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A mon pére, Pierre Lazarus (1922-2013), qui m’a
transmis le godt d’apprendre






L’esprit du chercheur doit toujours faire activement, en
lui-méme, une place a I'’Autre étranger. Et cette action
créatrice d'ouverture a I’Autre, qui sinon reste étranger
et distant, est la dimension la plus importante de la
mission du chercheur.

Edward W. Said (2003)

La théorie n’est pas ce lieu sérieux qu'on croit. C'est
Guignol. L’esbroufe le dispute a la componction.
Personnages. Masques. Entrez entrez, et vous verrez.
Saisir comment ils bougent, et méme les agiter soi-
méme, voila le plaisir. La piece vient seulement de
commencer. Ou qu’on la prenne, on arrive toujours au
commencement. La piece n’a pas de fin, bien sdr. Ni de
morale. C’en est déja une, peut-étre, que de ne pas
avoir de fin. Nous en sommes tous en méme temps les
spectateurs et les acteurs.

Henri Meschonnic (1988)
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Introduction

Introduction
Remarques préliminaires

Représenté en paysan courbé sous une charge trop lourde ou en martyr levant
haut une lanterne pour indiquer le chemin, le critique chinois tient une place
notable dans I'ceuvre-fresque du sculpteur Li Zhanyang 2= & ¥, une adaptation
ironique de la monumentale sculpture réaliste-socialiste Cour de la collecte du
fermage des années 1960 (lll. 1). Paysans spoliés et propriétaire foncier cupide
sont remplacés par les différents acteurs du milieu de I'art. Artistes célebres,
collectionneurs, commissaires d’exposition, galeristes se joignent a nos deux
critiques Li Xianting % % & portant son tribut et Gao Minglu 2 % %, les fers aux
pieds, mais éclairant la voie vers la théorie salvatrice. Dans cette piece réalisée
en 2007, exposée a la galerie Urs Meile a Pékin en 2008, Li Zhanyang dresse
un portrait pertinent de la scéne artistique de son pays : qu’il soit chinois ou
occidental, créateur, diffuseur, soutien financier, critique, artiste, chaque

personnage campé par Li a contribué en Chine au succes de I'art contemporain.
Motivations de départ

C’est par la description d'une ceuvre que je débute cette introduction.
Pourquoi alors s’intéresser a la critique plutoét qu’a I'art ? Les ceuvres suscitent
une réaction immédiate, elles ne laissent jamais indifférent : 'amateur peut
devant chaque piéce qui l'interpelle convoquer ses expériences, établir des
relations, engager une réflexion personnelle. Et I'art contemporain chinois,
qu’il soit séduisant, ironique, radical ou sulfureux, nous apprend en outre
beaucoup sur la situation d’'un pays en pleine mutation, motivant de
nombreuses recherches : une consultation des sujets de théses dans les
différents fichiers accessibles sur internet donne la mesure de I'attention qu’il
suscite dans le milieu universitaire. Filiations, emprunts, portée sociale,
contexte politique, mondialisation, ou encore questions plus prosaiques

comme le marché de 'art sont autant de thémes traités.

Moins ostentatoire, plus discréte, la critique ne se laisse pas appréhender
directement. Le texte fait écran. Cependant, les critiques chinois ont joué un

rOle prépondérant dans l'essor de l'art contemporain, comme le précise
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Introduction

métaphoriquement l'un d’entre eux, He Guiyan T4 Z qui S’interroge sur
'indépendance de la discipline : “critiques et artistes étaient unis, compagnons
d’armes dans les tranchées”. Dans mon mémoire de master-recherche
soutenu en 2008 j’ai défini le cadre d’émergence de la critique d’art chinoise
apres 1979. En m’appuyant essentiellement sur I'ouvrage de Jia Fangzhou %
7 Ere de la critique, publié en 2003, je me suis ainsi familiarisée avec de
nombreux auteurs, repérant parmi eux les personnalités marquantes tout en
relevant les sujets qui suscitent aujourd'hui le plus de débats dans la
profession. Ma thése s’inscrit dans la suite logique de ce premier travail,

passant en quelque sorte du contexte aux textes.

Indéniablement ces écrits, rédigés dans un pays totalitaire ou I'expression
reste sous surveillance, gagnent a étre mieux connus. C’est une des raisons
qui a déterminé ma recherche : la volonté de comprendre les choix et les
implications des critiques, depuis I'émergence de nouvelles formes artistiques
apres la Révolution culturelle, a la prise de conscience d’'une exigence
théorique au milieu des années 1980, jusqu’a une distanciation indispensable
pour conter a partir des années 2000 des “histoires de l'art contemporain
chinois”. D’une maniere générale, les théses consacrées a I'art contemporain
chinois font peu de cas du travail des critiques. Ces derniers apparaissent
dans les bibliographies mais leurs textes sont rarement étudiés, quoique
parfois certains auteurs n’hésitent pas a mettre en doute les compétences des
uns et des autres, raillant un style jargonneux et creux. Ces allégations trés
défavorables a I'encontre des critiques chinois ne m’ont pas dissuadée dans

mon projet visant a mettre en évidence leurs apports théoriques.

L’autre raison dépend d’une motivation plus profonde qui s’est clarifiée au
cours du travail. En effet, je ne me suis pas lancée dans cette entreprise pour
espérer faire carriere, puisque ma vie professionnelle est désormais derriere
moi ; le plaisir de la recherche (qui se transforme a certains moments en
épreuve) ne suffit pas a expliquer ma résolution. Or ces auteurs, ceux qui sont
nés avec la république populaire de Chine sont en fait a peu pres de ma
génération. En tant qu’intellectuels, ils ont été victimes de la haine tenace de
Mao pour cette catégorie sociale qualifiée de “puante”. lls ont ensuite trouvé

’énergie de passer les examens pour entrer a l'université puis ont
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Introduction

accompagné les réformes et ont participé a la “fievre culturelle” qui a redonné
vie a lintelligentsia chinoise. C’est une forme d’empathie qui m’a ainsi
mobilisée en m’offrant I'occasion de leur rendre hommage a travers cette

thése.
Cadre historique et repéres essentiels (1978-2013)

Les textes que je présente, écrits de 1978 a 2013, sont indissociables du
contexte politique, une succession de phases d’apaisement alternant avec
des campagnes de répression, selon le bon vouloir du Parti communiste
chinois.

La mort du Premier ministre Zhou Enlai le 8 janvier 1976, suivie du premier
Printemps de Pékin en avril, marque le début d’'une année décisive dans
I'histoire de la Chine. La mort de Mao Zedong le 9 septembre 1976 et
l'arrestation de la Bande des Quatre en octobre, entérinent la fin de la
Révolution culturelle (1966-1976). La période stimulante dite d’Ouverture et de
réformes Gaige kaifang ¥ 7 7%, initiée par Deng Xiaoping (1904-1997), qui
orchestre son retour au pouvoir en s’appuyant sur les intellectuels, débute en
1978. Elle s’accompagne d’'un mouvement de libération de la pensée qui
favorise une reprise des activités éditoriales, auxquelles participent activement
artistes et critiques. Au cours de la décennie des années 1980, la Chine
avance dans les réformes économiques mais renonce aux réformes politiques
auxquelles aspire l'intelligentsia. Les revendications de démocratie
n’‘obtiennent alors comme réponse que la répression (arrestations de
plusieurs personnalités). Les événements de 1989 qui agitent le monde
communiste atteignent la Chine, mais dans le bras de fer des étudiants avec
le régime, I'occupation de la place Tian’anmen en mai et juin 1989 (deuxieme
Printemps de Pékin) se termine dans un bain de sang et sera suivie de deux
longues années de fermeture et de repli. En 1992, Deng Xiaoping relance les
réformes et encourage I'accueil d’'investisseurs étrangers. Sous I'emprise des
regles du capitalisme et du libéralisme, le pays se transforme de maniére
radicale au cours des années 1990. Les années 2000 sont celles de 'accés
au statut de grande puissance, une Chine complétement intégrée dans le

réseau de la mondialisation, mais qui refuse toujours la liberté d’expression en
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Introduction

contrélant les supports de linformation et les échanges sur Internet.
Préservant colte que colte lautorité du Parti, les dirigeants réfréenent
I’émergence d’une société civile indispensable a tout débat démocratique.
C’est dans un tel contexte défavorable que les critiques d’art sont parvenus a

poser les bases de leur discipline.
Ecueils de I'“Import-export intellectuel”

