniele Hui/let, Parisi Le Mans,
Beaux-Arts de Paris, les editions/ Ecole superieurc des beaux-arts du Mans, coll. • D'art en
questions •• 2008 (orig. 1995; reed. complcree), p. 33-34. 
• 6 - Document reproduit en lac-simile clans Dlcadrages, n° 1-2, automnc 2003, p. 144.
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clans le contemporain, sur laquelle insiste Herbin. Lappropriation manifeste des 
reuvres par la subjectivite des cineastes est consideree, par l'institution, comme 
garante pour le spectateur de la possibilite de l' appropriation de ces tableaux par 
la sienne propre. Le recul, la distance, le respect, l' objectivite straubiens font done 
potentiellement probleme, comme « parti pris [qui] est lui aussi - bien sur- celui 
d'auteurs », mais par lequel la position de !'auteur devient difficile a discerner 
ou cerner, et se trouve ainsi devenir problematique pour l'institution - ou pour 
le spectateur. D'une certafoe maniere, le film de Daniele Huillet et Jean-Marie 
Straub n' a sa place clans aucune des deux categories enoncees par Virginie Herbin : 
ni du cote de l'histoire de l'art (on ne nous donne aucune date, aucun titre de 
tableau, aucune information factuelle sur les reuvres), ni de la creation (au sens 
auteuriste-subjectiviste du terme). 

Saisir Cezanne : I.a Violence du motif 

Ainsi, ii est possible que le probleme qui se pose d' abord au spectateur face a
Cezanne consiste a decouvrir ce qui fait finalement la coherence de cette forme, ou 
ce que les cineastes ont cherche a faire. Je voudrais, afin de faire sentir I' ecart du film 
de Huillet et Straub avec certaines pratiques « dominantes », proposer quelques 
elements de comparaison avec un document intitule La Violence du motif, realise 
en 1995 par Alain Jaubert - qui signe et dit aussi le commentaire - sur le travail 
de Cezanne. Cette bande fait partie de la celebre serie Palettes, qui connut des 
diffusions televisees sur Arte a des heures de grande ecoute, et des editions DVD 
en coffret. La Violence du motif est egalement une co production du musee d'Orsay, 
l'unite audiovisuelle etant alors dirigee par Laurence Madeline, avec La Sept/ Arte 
(Thierry Garrel), la Reunion des musees nationaux et Palette production, !'unite 
de Jaubert. La video apparait en outre Sur le DVD Paul Cezanne publie par la 
Reunion des musees nationaux. Ce disque affirme I' ambition, selon sa « quatrieme 
de pochette », de presenter« Paul Cezanne en trois films : l'homme, !'artiste, le 
mythe ». La Violence du motif est la partie concernant « l'artiste », centree done sur 
le travail du peintre. II est par ailleurs assez probable que Jaubert ait vu le film de 
Huillet et Straub : s'il ne le mentionne pas, on peut y trouver quelques references 
plus ou moins explicites, notamment l'evocation finale d'un rapprochement entre 
la Sainte-Victoire et l'Ecna, Cezanne et Empedocle, rapprochement important 
clans le film des Straub, meme s'il joue chez Jaubert sur de tout autres themes 
(l'autosacrifice de !'artiste a son art, etc.). 

S'il ne s'agit pas de proposer ici une analyse comparative, quelques donnees 
« brutes » permettront peut-etre de prendre la mesure d'un ecart. Le film de 
Daniele Huillet et Jean-Marie Straub dure, dans sa version franc;:aise en video, 
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48 minutes et 20 secondes7• 11 comporte 25 plans tourn'es par les cineastes, a quoi 
s' ajoute une bobine de Madame Bovary de Jean Renoir ( 1933) 8• Si I' on exclut ce 
dernier passage, stylistiquement tres different, la duree moyenne des plans clans 
Cizanne est d'une minute et trente-trois secondes9