Consacrer une étude aux écrits de ces auteurs qui endossent plusieurs
fonctions, celles de critique, de commissaire d’exposition, d’historien d’art, de
théoricien, d’enseignant, s’avére indispensable et urgent. Mais étudier la
critique d’art contemporaine chinoise astreint a se confronter a la circulation
de textes, d’une langue a lautre, d’'un mode de pensée a l'autre, d’'une
tradition a l'autre, et souvent a un travail de re-traduction des théories et des
concepts occidentaux introduits, explicités par de nombreux auteurs. Pierre
Bourdieu, il est vrai, dans le contexte des échanges franco-allemands, lors
d’une allocution intitulée “Les conditions sociales de la circulation internationale
des idées”, prononcée en 2002, analyse les difficultés de ce qu’il désigne

comme un véritable “import-export intellectuel” :

Le fait que les textes circulent sans leur contexte, qu'ils n'importent pas avec
eux le champ de production — pour employer mon jargon — dont ils sont le
produit et que les récepteurs, étant eux-mémes insérés dans un champ de
production différent, les réinterprétent en fonction de la structure du champ de
réception, est générateur de formidables malentendus.
Ces auteurs chinois, qui se posent en découvreurs de théories occidentales,
qu’ils les prennent comme modeles pour proposer un outil conceptuel — ainsi
I'analyse situationnelle présentée par Dai Dan %/ a partir des théses de Karl
Popper, ou qu’ils les confrontent aux traités classiques, tel Gao Minglu
inventant (ou redécouvrant) la théorie de I'Ecole du yi, une synthése de
notions esthétiques de la Chine classique et d’emprunts aux philosophes
allemands et francais passés au travers de la médiation américaine — sont
confrontés a cette situation et agissent tous selon un faisceau d’intéréts,

comme le souléve Bourdieu dans la méme allocution :
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Qui sont les découvreurs et quels intéréts ont-ils a découvrir? Je sais bien que
le mot « intérét » choque. Mais je pense que celui qui s'approprie en toute
bonne foi, un auteur et s'en fait l'introducteur a des profits subjectifs tout a fait
sublimés et sublimes, mais qui sont néanmoins déterminants pour comprendre
qu'il fasse ce qu'il fait. [...] Ce que j'appelle « intérét », ce peut étre l'effet des
affinités liées a lidentité (ou I'homologie) des positions dans des champs
différents [...]. Faire publier ce que j'aime, c'est renforcer ma position dans le
champ - cela que je le veuille ou non, que je le sache ou non, et méme si cet
effet n'entre en rien dans le projet de mon action. Il n'y a pas de mal a ¢a, mais
il faut le savoir. [...] On peut comprendre ces échanges comme des alliances,
donc dans la logique des rapports de force, comme, par exemple, des
maniéres de donner de la force a une position dominée, menacée.

Le diagnostic de Bourdieu s’applique aux écrits de ces auteurs chinois que jai
choisi d’étudier qui sont des passeurs entre deux cultures, mais aussi a mon
propre travail car jintroduis I'amateur d’art occidental a la lecture d'une
sélection de critiques d’art chinois au risque de reprendre ou de commettre
des malentendus. Loin de moi le désir de m’approprier ces auteurs ou de
“renforcer ma position”. Dans cette recherche, je tente d’éviter les écueils que

dénonce Bourdieu dans son avertissement :

Et aussi parce que le transfert d'un champ national a un autre se fait a travers
une série d'opérations sociales : une opération de sélection (qu'est-ce qu'on
traduit? qu'est-ce qu'on publie ? qui traduit ? qui publie ? ; une opération de
marquage (d'un produit préalablement « dégriffé ») a travers la maison
d'édition, la collection, le traducteur et le préfacier (qui présente I'ceuvre en se
l'appropriant et en l'annexant a sa propre vision et, en tout cas, a une
problématique inscrite dans le champ d'accueil et qui ne fait que trés rarement
le travail de reconstruction du champ d'origine, d'abord parce que c'est
beaucoup trop difficile) ; une opération de lecture enfin, les lecteurs appliquant
a l'ceuvre des catégories de perception et des problématiques qui sont le produit
d'un champ de production différent.

L’objet de ce travail, en présentant le “champ d’origine” et le contexte qui colle
aux textes, est de répondre a cette question posée par Bourdieu. Elle
concerne les enjeux qui mobilisent les intellectuels dans leur démarche
théorique, soit la légitimation de leur statut, une rivalité avec les grands
théoriciens occidentaux, ou simplement la tentative de donner une rigueur a
cette discipline qu’ils construisent, en redécouvrant leur propre culture, mise a
mal pendant I'ére maoiste, tout en assimilant plus ou moins bien les théses

occidentales. Depuis la fondation de la république populaire de Chine (1949),
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la critique appartient a un domaine ‘“interdit”, inexploré, celui des sciences
humaines. L’étude de son émergence est donc indissociable du contexte dans
lequel l'intelligentsia a retrouvé son statut et a assumé un réle de tout premier

plan dans la transformation du pays.

Délimitation du corpus

Les écrits critiques existent sous plusieurs formes : articles de presse, textes
de catalogues d’exposition, anthologies diverses, histoires de I'art chinois, ou
encore livres plus ambitieux a visée théorique. Pour m’orienter dans ce
foisonnement et circonscrire mon propos, j’ai suivi deux thématiques : d’'une
part le propre regard des critiques sur leur pratique et les débats concernant la
difficile genese de cette discipline qu’ils ont eux-mémes fondée, soit des
préoccupations qui relévent de la méta-critique ; d’autre part I'abstraction, une
question récurrente car assimilée a I'art occidental et censée étre porteuse de
valeurs démocratiques. Avec ces contraintes que je me suis imposée, jai
privilégié au départ les auteurs engagés dans le développement de I'art
chinois mais qui étaient peu ou pas connus en France. Incontournables sont
les deux personnalités mises en avant dans l'ceuvre de Li Zhanyang : Li
Xianting et Gao Minglu. Leurs écrits, en partie publiés dans des catalogues
d'exposition, sont en étroite relation avec les ceuvres. Les textes que jai
réunis se complétent, se répondent ou s'opposent, ils constituent un
ensemble que j’ai progressivement enrichi de références proposées par les
auteurs. Ce parcours dans la critique chinoise, parfois sinueux et
contingent, est resté ouvert aux surprises, tels les travaux de deux étudiants-
chercheurs, Sun Peng #Mi et Liao Shangfei Bt L%, qui jugent les critiques
d’art et les textes sur lesquels porte ma propre étude. Un autre heureux
hasard, le lancement en 2008, alors que je commencais mes recherches, de
la revue Pipingjia #.+F % [Critique ou Art Critic], une publication trimestrielle,
entierement consacrée a la critique, congue et réalisée par les membres de
I'association nationale des critiques d’art. Au fil des rubriques des différents
numéros et des colonnes ouvertes aux jeunes auteurs, jai pris la mesure des
débats “a chaud” qui ont animé les nombreuses sessions annuelles

organisées par l'association. Les themes retenus, développés, discutés par
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les critiques ont aussi enrichi ma réflexion. Avancant de texte en texte, j’ai ainsi
découvert I'ceuvre téméraire et polémique de Wang Nanming E#iZ qui
prend a rebours les idées de Gao Minglu, en défendant un art de nature
critique.

En rassemblant ce corpus, je ne prétends pas proposer une anthologie de la
critique d’art chinoise, mon ambition est plus modeste : mettre en lumiéere
quelques auteurs que je qualifie, en parodiant la nomenclature chinoise, de
moyens-vieux, moyens-jeunes et jeunes, tous engagés dans une réflexion
théorique et impliqués, en tant que commissaires d’exposition, dans I'essor de

I'art contemporain chinois.
Etendue de la recherche et champs disciplinaires

Mon travail concerne deux grands domaines — les sciences de lart et la
connaissance de la Chine. La critique contemporaine chinoise offre des
passages constants entre les textes d'esthétique classique et ceux de la
modernité occidentale, analysée, commentée, évaluée a partir de nombreuses
références, essentiellement anglo-saxonnes : les écrits d’Alois Riegl, Roger
Fry, Clive Bell, Erwin Panofsky, Harold Rosenberg, Thomas Mitchell, Clement
Greenberg, Karl Popper, Peter Blrger, Michael Fried, Arthur Danto... Il s'agit
pour les auteurs chinois, en particulier Gao Minglu, d'en souligner les failles
avec l'ambition de les combler par leurs propres théories. Lors de mes
lectures, jai découvert en quelque sorte une sinologie inversée, soit une
“occidentologie” : la présentation aux lecteurs chinois des textes majeurs de
I'esthétique occidentale, de Platon a Danto. Mais contrairement aux
sinologues qui portent un regard positif sur les textes qu'ils étudient, les
auteurs chinois montrent souvent une défiance vis-a-vis de la pensée
occidentale, avec en filigrane, la volonté de démontrer la supériorité de la
pensée orientale. Une des questions que je tente de résoudre est de saisir si
cette attitude intellectuelle ambigué est due a linfluence du courant néo-
confucianiste ou a I'emprise du nationalisme et s’il en est ainsi d’apprécier le
degré de compréhension de la modernité occidentale a travers les textes cités.
Une autre interrogation porte sur l'impact du structuralisme, du post-

modernisme et du post-structuralisme. Michel Foucault ou Jacques Derrida
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sont souvent mentionnés, je m'efforce de montrer comment ces auteurs de la
French Theory ont nourri, malgré les difficultés de passer d’une langue a
l'autre, la réflexion des critiques chinois. Ces diverses références a la pensée
occidentale m’ont amenée a confronter les versions chinoises des extraits
cités avec le texte original ou la traduction en francais quand elle existe, afin
d’en apprécier lintelligibilité et la pertinence et d’évaluer dans quelle mesure
ce détour par la pensée occidentale sert ou dessert I'argumentation théorique

de l'auteur.