• La video d'Alain Jaubert dure, 
elle, 30 minutes, et comporte environ 260 plans - decompte approximatif, car le 
grand nombre de transitions manipulees au bane de montage video OU a la palette 
graphique rend le decompte incertain. Le « plan » moyen dure done ici environ 
sept secondes, soit treize fois moins que chez Huillet et Straub. A ceci s'ajoute le 
fait qu'une large majorite des plans de La Violence du motif sont soit en mouve­
ment (panoramiques et zooms), soit fragmentes par divers effets graphiques, tandis 
que les plans de Cizanne sont fixes a !'exception de trois panoramiques, et totale­
ment denues d'effets autres que la captation ou la reproduction photographique. 
Par ailleurs, sur la demi-heure que dure la bande de Jaubert, nous sont montres 
- tout ou partie - plus de 50 tableaux, tandis que sur la cinquantaine de minutes
du film des Straub n'apparaissent que 10 reuvres.

La video de Jaubert est marquee d'un incessant mouvement. Les plans sur Jes 
tableaux y prelevent le fragment pertinent, ce qu'il faut avoir remarque, par un 
recadrage ou un zoom avant. Le commentaire agit de la meme fayon, selon deux 
directions : ii indique le detail concret a voir (la montagne la-bas, la symetrie 
de ces courbes), ou commente et interprete le style (« explosion chaotique de 
touches guerrieres »). Le regard du spectateur est ainsi constamment guide vers 
!'element a retenir, par l'optique et par le son, d'une maniere qui semble exemplai­
rement utiliser les ressources « audiovisuelles » afin de creer, pour le spectateur, 
une experience complementaire de celle du tableau « brut », dans le musee. Ceci 
dit, cette experience est elle aussi basee sur un principe museal : le document 
audiovisuel est ici conyu sur le modele du dispositif « visite guidee », ou I' expert­
conferencier, a cote de moi devant I' reuvre, en decrit !'importance objective, les 
caracteristiques majeures, les themes et la forme, afin que mon regard ne soit pas 
laisse errant devant l'reuvre mysterieuse. La parole de !'expert organise la deja 

• 7 - La version cinematographique allemande, Paul Clzanne im Gerpriich mit Joachim Garquet, 
realisee la memc annee avec un decoupage idencique, dure 63 minutes - la difference ctant lice 
aux differences rychmiqucs de diction encre les deux langues. Tomes les donnees prescncccs ici 
concernent la version frarn;aise en DVD (done a 25 images par scconde). 
• 8 - Cctte bobine dure 7'28" (a 25 images par secondc), et comporce 24 plans (d'ou une duree 
moyenne des plans d'un peu plus de 18"). Ouue le noir �t blanc, la texture sonore et le style renoi­
ricn, cene parcie est encore singularisee par un telccinema realise d'aprcs une copie positive, laissant
voir poussieres, rayurcs, et marques de changement de bobine realisecs par un projectionniste
- laissant voir finalement le decalage h.istorique inscric dans la matiere meme du film. 
• 9 - Si I' on inclut I' exttait de Renoir dans le decompte, la duree moyenne des plans resce superieure
a 59".
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l' orientation rythmee de mon regard sur l' reuvre; un document comme celui de 
Jaubert poursuit cette dimension d' ekphrasis et d'interpretation avec les moyens 
supplementaires non seulement du cadre et du montage, mais aussi et centrale­
ment de la palette graphique, qui pourra isoler et materialiser plus radicalement 
encore I' emprise du discours sur le tableau, et par la faire de moi, non plus le sujet 
d'une experience visuelle potentiellement « desaisissante » comme disait Lyotard, 
mais le connaisseur qui saura au contraire precisement saisir le tableau. 

Comment montrer� Construction d'un film 

Daniele Huillet et Jean-Marie Straub ne nous montrent done, sur l' ensemble 
de leur film, que dix tableaux, tous de Cezanne. Chacun apparait en un seul 
plan, fixe, OU se voit l'integralite de l'reuvre, avec son cadre. Ils ne derogeront a 
ce principe que dans Une visite au Louvre, pour trois plans de « details » appeles 
par le commentaire de Cezanne : deux sur Les Noces de Cana de Veronese, un 
sur Le Paradis du Tintoret. Le modele de la visite guidee audiovisuelle a laisse la 
place a celui, plus ancien, de la conference illustree par une serie de diapositives, 
voire de plaques de lanterne magique. Une conference toutefois singuliere ici, 
une master class, le commentaire etant de !'artiste lui-meme, non de !'auteur du 
document - le propos n' en est pratiquement jamais descriptif, et encore moins 
analytique OU interpretatif. 