Les ouvrages de Gao Minglu, auteur prolifique, sont au cceur de mon travail.
Sa réflexion théorique depuis le milieu des années 1980 I'a conduit a restaurer
les concepts de la peinture classique, a les appliquer a I'art contemporain et a
les fondre avec les notions poststructuralistes en un tout indivisible et
atemporel, le yi %, car il considére que les concepts occidentaux ne sont pas
valides pour analyser et interpréter les ceuvres chinoises, il faut donc créer
des concepts propres a la Chine. Il propose ainsi une terminologie qui lui a
valu le surnom confucéen de “rectificateur des noms”. Gao défend des points
de vue parfois contestables, avec une argumentation pas toujours irréfutable
dans son ouvrage Théorie de I'Ecole du yi [Yi pai lun % %] paru en 2009,
que je présente longuement dans le cinquieme chapitre. Malgré des défauts,
ce discours théorique est un témoignage édifiant sur cette volonté
d'embrasser a la fois I'esthétique, la sémiologie, la linguistique, I'histoire de
l'art... tout en revenant aux catégories classiques, notions complexes que les
sinologues occidentaux comme Nicole Vandier-Nicolas, Pierre Ryckmans,

Yolaine Escande, ou encore Francois Jullien ont analysées avec rigueur.

La traduction constitue le préalable a ma recherche. Au cours de cette étape,
je me suis confrontée a la difficulté de cerner ces nombreux néologismes
créés ou repris par les auteurs pour désigner les concepts esthétiques de la
modernité occidentale. Ce travail lexical me semble fondamental, il est aussi
au ceceur des préoccupations des critiques, par exemple Duan Lian £}, dans
un article concernant la réception de Michel Foucault, réexamine la
terminologie utilisée par le traducteur et en démontre les insuffisances.
J’explicite ainsi plusieurs termes relevés au cours de mes lectures dans le

chapitre V et je propose en annexe les bases d’un outil répertoriant a la fois le
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vocabulaire technique et notionnel, les dénominations de mouvements
artistiques apparus tout au long du XXe siecle ainsi que les translitérations de
nombreux noms d'artistes et d’auteurs occidentaux. Cet outil compléte le
Dictionnaire des beaux-arts anglais-chinois de Zhang Rongsheng k% 4 et
Wu Dazhi %ix.& publié en 2011 aux éditions Renmin meishu de Pékin et

pourrait s'avérer utile a d'autres chercheurs concernés par le domaine de l'art.
Structure de la thése : du contexte aux textes

L’organisation de ma thése me semblait au départ assez simple, présenter
par génération les auteurs retenus, commenter et donner des extraits de
leurs textes, en repérer les principaux paradigmes. Or je me suis vite
apercue que cette structure ne rendait pas compte de la complexité de la
situation chinoise. Trop de questions m‘avaient accaparée dans mon travail
de lecture et de traduction, la situation des revues et leurs liens avec le
pouvoir, les problemes de traduction, I'acces aux textes occidentaux et leur
compréhension... J’en suis venue a traiter ces différents points au risque de
repousser mon sujet central - les textes théoriques - en proposant un
parcours plus sinueux, a travers cinq parties dédiées a la critique, aux
acteurs et aux conditions de la recherche, au contexte et aux outils, pour les
trois premieres, puis aux textes pour les deux derniéres. Dans I'annexe jai
regroupé la bibliographie, les illustrations, un choix de traductions et un
index. Si parmi les différents chapitres, seul les deux derniers répondent
réellement a mon projet initial, les précédents — un détour qui m’est apparu
nécessaire — concernent bien la critique d’art et les critiques en Chine, car jai
veillé a prendre en compte autant que possible les témoignages de ces

derniers.

Dans le premier chapitre, tout en délimitant le champ de ma recherche, je
rappelle que la critique d’art en Chine s’est construite sur les ruines de la
critique publique, un “sport national” dans la Chine maoiste, le terme chinois
piping #.+F est directement issu de cette critique publique, qui a laissé de
sinistres traces. Puis je présente les principales personnalités ainsi que la
variété des formes de publications, officielles ou non. Parmi ces supports, les

revues spécialisées — le principal outil du chercheur — méritent une attention
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particuliere. Elles refletent directement — a chaud — le contexte de I'’époque et
le systéeme régissant artistes et critiques. Je propose ainsi une histoire de la
critique et de l'art & travers les choix éditoriaux de ces revues qui insistent sur

certains événements et en passent d’autres sous silence.

Dans la mesure ou les modalités intrinséques de la critique sont
indissociables d’un cadre démocratique garantissant une liberté d’expression,
les tiraillements entre rigueur intellectuelle et propagande nationaliste chez les
critiques chinois m'ont poussée a étudier le contexte idéologique dans le
deuxiéme chapitre : je dresse un portrait de ces intellectuels d’une curiosité
insatiable en retracant leur parcours. Je rends compte aussi de I'état de leur
outil de travail, la langue, profondément contaminée par les slogans maoistes.
Leurs trés nombreuses références — auteurs occidentaux, contemporains ou
fondateurs de la pensée occidentale, mélés aux auteurs chinois traversant
aussi toute I'histoire de la Chine — des Royaumes combattants jusqu’au début
du XXe siecle — m’ont incitée a décrire dans ce méme chapitre cette situation

d’import-export culturel.

Le troisieme chapitre est consacré a I'état de la critique, je me référe a des
articles dénoncant son “aphasie”, ses défaillances et sa soumission au
marché. J’y décris aussi I'organisation officielle d’'une critique sous tutelle.
J’ouvre ce chapitre en rappelant le mode critique de la Chine classique, en
prise avec le politique a travers la fonction du lettré-mandarin. Ces
“théories esthétiques”, remontant aux premiéres dynasties de I’Antiquité,
privilégient I'attitude morale et attirent en ce début du XXIe siecle I'attention
de plusieurs auteurs, c’est pourquoi j’en précise les différents concepts, et
je mets en évidence les criteres qui restent encore valides dans les textes
contemporains. Dans ce chapitre apparait en filigrane une forme d’histoire
de la critique chinoise.

Pour rappeler I'histoire récente de la Chine et de I'art contemporain, mais sans
répéter les chronologies publiées dans de nombreuses théses ou catalogues,
tout en restant concentrée sur mon obijectif, j’ai choisi d’'une part de retracer
dans le deuxiéme chapitre I'histoire des revues d’art et des éditions, dans
lesquelles j’ai puisé une grande quantité de matériaux, puis de présenter dans

le quatrieme chapitre plusieurs “histoires de I'art contemporain chinois”, écrites
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par les critiques chinois (Gao Minglu, LG Peng &% et Lu Hong &3d#r). En
abordant le discours historique, je mets en avant deux types de positions
théoriques chez les auteurs : rendre compte soit de linfluence du modéle
sociologique qui suit les événements historiques et politiques, soit d'une
préoccupation philosophique, cherchant a éviter une “histoire linéaire”, en
intégrant les concepts structuralistes et post-structuralistes ou encore post-
colonialistes. Ainsi pour introduire leurs “histoires de l'art chinois” la plupart
des auteurs convoquent le philosophe italien Benedetto Croce.

Dans ce chapitre, je traite également en détail les différents articles annongant
puis dénoncgant I'exposition China/Avant-garde de février 1989, événement
marquant qui a “échappé€” a ses organisateurs. Sa portée historique s’est
révélée apres coup — expression empruntée a Hal Foster — en raison de la
présence d’artistes qui n’ont pas hésité a braver l'interdiction institutionnelle de
pratiquer dans I’enceinte du musée certaines formes artistiques.

Par la voix des critiques, ce chapitre offre au lecteur un historique du

développement de I'art contemporain chinois et fait ainsi office de chronologie.