Ces plans sur les tableaux durent entre plus de trois minutes et a peine trois 
secondes - les plans ne sont pas tous longs. Ils sont accompagnes de la voix de 
« Cezanne », mais aussi patfois de silence, ou tout a coup du seul bruit du vent, 
dans l'unique cas des Grandes Baigneuses. Leur duree gfobale atteint 12'40", soit 
26 % de l' ensemble : on ne voit des tableaux de Cezanne que pendant un quart de 
la duree de ce film. La reticence a montrer des tableaux est accentuee par le choix 
de plans longs sur trois photographies de Cezanne - presque dix minutes du 
film passees a montrer des images qui ne sont ostensiblement pas des tableaux 
du maitre. 

Cezanne comporte par ailleurs trois blocs de « citations » filmiques : une 
bobine de Madame Bovary de Renoir, soit 7'20"; un ensemble de cinq plans d'un 
autre film de Huillet et Straub, Der Tod des Empedokles, tourne en 1986 d'apres 
Holderlin, soit 4'43"; puis un nouvel extrait de ce meme film, un seul plan mais 
d'une duree de 5', le plan le plus long du film. Ces «citations» ne sont pas sourcees 
clans le film; meme si leur rapport avec le propos est loin d'etre evident, et qu'il 
n'y est en tout cas pas question de Cezanne, dies apparaissent et disparaissent sans 
avoir ete explicitement justifiees : le spectateur construira lui-meme, eventuelle­
ment, la coherence d' ensemble. Ces « pieces rapportees » representent 17' 11 ", soit 
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35 % du film - c' est a dire sensible.tnent plus que de plans sur des tableaux. 11 y a 
la un art de la « depense improductive » fondamental pour l' economie du film et 
sa reception par le spectateur, qui place de ce point de vue le cinema des Straub 
du cote, peut-etre, de Georges Bataille, en tout cas d'un art de l'exces plutot que 
du minimal. Art de la depense qui peut ne pas avoir plu a !'institution qui paye. 

Ce phenomene est multiplie par l' organisation temporelle de ces repartitions 
quantitatives abstraites. Les tableaux de Cezanne - a l' exception du premier - ne 
se laissent decouvrir que tres tard. II faut de longs plans sur des photographies de 
!'artiste a l'ceuvre, sur Aix en Provence, sur la montagne Sainte-Victoire, ii faut 
les trois «citations» filmiques susmentionnees, avant que l'on puisse en arriver a 
voir enfin la suite des tableaux choisis. Ainsi, trente-trois minutes apres le debut 
du film, a plus des deux tiers de sa duree, on n'a encore vu qu'un seul tableau de 
!'artiste dont le nom fait titre, pendant une maigre (ou longue) minute ... 

L'avantage de cette presentation chiffree est d'accentuer le caractere 
« aberrant », ou disons deconcertant, de la forme. L'experience concrete du 
film en attenue peut-etre l'effet, notamment parce que la presence de la voix de 
« Cezanne », interpretee par Daniele Huillet, construit un discours dense, et que, 
faute de voir les ceuvres, l'ecoute de la parole de !'artiste, mise en contexte par les 
photographies et plans de lieux, construit l'interet du spectateur. Les citations 
jouent comme mise en contexte intellectuelle (Cezanne admirait Lucrece, 
lui-meme admirateur d'Empedode, et lisait Flaubert) et historique (le long extrait 
du film de Renoir vise aussi a rendre - en plus du lien formel avec La Viei/le

au chapelet de Cezanne qui apparait a la toute fin de la bobine - quelque chose 
de l' epoque ou le peintre a grandi). 