Le dernier chapitre débute avec la nécessaire clarification de la terminologie
en raison des difficultés de traduction. J’ai privilégié un ensemble de textes
axés sur l'art abstrait puis des écrits affichant une ambition théorique afin de
témoigner du travail considérable mené par les critiques chinois depuis trois
décennies. Pour chaque ouvrage, je tiens compte de leur accueil par la

profession et résume les principales remarques ou attaques des détracteurs.

Au cours du travail de rédaction de ces cinq chapitres, j'ai veillé a faire une
distinction claire entre les résumés que je construis a partir de mes traductions
ou de mes notes de lecture, mes commentaires et remarques agrémentés
parfois d’avis positifs ou négatifs quand cela m’a semblé indispensable, et les

extraits cités qui illustrent un style, un raisonnement et une prise de position.
Des questions a la théorie

Les critiques que j’ai choisis appartiennent a trois générations : ceux nés avec
la république populaire de Chine (1949) (les “enfants de Mao”) et qui ont donc
en tant que “jeunes instruits” subi la rééducation a la campagne, n’entrant a

luniversité qu’aprés la Révolution culturelle (Li Xianting, Gao Minglu, Wang
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Lin ou Yi Ying...) ; ceux qui ont pu suivre une scolarité normale, (nés au début
des années 1960 et pendant la Révolution culturelle) (Duan Lian, Wang
Nanming, He Guiyan...) et la nouvelle génération, née avec la Chine de Deng
Xiaoping ouverte sur I'extérieur (de la fin de la Révolution culturelle au début
des années 1990) (Bao Dong #&.#%:, Dan Dai, Liao Shangfei, Sun Peng...). Ces
derniers ont attiré mon attention car ils entreprennent des recherches sur les

textes de leurs ainés.
Compétences et éthique

Jia Fangzhou décrit trés bien la situation de la critique en fonction du contexte
politique : ayant pris en main dans les années 1980 les rédactions des
organes de presse, les critiques de la premiére génération sont véritablement
les “chefs spirituels” de la nouvelle vague ou “mouvement de 1985”, qui
marque les débuts de I'art contemporain chinois. La censure qui sévit aprés
les incidents de Tian’anmen de juin 1989 contraint ceux restés en Chine a
changer de rOle et a assumer la tdche de commissaires d’exposition,
renforcant ainsi leur position. Mais la relance de la politique d’ouverture
économique en 1992, facilitant les investissements étrangers, et par
conséquent, le développement du marché de l'art et l'apparition de
nombreuses galeries, fragilise leur indépendance et leur intégrité. lls perdent
aussi leur position hégémonique et incontournable, car les artistes qui se sont
considérablement enrichis n'ont plus besoin de leur soutien pour atteindre la
notoriété.

L’abondance des articles appartenant a la catégorie de la “méta-critique”
témoigne d’un regard introspectif sur la discipline. Ethique, rhétorique, critéres,
pertinence, indépendance sont les principaux sujets abordés. Les textes
choisis permettent de décrire le constat sans concession que font les critiques
de la premiere génération sur une critique “littéraire” dont les bases théoriques
font défaut. A cette époque — le milieu des années 1980 — tous les regards
étaient tournés vers I'Occident, I'ontologie bentilun A&+ de la critique est au
coeur des débats, il est urgent d’assimiler les écrits de Venturi, Gombrich,
Panofsky pour sortir du simple commentaire.

Une autre question récurrente toujours présente dans les textes récents est
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I'éthique des critiques, mise a mal par leur systtme de rémunération et les
enjeux financiers d’une reconnaissance internationale, le pessimisme est
palpable chez certains auteurs comme He Guiyan. La compétence de ces
critiques est aussi mise en doute : des défaillances théoriques, un manque de
curiosité, une méconnaissance des textes classiques et occidentaux et une
formation insuffisante et inadaptée dont je détaille dans le chapitre Il les
cursus au sein des instituts des beaux-arts. Liao Shangfei, jeune diplomé,
souligne aussi une situation défavorable au débat d’idées. Il déplore les
rivalités professionnelles et stigmatise les réticences a reconnaitre entre pairs
la pertinence des idées avancées a travers I'exemple de Wang Nanming.
L’esprit de dialogue perceptible lors des entretiens publiés en pleine
effervescence culturelle, dont je rends compte dans le chapitre V, est
remplacé par des attaques, pamphlets ou satires comme [lillustrent les
réactions au dossier célébrant l'art contemporain chinois publié par
I'hebdomadaire Xin zhou kan #7 & 7] en 2011 ou I'absence totale d’échanges
constructifs entre Gao Minglu et ses détracteurs.

La rhétorique est aussi étudiée : Pi Daojian & ia'® montre comment et

pourquoi la terminologie a évolué entre 1980 et les années récentes.

Les supports de la critique sont les matériaux méme de mon travail. Toutes les
revues, officielles comme Meishu % K, [Beaux-arts] ou “électrons libres”
comme Zhongguo meishu bao ¥ [ £ K3k [Beaux-arts de Chine], ont accueilli
les textes défendant les nouvelles pratiques artistiques. Evacuant rapidement
le langage stéréotypé de la période maoiste, elles ouvrent largement leurs
colonnes aux artistes qui peuvent ainsi défendre eux-mémes leur démarche.
Véritables outils de formation, elles rendent compte de la curiosité sans limites
des critiques chinois et de leurs lecteurs. Ainsi en 1986, Meishu publie une
traduction d’écrits de quatre artistes conceptuels américains : Sol LeWitt,
Joseph Kosuth, Robert Irwin, Agnes Denes, les deux derniers étant
pratiquement inconnus en France a cette époque. Les revues en prise avec
I'actualité politique et artistique sont animées par des discussions intenses. La
polémique la plus retentissante étant celle provoquée par l'article d’'un jeune

doctorant de Nankin, Li Xiaoshan Z=/J+.L;, publié en juillet 1985 dans Jiangsu
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Huakan =7 &%) [Peintures du Jiangsu]' . Li remettait en cause non
seulement la qualité de la peinture traditionnelle chinoise, mais aussi I'éthique
des peintres, dénoncant les défaillances des plus célébres d’entre eux. Un an
aprés cette publication, reprise par d’autres revues, dont certaines avaient
carrément réservé une “rubrique spéciale” a cette querelle, les “réponses”
fustigeant le jeune auteur ou au contraire le félicitant, paraissaient toujours. Li
Xiaoshan a provoqué un réexamen complet de la peinture traditionnelle
chinoise, appelée généralement “peinture nationale” guohua & & . Son article
a contribué a approfondir les exigences de qualité de la critique d’art ainsi qu’a

poser les premiers questionnements théoriques.
Nationalisme et sinéité

On croit souvent que la vie intellectuelle est spontanément internationale. Rien
n'est plus faux. La vie intellectuelle est le lieu, comme tous les autres espaces
sociaux, de nationalismes et d'impérialismes, et les intellectuels véhiculent,
presque autant que les autres, des préjugés, des stéréotypes, des idées
recues, des représentations trés sommaires, trés élémentaires, qui se
nourrissent des accidents de la vie quotidienne, des incompréhensions, des
malentendus, des blessures (celles par exemple que peut infliger au
narcissisme le fait d'étre inconnu dans un pays étranger). (Bourdieu 2002)

La Chine reste un pays dirigé par un parti unique qui a exercé un controle
idéologique absolu sur l'art et la littérature, interdisant ou imposant styles et
sujets. Pour illustrer dans le deuxiéme chapitre — Le poids de l'idéologie — les
retournements politiques qui malménent les intellectuels, tantét ennemis
publics, tantét artisans des réformes, j'ai choisi de dresser un portrait de Zhou
Yang, ancien “chien de garde” de la culture au début de la République
populaire, devenu l'un des principaux réformateurs au lendemain de la
Révolution culturelle. Les années quatre-vingt sont une décennie de “tous les
possibles”, mais aprés l'avortement des réformes politiques suite aux
événements de Tian’anmen, I'enthousiasme fait place au désenchantement au
cours des années quatre-vingt-dix, celles de la revanche du commerce, puis

la montée du nationalisme marque les années 2000. Ce “poids de I'idéologie”

<1 Lj Xiaoshan, étudiant en maitrise de peinture chinoise traditionnelle de l'institut des beaux-
arts de Nankin, publie en juillet 1985 "Mon avis sur la penture chinoise contemporaine" dans
le numéro 7 de Jiangsu huakan. (JIA, 2003, 1, 406) (cf. texte et traduction p. 791-794).
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est dénoncé par plusieurs critiques qui distinguent le nationalisme culturel
gu’ils auraient tendance a approuver d’un nationalisme “étroit” qu’ils
condamnent. lls appellent a la vigilance et réagissent parfois avec ironie a la
campagne confucéenne qui affiche a tout va le concept d’harmonie en visant

la société chinoise en son entier.

L’idéologie plus subtile s’incarnant dorénavant dans le nationalisme a comme
arme de séduction le soft power qui concerne la culture et affecte le travail des
critiques, dont la préoccupation s’oriente de plus en plus vers la culture
classique afin de revendiquer leur sinéité. Les auteurs occidentaux — y
compris Platon et Aristote — sont alors décriés pour mettre en avant la
quintessence de la pensée chinoise, un changement radical par rapport aux
années quatre-vingt. Mais a linverse, un auteur comme Wang Nanming
s’éleve contre I'affichage ostentatoire d’une identité chinoise, prenant pour
cible Gao Minglu, en quéte d’'une théorie propre a la Chine pour interpréter
I'art contemporain chinois, et les artistes qui manipulent a l'infini les “symboles
de la culture chinoise”. Face a cette sinéité qui fait office de banniere, que
Gao Minglu défend comme un concept spéculatif, porteur de la modernité
chinoise, Wang oppose une attitude critique, interventionniste, sondant ce qu’il
nomme la “situation problématique chinoise”, au risque de passer pour “traitre
a la patrie”. Pour lui lartiste et le critique doivent revendiquer un statut
d’intellectuel, une posture critique et indépendante. |l distingue cet intellectuel
idéal du fonctionnaire-lettré classique, trop proche du pouvoir. L’art et la
critique que défend Wang Nanming ne peuvent s’épanouir que dans une
société libérale et démocratique.

L’analyse de cette critique de la critique montre que les conditions de travail

restent affectées par I'emprise de la politique.
Orient/Occident : attirance et défiance

Comment qualifier les relations d’échanges réciproques entre Orient et
Occident ? Faut-il retenir la lecon de Baxandall qui condamne le terme
d’« influence », selon lui “I'un des fléaux de la critique d’art” ? En progressant
dans ma recherche, le terme « dialogue » s’est peu a peu imposé a moi.

Cependant, le nationalisme exacerbé, encouragé par le sommet de I'Etat — le
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président Hu Jintao, avant de céder sa place a son successeur Xi Jinping,
préconisait de “résister aux forces hostiles qui tentent d'occidentaliser notre
culture”, et d™exporter la culture chinoise” — a pour revers la tendance a
systématiquement opposer Orient et Occident, bien que les emprunts se
soient faits dans les deux sens, selon I'adage que “I'ancien de 'un est toujours
le nouveau de l'autre”. Une telle vision antagoniste réduit la portée du travalil
des critiques qui, a linstar de Gao Minglu, tente de faire émerger des
corrélations entre les modes de pensée occidentaux et chinois. Tout en
préconisant I'emprunt-appropriation, Gao offre au lecteur un résumé trop
rudimentaire de I'art occidental qui sert en fait son ambition théorique, montrer
la supériorité de la pensée chinoise, au risque d’étre raillé par la jeune
génération : “Gao leve son concept yi comme une arme pour défier toute la
culture occidentale, mais cette arme reste dérisoire”. Et I'art contemporain
occidental expliqué aux Chinois par Gao — hanté par la dichotomie, miné par

la mimesis — est bien différent de celui qui m’est familier.

Engouement pour la French Theory

L'une des questions que je m’efforce de résoudre dans ma thése est immense
curiosité des critiques chinois pour la “théorie francaise”, c’est-a-dire les écrits de
philosophes francgais, essentiellement de la mouvance structuraliste, mais passés
par la médiation américaine, soit la “French Theory’. Une mode qui s’est
développée sur les campus américains en méme temps que les cultural studies et
les subalterne studies. Ce brassage d’idées répondait aux préoccupations des
critiques chinois — en particulier ceux qui poursuivaient leurs études aux Etats-
Unis — et qui réfléchissaient a la situation de l'art chinois dans la nouvelle
configuration mondiale. Pour tenter de retracer l’itinéraire qu’ont suivi les textes
occidentaux jusqu’en Chine, jai esquissé ce que j'ai appelé “la bibliotheque idéale
des critiques”, cest-a-dire lister quelques uns de ces ouvrages occidentaux
traduits en chinois et cités dans les textes étudiés. Certains auteurs comme
Fredric Jameson, spécialiste américain du post-modernisme, ou Peter Blrger,
théoricien allemand de I'avant-garde, ont été traduits en chinois pres de deux

décennies avant d’étre édités en francais.

L'impact de la French Theory est surtout illustré par la démarche de Gao

Minglu, qui a préparé sa thése a Harvard sous la direction de Norman Bryson,
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disciple de Derrida. Dans Théorie de I'Ecole du yi, Gao légitime son
paradigme avec le déconstructivisme derridien, dans lequel il voit une
connivence avec les concepts classiques. De méme il rapproche, voire integre
les notions-clés de Heidegger a son modéle. En faisant correspondre les
concepts occidentaux de la modernité avec les concepts chinois classiques, il
s’attire les sarcasmes de ses pairs, toutes générations confondues, de Wang
Nanming a Liao Shangfei, tous réfutent son raisonnement.

Chez Foucault, le texte le plus discuté est « Les suivantes », le premier
chapitre de Les mots et les choses dans lequel I'auteur définit le concept de
représentation. Les critiques chinois sont partagés sur cette notion totalement
“étrangere” a la Chine. Gao Minglu se propose de la subvertir avec Théorie de
I'Ecole du yi. Mais pour d’autres, qui reconnaissent la valeur de la modernité
et prennent en charge son héritage, le but de l'art a toujours consisté a

explorer et remettre en cause ce concept, méme dans sa période réaliste.
Pouvoir de nommer

Pop politique, art cynique, art criard, maximalisme, peinture rationnelle, art
d’appartement, art de chevalet, art sans chevalet, art critique, méta-avant-
garde, post-abstraction... autant d’appellations proposées par Li Xianting, Gao
Minglu ou encore Wang Nanming. La classification des artistes, fixée par des
étiquettes attachées a un courant, est une des taches des critiques qui selon
Georges Roque dans Qu’est-ce que lart abstrait 7 (213), “ont un réle décisif
en regroupant des artistes en fonction de leur propre sensibilité, et en
s’efforcant ensuite de les défendre, en inventant de nouvelles étiquettes”.
Rassembler un choix d’ceuvres dans une exposition, lui donner un titre qui
deviendra ensuite une sorte de label (Maximalisme, yi pai, post-abstrait...),
rédiger un texte a visée théorique pour justifier ce regroupement, nécessite
d’avoir la double fonction de critique et de commissaire, situation courante
chez les critiques étudiés. Nommer c’est aussi inscrire un mouvement dans
I'histoire qui restera rattaché a son propre nom et le critique “démiurge” ou
“rectificateur de noms” peut s’approprier inconsciemment les succes de l'art
contemporain. Les textes de Li Xianting, He Guiyan, Gao Minglu consacrés a

lart abstrait illustrent cette situation, et permettent a chaque auteur de
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consolider sa position dans ce jeu d’'influences. Gao Minglu récuse méme tous
les termes occidentaux comme surréaliste, symboliste, abstrait, sériel... et les
remplace par des expressions chinoises (peinture rationnelle, maximalisme, yi
pai... ). Cependant, une terminologie plus familiere semble tout a fait

appropriée au lecteur occidental pour apprécier les ceuvres décrites.
Elaboration de modéles théoriques

Les divergences entre ces auteurs concernent leur parti pris autour des
oppositions Orient/Occident et ancien/nouveau. Dai Dan n’hésite pas a
“‘emprunter” le modéle de Popper, Wang Nanming revendique sa dette aux
philosophes de I'Ecole de Francfort mais Gao Minglu cherche les éléments de
sa théorie dans les textes de I’Antiquité en remontant au Livre des Mutations,
tout en se tournant vers différents domaines développés par les
structuralistes, essentiellement la linguistique et la sémiologie ; Li Xianting, qui
est considéré comme le pere fondateur de l'art contemporain en Chine,
s’applique a puiser dans la tradition chinoise (artisanat, religion, philosophie...)
les gestes et les processus qui sont au plus prés du travail des artistes. Cette
derniere attitude est plus attentive a rendre compte des ceuvres qu’a fonder
un modele théorique. Ainsi la comparaison des textes de Gao Minglu et ceux
de Li Xianting concernant des ceuvres trés semblables, répétitives et
abstraites, s’avere féconde, et He Guiyan s’adonne aussi a cet exercice. Son
apport complete mon analyse.