Or done, ce n'est qu'aux deux tiers du film que l'on commence a nous laisser 
voir plusieurs tableaux de !'artiste, tableaux qui nous occuperont pratiquement 
jusqu'a la fin. Cette attente correspond certainement a une profonde interrogation, 
qui semble prendre Huillet et Straub plus radicalement qu'ailleurs, interrogation 
que Jacques Aumont resume ainsi: 

« Comment montrer? Comment montrer un tableau ou, c'est tout un, un 
paysage -si on ne veuc pas le decrire ( Cezanne ... est le contraire d'un film­
tableau-noir: rien, absolument rien, n'y est donne sur le mode analytique), 
mais le faire eprouver, d'un seul coup et lui-meme, comme veritablement 
etant 10• » 

• 10-AuMONT ]., • La Terre qui flambe •, in PAi'NI D. et TESSON C. (dir.),jean-Marie Straub, 

Daniele Hui/let. Holder/in, Clzanne, Ledignan, Antigone, LASA et D. Paini, coll. • Antigone­
Cinema •, 1990, p. 98.

· 217 · 
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Faire voir la montagne Sainte-Victoire n'est pas simple; mais, dit Aumont, 
« [m]ontrer un tableau de Cezanne est encore plus difficile 11 ». Il faut done 
prendre le temps de se preparer a voir; l' etonnant reste la maniere dont on s'y 
prend : ecouter en regardant des photographies, ou des plans du motif plutot que 
des tableaux dudit, ou autre chose encore. Mais le retard a voir ce qu' on attendait 
produit aussi, au moment ou les ceuvres, meritees, arrivent, quelque chose comme 
une surprise - surprise entretenue, pendant cette suite de tableaux, par l' eventail 
des durees des plans, la diversite rythmique. 

Filmer des tableaux : le travail des cineastes 

Montrer un tableau est difficile, voir est difficile. Et filmer un tableau est 
moins facile qu' on pourrait croire. Face aux ceuvres, Huillet et Straub sont comme 
les hommes selon la Catherine de Remorques de Gremillon 12 

: ils sont pleins 
de scrupules, de delicatesses, et ils n' arretent pas de reflechir. S' entourant du 
chef operateur Henri Alekan, avec qui ils avaient deja travaille en 1982 pour 
En rachdchant, ils elaborent un dispositif de prise de vues extremement precis, 
sur lequel ils se sont expliques a quelques reprises lors des presentations du film 
en salles. 

Tout d'abord, et contrairement a la totalite des autres documents audiovisuels 
dont il a ete question jusqu'ici, Ceza,nne est realise en 35 mm. On ne 6.lme jamais 
de reproductions, mais les tableaux eux-memes, dans les lieux de leur exposi­
tion: les musees ou ils sont conserves (mais on n'en 6.lme pas les visiteurs). Deux 
operations sont ensuite cruciales : cadrage, et mise en lumiere. La premiere va etre 
fondee sur une exigence : « un tableau, c;:a se centre, au millimetre pres », declara 
Jean-Marie Straub, principe sur lequel il insista: 

« On nc sc deplacc jamais. Jc le repetc : notrc point de vuc sur le tableau 
est le centre absolu, si on peut parlcr d'absolu clans notre monde. [Sauf, 
clans Une visite au Louvre, pour le tableau sur Napoleon.] Mais pour tous 
les autrcs, l'objcctif est absolumcnt parallelc au tableau et son centre a 
ete mcsure au millimetre pres - elcctroniqucment. On ne SC deplace pas, 
meme un tout petit peu, pour enlever un reflet. C' est I' espace qui donne le 
cadrage, rien d' autre 13 .•• » 