Deux démarches s’opposent également, soit partir des ceuvres pour
construire un discours critique (chez Li Xianting ou Wang Nanming) ou au
contraire, construire ou emprunter un modéle théorique que l'on appliquera
aux oceuvres (chez Dai Dan ou Gao Minglu). La plupart se réferent
essentiellement aux auteurs américains mais citent a foison les philosophes
francais dont la lecture passe par le filtre américain. L’approche de I'histoire de
lart est également sous influence occidentale : américaine, et plus
particulierement celle de I'’équipe du magazine October (Rosalind Krauss, Hal
Foster ou Yve-Alain Bois) ou italienne du fait de I'intérét que suscite les écrits
de Benedetto Croce. Cependant I'auteur le plus cité est Clement Greenberg.

Pourtant, dans les textes lus, j'ai rarement retrouvé un style qui aurait pu
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m’évoquer les critiques de Greenberg sur les premieres peintures de Pollock,
faisant part de ses doutes et portant des jugements qu’il accepte de remettre
en cause de texte en texte. Peut-étre Li Xianting ou Wang Nanming s’en
rapprochent-ils, car ils sont capables en dépassant une description précise de

I’ceuvre, d’en transmettre jusqu’a I'aspect tactile.

Le modeéle proposé par Gao Minglu, Théorie de I'Ecole du yi, est construit
avec des formules tirées des textes classiques dont il est parfois malaisé de
saisir le sens précis. Concernant la réflexion théorique de cette époque
ancienne, Anne Cheng dans Histoire de la pensée chinoise (136) note que les
penseurs chinois, en particulier ceux qui, a I'’époque des Royaumes
Combattants (IVe-llle siécle. av. J.-C.) ont été fascinés par la question du
langage, avaient peu “d’intérét pour la définiton comme porteuse de
signification et moyen d’acces a la réalité des choses. [...] 'important n’étant
pas la signification théorique que l'on peut donner a une notion, mais la
maniere dont celle-ci doit étre utilisée et, surtout, vécue”. Li Xianting dans

Chapelet et traits de pinceau (14) concede qu™un chinois en général a
I'habitude de parler en abordant les questions de biais” et que le dicton chinois
“avoir les boyaux en zigzag“ signifie “avoir de grandes idées”. [Zhe ren de

changzi shi wanwanrao de iX A8 T 2% % ge19).

M M

Ainsi, avec un choix de textes parfois “tortueux”, “alambiqués”, “nébuleux”, je
me propose dans le cadre de ce travail d’introduire le lecteur occidental a la

critique d’art chinoise contemporaine.

Précautions d’usage

Sauf mention contraire, j’ai traduit les extraits des textes chinois cités, ainsi
que les articles rassemblés en annexe. Je me suis reportée aux éditions
originales, néanmoins lorsque certaines données sont également accessibles
en ligne, j’en donne le lien.

Afin de faciliter I'utilisation de la bibliographie, jai choisi de regrouper les
références par nom d’auteurs indépendamment de la langue utilisée et du
support de publication. Seuls les sites internet sont traités a part. Un index
permet de retrouver facilement la plupart des personnes citées ou des

événements mentionnés.
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Transcription des caractéres chinois

Dans I'ensemble jai suivi la transcription pinyin utilisée en république
populaire de Chine. Pour transcrire les noms des personnes vivant a
I'étranger (souvent originaires de Hong Kong, de Canton ou de Taiwan), jai
respecté l'usage habituel ainsi que pour quelques personnalités connues par
des transcriptions différentes (Tchang Kai-chek ou Sun Yat-sen par exemple).
De méme dans la bibliographie, jai respecté la transcription utilisée par
I'éditeur (Mao Tsé-toung par exemple pour Mao Zedong), ainsi que l'usage
chinois du nom propre précédant le prénom. Dans I'ensemble, les caractéres
des termes ou des noms chinois sont donnés a la premiere occurrence puis
sont repris dans la bibliographie et dans l'index. Lorsque les éditions sont de

Taiwan ou de Hong Kong, j’ai conservé les caractéres non simplifiés.

Références bibliographiques

Afin de réduire le nombre de notes, jai choisi de mentionner de préférence les
références bibliographiques dans le corps du texte. Pour la premiere occurrence,
je donne entre parenthéses le nom de l'auteur, le titre du livre et le numéro de la
page (ou du paragraphe pour les textes en ligne). Pour les occurrences suivantes,
je signale le numéro de la page entre parenthéses, et si nécessaire, je rappelle le
nom de l'auteur et 'année de publication. Les références compléetes (éditions,
collection...) sont reportées dans la bibliographie, ainsi que les URL des

ressources en ligne.

Abréviations utilisées

AAA : Asia Art Archive, structure basée a Hong Kong.
AICA : Association internationale des critiques d’art.
CAFA : Académie centrale des beaux-arts, située a Pékin.

CCAA, CCAA Critic Award : Chinese Contemporary Art Award, Chinese

Contemporary Art Award Critic Award, deux récompenses fondées par Ul
Sigg.
CCAF : China Contemporary Art Forum.

CCPPC : Conférence consultative politique du peuple chinois.
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Centre Gao : Gao Minglu xiandai yishu yanjiu zhongxin & % %3 % X% KA 7
¥ .3, Centre de recherche sur I'art moderne et contemporain Gao Minglu, situé
a Pékin.

CFLAC : (Chinese Federation of Literary and Art Circles) ou Wenlian 3 % :
Zhongguo wenxue yishu jielian hehui ¥ B 357 KR Ik44, en abrégé
Zhongguo wenlian  E X % [Fédération des cercles littéraires et artistiques
de Chine].

CNAA : Zhongguo yishu yanjiuyuan ¥ B Z R#HFR K, Institut national de
recherche en arts (le sigle vient de son intitulé en anglais : Chinese National
Academy of Arts, soit en frangais académie nationale des arts de Chine. (A ne
confondre ni avec la CAFA, académie centrale des beaux-arts, ni avec

'académie nationale des beaux-arts, située a Hangzhou).
Grand Ricci : Grand dictionnaire Ricci de la langue chinoise, édité en 2001.
GRN : Le Grand Ricci numérique.

Meixie %%V : Zhongguo meishujia xiehui ' E £ K Z ¥4 [Association des
artistes de Chine]. (Initialement Zhonghua quanguo meishu gongzuozhe
xiehui, F 4 4 E £ K =¥ # th 4 [Association nationale chinoise des

travailleurs de l'art].

NAMOC : Musée national des beaux-arts, anciennement Galerie nationale

des beaux-arts, situé a Pékin (National Art Museum of China).
SFAI : institut des beaux-arts du Sichuan (Sichuan Fine Arts Institut).

Wenlian LB : Zhongguo wenxue yishu jielian hehui ¥ B 35 ¥ KRB A4,
ou Zhongguo wenlian “ B X B [Fédération des cercles littéraires et
artistiques de Chine] ou CFLAC.

ZGMSB : Zhongguo meishu bao, ¥ EH % K4k [Journal des beaux-arts de
Chine] (publié entre 1985 et 1989).
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Apprécier pin 5=, commenter lun #, juger pan ¥|, critiquer pi #t, évaluer ping
+F sont les principaux termes le plus souvent utilisés en Chine, selon les
époques, pour approuver ou désapprouver indistinctement la qualité des
ceuvres artistiques ou littéraires et I'attitude de leurs auteurs. Les radicaux de
ces caracteres — soit la bouche [kou 7], la parole [yan 1 (%)), la main [shou
% (F)], le couteau [dao ] (771)] — recensent les différents procédés du
jugement esthétique, comme “godter”, “discuter’, “débattre”, “distinguer”,
“discerner” ou encore “condamner”. Leur combinaison en dissyllabiques, une
ressource féconde du chinois moderne, crée une abondance de nuances
subtiles. Depuis la fin des années 1970, piping #+F s’est progressivement

imposé dans les textes des critiques d’art.

De la critique publique a la critique académique

Ainsi les critiques d'art utilisent le plus souvent le terme pipingjia #+F % pour
se désigner. D’aprés le Grand dictionnaire des beaux-arts chinois (2002)
[Zhongguo meishu da cidian ¥ B % K X #], dirigé par Shao Luoyang &} -+,
I'expression yishu piping 7 KA#3F [la critique d’art] traduit la notion d’origine
grecque [Kritike], synonyme de pingjia +F# soit évaluer le prix, critiquer
apprécier, juger. Piping se compose de deux caractéres : le premier pi #t,
dont le radical est celui de la main et a pour sens “frapper avec la main, coup”,
puis “porter un jugement critique”, que 'on retrouve dans le célébre slogan de
la Révolution culturelle “A bas Lin Piao, & bas Confucius”, abrégé en pi Lin pi
Kong ##k#t3L ; le second, ping +%, avec la parole comme radical, signifie
apprécier ; évaluer ; discuter ; critiquer.

La définition donnée par le Xinhua Cidian #74¢43 3¢ [Dictionnaire Chine
nouvelle] (premiére édition 1980) est la suivante : entreprendre une analyse
des points forts et des points faibles, spécialement : mentionner un avis sur un
point faible ou une erreur, opposé a “éloge”, définition pratiquement similaire a
celle que propose le Xiandai hanyu cidian PR{{EzE#7 4 [Dictionnaire du
chinois moderne], édité a Hong Kong en 1977. Le terme piping n'est pas
répertorié dans I'édition de 2006 du Ciyuan, ##ii [Dictionnaire de la langue

chinoise], un dictionnaire d’étymologie publié la premiere fois en 1915), ce qui
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révele une apparition tardive, mais nous trouvons pipan : pinglun shifei #t¥):+F
# 52 3k [discuter du vrai du faux].

Dans le langage courant, en dehors de son utilisation dans les milieux de I'art,
piping a gardé un sens dépréciatif. Dans la préface de son anthologie Piping de
shidai #iF6gaH4, [Ere de la critique] (2003) consacrée a la critique d'art
chinoise depuis 1978, le critique Jia Fangzhou 3 7 # rappelle son héritage
révolutionnaire, celui de la grande critique [dapipan X #t#]], la critique publique,
“aliénée en réglement de compte politique, présentant une face hideuse”. “La
critique de I'art contemporain chinois s’est précisément édifiée sur les ruines de
ce langage de la critique publique révolutionnaire [Geming da pipan &kt
#]1.” De méme pour le critique Shui Tianzhong K X 7, cité par Jia, la critique
académique a été profondément marquée par la critique politique, une critique

publique, incessante et destructrice au cours de la période maoiste :

Dés le début du mouvement anti-droitiers de 1957, la critique s'est développée
dans le domaine de lart sur un modéle figé. Les gens qui ont connu ce
mouvement de critiques peuvent revivre encore aujourd’hui dans leurs
cauchemars la situation générale de ces années... La différence de cette sorte
de critique avec la critique académique normale n’est pas, dans ses objectifs,
d’éclaircir quelque question savante, mais de chercher a atteindre un objectif
politique; elle est toujours un acte mordant [...] critiquer est toujours punir, le
premier signe d’'une sanction, ou la recherche d’'un fondement théorique pour
sanctionner 2.

Cheng Yingxiang, qui a rassemblé dans Dégel de lintelligence (69) de
nombreux témoignages d’intellectuels actifs au lendemain de la Révolution
culturelle, précise les différents stades de cette critique de la période maoiste :
tout membre du Parti, appartenant plus particulierement au secteur de la
culture ou de la théorie, en raison d’une pensée ou d’une attitude non
orthodoxe, était soumis a une critique graduée en trois ou quatre étapes : la
premiere piping consistait en la mobilisation de I'opinion contre lui, puis il
devait se plier a une auto-critique [ziwo piping & # 3], et en cas de refus, il
était la cible d’'une “critique en régle”, ou “critique-condamnation” pipan. Puis

en cas de besoin, le coupable était soumis a la “critique-lutte” pidou #t--

2 SHUI Tianzhong 7K X 7F, « Un siécle de talents réunis » [Fengyun jihui yi bainian R = Fr4—
G 4], texte publié dans Jiangsu huakan [Magazine du Jiangsu] en 1996. Sur le mouvement
anti-droitier de 1957 cf. GUILLERMAZ, Jacques (1972). Le parti communiste chinois au
pouvoir (1er octobre 1949 - 1¢r mars 1972). Paris : Payot, p. 141-150.
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[attaquer publiquement], critique assortie de violences physiques, administrées
collectivement, pouvant entrainer la mort. Cette critique au sein du Parti, comme
le souligne Simon Leys — nom de plume du sinologue Pierre Ryckmans
(1935-2014) — dans Images brisées (26), concernait aussi les membres de toute
unité de travail, affectant les relations d’amitiés, chacun pouvant devenir pour
ses propres colleégues un accusateur potentiel, mais aussi une victime.
Néanmoins pipan est aussi un terme “académique”, utilisé pour traduire par
exemple les titres des ceuvres kantiennes, Chunsui lixing pipan %45 3214 3t 5
[Critique de la raison pure] ou Panduanli pipan ¥|# /1 #%] [Critique de la
faculté de juger]. Ainsi le philosophe Li Zehou Z#/Z a intitulé sa
présentation de la philosophie de Kant Pipan zhexue de pipan #t3|4 5 #g 3t
¥, soit Critique de la philosophie critique, dont la premiére édition parait au
printemps 1979. De méme, piping est utilisé dans la longue liste d’'ouvrages
occidentaux présentés ou traduits en chinois, parue dans le numéro Clarté
du 10 décembre 1986 3.

Piping malgré une connotation négative, désigne la critique d’art, discipline

que découvrent, fondent et animent les auteurs que j’ai choisi d’étudier.

Cette utilisation récente dans le milieu artistique du terme piping est aussi
soulevée par Elizabeth Lee, dans larticle Chineseness in Contemporary
Chinese Art Criticism, publié en 2007 par la revue en ligne The Journal of
Undergraduate Research de l'université Notre-Dame (Indiana). En effet,
selon l'auteure, le choix de pipingjia résulte de la nécessité de se démarquer
des “commentateurs de lart” [pinglunjia +## %] de I'ére maoiste qui
continuent de faire I'éloge des ceuvres socialistes, qualifiant “d’aliénantes” ou
de “décadentes” celles qui ne sont pas conformes au style imposé. La
démarche réellement critique piping, qui n’existait pas sous cette forme, s’est
construite avec la nouvelle vague au milieu des années 1980, aidée par le
relachement idéologique et I'introduction de textes occidentaux.

Dans la revue Meishu, par exemple les numéros de la fin des années 1970 et
du début des années 1980, le terme n’apparait pas. Il est question de
“discussions”, taolun 1%, “parler de” tan %, ou encore de commenter pinglun

1. Les acteurs du milieu de I'art y sont répartis en deux catégories : les

3 Voir infra p. 182-184 le détail de ces nombreuses publications des années 1980.
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artistes yishujia ¥ K% ou meishujia £ KK et les théoriciens lilunjia 22 %K.
Les termes pour distinguer les auteurs suivant leurs diverses fonctions —
critiques pipingjia, historiens d’art yishulishijia % K5 % %, commissaires
cezhanren 5 & A ou cehuaren %% A — apparaitront plus tard.

Dans les premiers numéros de Meishu, au début de la période dite
d’Ouverture et de réformes, 'usage de pipan #t#] est fréquent, mais concerne
la “Bande des Quatre” 4 dont la condamnation suscite de nombreux articles,
méme dans les revues d’art de I'’époque 5. D’autres expressions apparaissent
dans la presse spécialisée avant les premieres occurrences de piping. Les
auteurs utilisent par exemple, jingpi de huaping #% k% #9&+F [critique
pénétrante] comme Tao Yongbai 4k & évoquant la peinture/calligraphie de
Liang Quan #£#4, représentant le caractere teng #, a la une du numéro
inaugural de Zhongguo meishu bao ¥ E %Kik [Beaux-arts de Chine]
(ZGMSB), hebdomadaire atypique, créé en juillet 1985.

Selon Qian Zhijian ¢, ce terme piping est appliqué d’abord a la culture et a la
littérature, puis a I'art, mais seulement apres les événements de Tian’anmen
en 1989 7. Pour lui, la critique d’art, née en Grece, berceau de la démocratie,

ne peut en effet s’exercer qu’a trois conditions : avoir un objet (les ceuvres), un

4 “Bande des Quatre” désigne la faction radicale composée de Jiang Qing, I'épouse de Mao,
Wang Hongwen (vice-président du Parti), Yao Wenyuan (membre du Comité central) et Zhang
Chungiao (membre du comité permanent du Bureau politique). Profitant d’'un Mao vieillissant,
ils se sont emparés du pouvoir pendant la Révolution culturelle. Arrétés en octobre 1976,
apres la mort de Mao, ils ont été accusés de trahison et de complot. Au cours de leur proces
diffusé a la télévision en novembre 1980-janvier 1981, ils ont été jugés responsables des
atrocités de la Révolution culturelle, ce qui a aussi permis de dédouaner le Parti. Jiang Qing et
Zhang Chungiao ont été condamnés a mort, une peine commuée en détention perpétuelle en
1983.