• 11-lbid., p. 99.
• 12 - Catherine est incerpretee par Michele Morgan dans cc film scenarise par Prevert, et realise
par Jean Grr.millon en 1939-1941.
• 13 - Presentation de Une visite au Louvre, 19 mars 2004, in LAFossE P. (dir.), L'Etrange cas de 
M"" Huillet et M Straub. Comedie policiere avec Daniele Hui/let, Jean-Marie Straub et le public, 
Toulouse/Ivry-sur-Seine, Ombres/ A Propos, 2000, p. 164 et 165.
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II s'agit done de calculer avec autant de precision qu� possible le centre geome­
trique du tableau, puis de placer la camera de telle maniere que l'axe optique soit 
rigoureusement perpendiculaire au plan de la toile. (On pourra ensuite, quoique 
rarement, decadrer pour des questions de composition, mais sur cette base 
seulement.) Seule cette methode pourra minimiser les deformations de perspec­
tive liees au point de vue, ainsi que les distorsions liees aux aberrations optiques 
des objectifs - objectifs qu'il aura fallu choisir pour leur qualite sur ce point. Les 
bords du cadre du tableau soot done places de maniere a se retrouver absolument 
paralleles aux bords du cadre de la camera et du projecteur. Ces principes assignent 
une position concrete a la camera clans I' espace du musee, position unique, deter­
minee objectivement par les elements concrets : taille et forme du tableau, empla­
cement dans le lieu, architecture de la galerie. Et les choses se compliquent encore 
si l'on decouvre que « les cadres ne sont pas vraiment d'equerre, le tableau n'est 
pas accroche horizontalement, etc. 14 ». 

Cela pourra impliquer que l'on doive construire des praticables de plusieurs 
metres de hauteur, si le tableau est expose pres du plafond. On adopte alors sur 
l'reuvre un point de vue concretement inaccessible au Aaneur a l'interieur du 
musee - ce que revendique Straub : « Les visiteurs du Louvre soot dix metres sous 
Le Paradis du Tintoret : dans notre film [ Une visite au Louvre], pour une fois on 
le voit 15 . » Ce « pour une fois on le voit » dit clairement ce qu'est, sdon Straub, 
la part proprement didactique du film, son role clans le rapport aux reuvres origi­
nales. II s'agit d'abord, pour les cineastes, de ne pas considerer comme acquis 
qu'une reuvre, au seul motif qu'elle est accrochee dans une salle de musee, est pour 
autant visible - et vue. Faire en sorte que I' on puisse la voir est done deja un travail. 

l.:exigence id ne concerne pas seulement le cadrage, mais l'ensemble des opera­
tions techniques de mise en image: eclairage des tableaux, choix de la pellicule, 
travail du laboratoire. C' est !'interaction entre la totalite de ces elements qui condi­
tionne le rendu visuel du film, done la maniere dont les i:ableaux apparaitront au 
spectateur. II fut decide en amont, par Huillet, Straub et Alekan, de garder la meme 
emulsion pour I' ensemble du tournage, afin de reduire le plus radicalernent possible 
les variations chirniques de rendu des couleurs. La merne ouverture de diaphragme 
a egalement ere conservee, afin de ne pas introduire des aberrations chrornatiques 
qui entraineraient des variations de teintes 16• La cadence de prise de vues pouvant 
etre abaissee afin de conserver un niveau lumineux assez faible pour ne pas abimer 

• 14-lbid., p. 164. 
• 15-Ibid.

• 16 - Un objcctif donne peuc presenter des rendus colores sensiblemenc differents a pleine ouver­
cure ou avcc un diaphragme plus ferme, en raison nocammenc des aberrations incroduices par les 
rayons frappant les lencilles en leurs bords. 
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le� a:uvres, pour chaque tableau fut construit l' eclairage le plus homogene possible 
- a la fois en intensite sur l' ensemble de la toile (meme si des ombres peuvent
apparal:tre sur le mur derriere), et surtout en temperature de couleur. La lumiere
fut reglee le plus rigoureusement possible a 3 200 K, temperature d'equilibre des
emulsions 17, assurant le rendu colore le plus lineaire possible. Selon Straub:

«On a eclaire chaque tableau en essayant d'arriver a chaque fois a trois mille 
deux cents de temperature de couleur. Pour chaque tableau, on mettait des 
filtres, on en enlevait, on augmentait la lumiere, on travaillait une heure ou 
plus, mais on y arrivait. De sorte que clans tout ce film, Cezanne- et <;a vaut 
egalement pour [ Une visite au Louvre) a un degre un tout petit peu moindre -, 
quand vous avez un vert ou un bleu clans un tableau et un vert ou un bleu 
different clans un autre, c' est la realite. On ne peut pas amener I' etalonneur, 
qui d'ailleurs ne se souviendrait plus de ce qu'il a vu apres, au Louvre, a Bale, 
ou a Edimbourg; done en fait de couleurs, ii ne doit rien avoir a etalonner. 
On peut mettre un peu plus ou un peu moins de lumiere mais c'est tout 18. » 

De toute fa<;:on dans le cinema de Huillet et Straub, l'etalonnage 19, comme le 
mixage sonore, doivent etre des operations neutres; mais id, le probleme est plus 
important encore. Le discours de Straub est d'ailleurs interessant en ce qu'il n'affirme 
pas la justesse des tons de l'image cinematographique par rapport au tableau, mais 
la justesse des rapports de tons entre eux de plan a plan, la justesse du systeme des 
couleurs dans /,e film. Non seulement chaque tableau forme done un bloc dans lequel 
on se refuse de couper par un recadrage, mais de surcroit, l' ensemble de I' ceuvre peint 
de Cezanne forme un vasce bloc dont les rapports internes font sens et coherence. 

II semble done, par !'ensemble de ces procedures, que Daniele Huillet et 
Jean-Marie Straub visent a retrouver ici le cinema comme art de la reproducti­
bilite. Plutot qu'une mist en avant du medium audiovisuel pour ses possibilites 
pedagogiques ou d'un point de vue d'auteur, ils sur-affirment un double retrait, 
aboucissant a une neutralisation du cinema face aux tableaux. 

Mais bien sur, il y a un reste de cette operation - reste qui est la part irreduc­
tible du « film » dans le « film sur l'art ». Le travail des Straub aura finalement 
Consiste mains a minimiser - OU a ignorer - qu'a isoler cette part objective du 
cinema, ce qu'il accomplit comme de lui-meme, comme sans y toucher. 

• 17 - Une lumiere est caracterisee par sa • temperature de couleur •, donnee en degres Kelvin (K).
Les emulsions negatives sonc con�ues soit pour une lumiere a 3 200 K, temperature de couleur des 
larnpes a incandescence, soit pour une lumiere a 5 OOO K, temperature ecablie comn.e moyenne
de la lumiere du jour. 
• 18- WOSSE P., op. dt., p. 165. 

• 19 - Lors du tirage des copies positives, I' ecalonneur homogeneise le rendu co lore de I' ensemble 
du film. 



Travail du peintre, travail du cinema 

Filmer la peinture : le travail du cinema 

La mise en film travaille d' emblee, sans cesse, la peinture : la matiere des 
pigments s' est evanouie en la projection de taches lumineuses depuis un morceau 
de cellulo"id transparent ayant sa propre matiere, sur un ecran en ayant une 
autre encore. Les tableaux montres, de tailles differentes, sont tous ramenes, par 
agrandissement ou reduction, a celle de l' ecran de projection, ou du moniteur 
du lecteur de DVD. Chaque peinture est en outre montree une certaine duree, 
parfois longue jusqu'a l'exces, mais parfois aussi courte jusqu'a la frustration 
(7", voire 3" dans le cas du dernier tableau montre). Et puis, ii y a Jes aleas de la 
projection : film ou numerique, bien ou mal reglee, copie bien ou mal conser­
vee, etc. C' est la ce qui fair l'immanquable difference entre un original et son 
fac-simile sur pellicule. 

Mais c' est aussi la place du spectateur qui est en jeu id, car I' ecart entre origi­
nal et fac-simile tient egalement aux dispositifs dans lesquels ils entrent. Cezanne 
est evidemment, ii ne pouvait en etre autrement, un film sur ce que c' est que 
regarder, sur l'acte de voir de ses propres yeux. Les longs plans sur la montagne 
Sainte-Victoire ne font que poser la pure enigme que cela constitue - plans qui 
renvoient immediatement aux problematiques qui, a partir de Cezanne justement, 
ant bouleverse Rilke, Merleau-Ponty, Handke ou Lyotard. Que Cezanne voyait-il, 
qu' a-t-il vu, Ia20 ? 

Voir de ses propres yeux, c'est voir ce que la camera montre, mais c'est aussi 
voir ce que le projecteur fait appara1tre sur l' ecran, depuis le siege ou l' on est assis, 
dans la salle de cinema. Michel Chion avait formule, apropos d'un autre « film 
sur l'art » de Huillet et Straub, Chronik der Anna Magdalena Bach, une position 
dont ii reconnaissait lui-meme l'ambigu"ite, OU le caractere paradoxal: 

« A !'inverse [de la maniere qu'a la television, emre autres, de morceler a 
!'extreme le filmage de la musique], si justifie qµe paraisse, en regard, le 
parti pris adopte clans la Chronique comme le seul decent : filmer globa­
lement et en continuite, avec le minimum de deplacements, !'execution 
instrumentale, ii est difficile qu'on ne commence pas par le ressentir comme 
un exercice d'immobilite21 • » 

Chion est pris entre le sentiment de la justesse theorique ou morale des partis 
pris straubiens, et la realite de son ressenti de spectateur ou « on se sent la tete 

• 20 - Pour un developpement de ces questions, nous nous permecrons de renvoyer a notre ouvrage,
Daniele Hui/let et Jean-Marie Straub, « objectivistes • en dnbna, Lausanne, I.!Age d'Hommc, 2009,
p. 356-361.
• 21-CmoN M., Un art sorwre, lecinbna. Hiswirl!, esthltique, pottique, Paris, Caliiers du Cinema, 
coll.• Essais •, 2003, p. 367.
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ficelee sur son siege, on aimerait bien bouger, s'approcher, changer. C'est l'incon­
fort permanent22 ». Or, la justification qu'il en donne nous interesse : 

« Nous ne pouvons pas nous promener dans et devant cette image de 
Gustav Leonhardt au clavecin comme nous nous le permettrons en concert 
devant ce meme Leonhardt. Car nous avons affaire, non a une salle de 
concert, mais a un cadre de camera, porteur d'une information plus reduite 
et concentree, peu propice a la reverie exploratrice 23. » 

En dehors du caractere legerement etonnant de la liberte de regard, voire de 
promenade physique, decrite par Chiou dans la salle de concert, ces reticences 
renvoient directement aux problematiques du cadrage des tableaux dans Cezanne,
ou elles se trouvent encore amplifiees par l' objet. Jaubert, imitant la mobilite 
du regard du spectateur sur le tableau, ne cesse de guider ce regard. Refusant ce 
role, « s'interdi[sant] de "dissoudre" [le tableau] dans la "perception naturelle" »

comme l'ecrivait Franc;:ois Albera24 , Huillet et Straub cherchent a le redonner a 
voir, plac;:ant pour cela leur camera dans une position de spectateur ideale, calcu­
lee au millimetre pres pour chaque tableau. Mais de maniere finalement etrange, 
quelque chose semble empecher le spectateur (Chion en tout cas) de« promener 
[son regard] dans et devant ce[s] images ». Quelque chose ramene sans cesse le 
spectateur du musee a la salle obscure, a son immobilite physique de specta­
teur de cinema, a une place concrete dans cette salle qui sera surement moins 
qu'ideale. La contrainte de point de vue imposee a son regard n' est apparemment 
pas compensee par la duree de plans qui laissent pourtant le loisir de l' exploration. 
La perception du tableau, l' exercice du regard sur lui, en sont, sous les dehors de 
la neutralite, rigoureusement singuliers, profondement travailles par le cinema. 
On n'y verra definitivement pas ce qu' on verrait dans le musee. Ce basculement 
dans la perception renvoie d'ailleurs directement a la conception straubienne de 
l'reuvre d'art: montrer les tableaux en blocs, c'est reaffirmer la preponderance de 
l' organisation globale, la necessite de percevoir la structure d' ensemble, pour sa 
musicalite propre, et pour la pensee dont elle est la forme. Film sur l'art, Cezanne
est aussi, forcement, un art poetique. 

• 22 -Ibid., p. 366. Cette meme tension se retrouve clans l'article de Fran�ise Maunier, • r.:Algue
et le champignon OU le discours de la limite • (in CHEVREFILS 0BSBIOLLES Y. [dir.], Lt Film sur 

Lim et m frontims, Aix-en-Provence, Les Publications de l'universitc de Provence/ Linstitut de

!'image/Les Ateliers du livre, 1998), ou l'auceure eerie par exemple: • Il est evident que la raretc 
des changements de plans er leur duree vertigineuse declenchcnc un veritable malaise •, • lorsque
le seuil tolerable de visionnage est largement depasse • (p. 104), dans un cexcc semblanr par ailleurs
plutor clogieux.
• 23 - CmoN M., op. cit., p. 367.

• 24 -ALBERA F., • Une visitt au Louvre de Jean-Marie Straub er Daniele Huillet : "un abime ou 
l'a:il s' enfonce" •, Dicatlrages, n° 3, printemps 2004, p. 82. 
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Epilogue 

Le cineaste canadien Michael Snow a realise en 1970 un film 25 dont le dispo­
sitif est le strict symetrique, sur ces points, de celui de Cezanne. 11 fut ainsi decrit 
par un certain Max Knowles 

« Side Seat Paintings Slides Sound Film est un film [de Snow] compose 
de diapositives monrrant des peintures [de Snow] accompagnees de leur 
description verbale - date, dimension, materiaux, etc. Mais le cineaste a 
installe sa camera comme un spectateur fictif fortemenr decenrre par rapport 
a I' ecran ou lui sonr montrees les diapositives, et qui est ainsi contraint de 
voir un parallelogramme plutot que le rectangle projete. Cette disrorsion 
est accenruee par une autre : le son baisse d'intensite et ralenrit progressi­
vemenr, tandis qu'une accablanre obscurite envahit l'image jusqu'a ce que 
l 'ecran soit completement noir. Une parodie negative de !'ennui deplace le 
spectateur de son "siege lateral" fictif vers celui ou ii est reellement assis. 
Puis, la voix reprend de plus en plus de vitesse, jusqu'a devenir une abstrac­
tion comique, tandis que !'image s'eclaircit a nouveau. On ne voit jamais 
vraiment les peintures, et le film devient ainsi. .. lui-meme. [ ... ] Dans une 
chaine ecologique rnacluhanesque, les peinrures sont devorees par les diapo­
sitives, qui sonr a leur tour consumees par le film 26• »

Le dispositif ( de Snow) est d' une certaine maniere le negatif de cel�i de Huillet 
et Straub, inversion permise par I' esprit plus ouvertement conceptuel du Canadien, 
mais aussi par le fait que les peintures id « filmees » sont les siennes propres, ce qui 
laisse une liberte que Huillet et Straub ne peuvent avoir. II n' en reste pas moins 
que le decentrement et les jeux de sur- et sous-exposition chez Snow retrouvent les 
questions posees par la frontalite insistante et !'exposition pointilleuse des Straub. 
Le spectateur reel devant l' ecran y devient un spectateur fictif, d'une autre salle ou 
de la meme mais a une autre place, deux spectateurs dont les regards ne co"incident 
pas exactement. Dntervalle entre les regards est peut-etre finalement le sujet de 
Cezanne, ce qu'il interroge comme « film sur l'art » : intervalle entre objectivite et 
creation, intervalle entre original et fac-simile, intervalle entre mon regard et celui 
de !'artiste, intervalle entre le regard dans le musee et celui dans la salle obscure, 
intervalle entre la connaissance experte et !'experience, tout a coup, que quelque 
chose de l' ordre de l' art advient. 

• 25 -16 mm, couleur, sonore, 20 min.
• 26-SNOW M., • Michael Snow: une filmographic, par Max Knowles• (1971/1999), trad.
Pierre Rusch, in SNOW M., Des lcrits. 1958-2001, Paris, Ecole nationale supcrieure des beaux-arts,
Ccnue Pompidou, 2001, p. 62. 
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