5 Pipan est aussi utilisé par Gao Minglu pour traduire 'école (russe) du réalisme critique,
mouvement fondé en Russie dans la deuxiéme moiti€ du XIXe siécle par les plus radicaux des
“Ambulants”, peintres opposés a I’Académie impériale, soit pipan xianshi zhuyi hua pai #t$] 3L

6 Qian Zhijian 4%.& "%, historien d’art, critique et commissaire, a été rédacteur en chef de
Meishu entre 1991 et 1997. A partir des années 1980, il traduit des ouvrages sur I'art moderne
et contemporain occidental qu’il présente au public chinois. Il enseigne actuellement a New
York, a la Nouvelle école de design de Parsons. Il écrit pour différentes revues comme Art
Journal, Art Asia Pacific. Il a organisé de nombreuses expositions d’art contemporain chinois
aux Etats-Unis (Travelers Between Cultures au Visual Arts Center of New Jersey (2006), East
Transplanted West a Kean University (2006) et Here and Now: Chinese Artists in New York au
Museum of Chinese in America (2009-10). Il est un des nombreux contributeurs de
Encyclopedia of Contemporary Chinese Culture, éditée par Davis.

7 Dans Premier essai sur les techniques du roman moderne publié en 1981, Gao Xingjian
emploie le terme pipingjia dans le contexte littéraire (p. 4). [Xiandai xiaoshuo jigiao chutan ¥,
/NSRRI TG #I4]. Guangzhou : Huacheng, 7, 129.
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public (donc des lieux pour recevoir ce public, des supports pour I'atteindre,
presse ou éditions), et un espace de dialogue démocratique 8. Elizabeth Lee
pose a juste raison la relation entre critique et mouvement démocratique. Elle
suggeére que les idées subversives vis-a-vis du gouvernement exprimées sur
le Mur de la démocratie en 1978-1979, gagnant ensuite peu a peu toute la
Chine, et la naissance de la critique d’art sont peut-étre liées.

Sans prétendre étre exhaustive, j’ai relevé les occurrences du terme piping
dés 1980, dans la revue Wenyi yanjiu < #% [Recherche en art et en
littérature]. Deux auteurs ont intitulé leurs textes traitant d’esthétique ou de
littérature en utilisant cette expression : Wang Wensheng £ 4 (né en 1933)
avec « Zhen shan mei —— wenyi piping de biaozhun A& £——sL Z #3349
A=/ [Vérité-bonté-beauté : les critéres de la critique de I'art et de la littérature]
dans le numéro 2 ; Wei Jianlin .24k (né en 1939) publie « Guanyu wenxue
lilun, wenxue piping fangfa zhong de jige wenti % T X 56, XFMFF i
¥+ #9 JUANF] A [Quelques questions dans les méthodes concernant la théorie et
la critique littéraire]. En 1985, Gao Shu i, nom de plume de Shui
Tianzhong, signe dans ZGMSB (numéro daté du 26 octobre 1985) larticle
« Cong Li Xiaoshan de wenzhang kan meishu piping M Z=:]n0L 8 L& & £ Kk
+F » [Lire la critique d’art a partir du texte de Li Xiaoshan]. Yi Ying publie dans
le numéro consacré a la théorie de l'art du 20 janvier 1986 de ce méme
hebdomadaire le court texte « Piping guannian ye xuyao gengxin #t+FUL& 4
=% ¥ %7 » [Le concept de critique a aussi besoin d’étre renouvelé]. De méme
Jia Fangzhou a intitulé un article publié dans Meishu en novembre 1986
« Piping benti yishide juexing. Meishu piping ershi nian huigu #+F KR Z 17269
B, EARMIFE—_+F=M [Le Réveil de la conscience ontologique de la

critique. Retour sur 20 années de critique d’art] ». Ces utilisations de piping

8 La relation entre critique et espace démocratique est abordée par Pierre-Henry Frangne et
Jean-Marc Poinsot (2002) dans L’invention de la critique d'art, p 13. Je ne reprends dans ce
travail ni 'étymologie ni les différents sens du mot critique, ni n’explicite les relations entre
critique, théorie et histoire de I'art, questions que jai traitées dans la premiére partie de mon
mémoire de master La critique dart en Chine apres 1979. Entre dépendance idéologique et
recherche de liberté : le cadre de son émergence, les conditions de sa pratique (2008), en me
référant a l'ouvrage d’Albert Dresdner, La Genése de la critique d’art dans le contexte
historique de la vie culturelle européenne. (Ecrit en 1910, traduit en francais en 2005). Sur ces
questions, on peut aussi se reporter au livre de Frédérique Toudoire-Surlapierre, Que fait la
critique ?, p. 17 sqq.
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infirment les hypothéses de Qian Zhijian et de Lee, l'usage du terme est

attesté des le début des années 1980.

L’état de la recherche

La notoriété des critiques chinois se mesure en fonction de leur apparition
dans les différentes publications, théses universitaires ou éditions bénéficiant
d’une plus grande diffusion, comme les catalogues qui accompagnent les
expositions, pour lesquels certains d’entre eux sont sollicités. Dans les écrits
universitaires, ils sont souvent cités en tant que commissaires d’exposition,
alors que leurs textes critiques ou théoriques sont peu étudiés. La recension
ci-dessous, non exhaustive, permet d’apprécier l'autorité et I'empreinte des

auteurs qui ont orienté ma recherche.
Les études dans le cadre universitaire

Depuis une quinzaine d’années, le milieu universitaire est attentif au
développement de I'art contemporain chinois. Parmi les auteurs de mémoires
de maitrise ou théses de doctorat, en France ou a I'étranger, beaucoup sont
d’origine chinoise et débattent des sujets de prédilection des Cultural Studies :
jeux d’influences, emprunts, conséquences du colonialisme et du post-
colonialisme, marques identitaires. Méme en Chine continentale, de jeunes
chercheurs analysent et comparent le travail de leurs ainés, leurs travaux sont
parfois publiés dans des collections présentant et récompensant les
meilleures théses sur l'art. Ainsi le Bulletin académique de I'enseignement
artistique supérieur de Chine [Quanguo gaodeng yishu yuanxiao xuebao % &

55 ¥ KA 3] en recense chaque année prés d’une trentaine.

Recherches anglo-saxonnes

Exporté en Occident des les années 1980 par les artistes exilés, I'art
contemporain chinois offre un objet d’étude privilégié aux Etats-Unis au
moment méme ou se développent les Cultural Studies questionnant I'origine,
lidentité, le nationalisme, la globalisation... sujets que les chercheurs
américains tentent de confronter a la caution théorique francaise. Sous cette

emprise, les études en langue anglaise abordent essentiellement les
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influences de la culture occidentale, comme Li I-Hao® dans son mémoire
Modernism and Post-Modernism in Contemporary Chinese Art (1996). De
méme Chang Tan 1 analyse les raisons de I'emprunt et de la copie chez un
grand nombre d’artistes dans sa thése soutenue en 2007, Playing Cards with
Cezanne: How the Contemporary Artists of China Copy and Recreate. Elle
illustre sa recherche avec les ceuvres de Xu Bing, Hong Hao, Qiu Zhijie ; dans
son mémoire de master, Mao Jianxiong ' (2000) insiste sur les relations avec
le contexte politique A Study about the “Cultural Orientation” in Chinese
Avant-Garde Art. Le réle officiel du gouvernement chinois dans le
développement de I'art contemporain est examiné par Wang Meiqin 2 dans
sa these, soutenue en 2007, Confrontation and Complicity: Rethinking
Official Art in Contemporary China. L‘auteure décrit I'organisation en 2003
de deux manifestations importantes : la participation officielle de la Chine a
la Biennale de Venise avec I'ouverture du pavillon chinois et la premiére
biennale internationale de Pékin. Les relations du milieu de I'art avec le
Parti, l'influence du marché sur les pratiques des artistes et les conditions
spatiales de la réception des ceuvres sont présentées dans la thése de
Tang Ling-Yun '8 Commodifying Culture in the Global City: Spatial Practices
and Symbolic Boundaries of Contemporary Art in Beifing [La marchandisation
de la culture dans la ville a I'échelle mondiale : pratiques spatiales et frontieres
symboliques de l'art contemporain a Pékin], soutenue en 2008. C’est aussi
I'objet de la recherche de Zhang Chi (Julia Chi Zhang, professeure invitée a
'université Rice de Houston, Texas) qui étudie l'influence des transformations
sociales et de la fonction de l'art dans le cadre de la globalisation dans

Contested Modernity: The Emergence of the Chinese Contemporary Art World

9 Li I-Hao est actuellement lectrice a linstitut des études de I'Est asiatique, département
Cultures et langues de I'Est asiatique, université de Californie, Berkeley.

10 Chang Tan, professeur assistante de langue et culture chinoise a l'université du Texas a
Austin.

11 Mao Jianxiong exerce actuellement les fonctions de professeur associé a linstitut des
beaux-arts, directeur de l'institut international d’art (université normale Nanhua a Canton).

12 Wang Meiqin, professeure assistante d’histoire de l'art asiatique a l'université d’état de
Northridge en Californie, spécialisée en art contemporain chinois.

13 Tang Ling-Yun, professeure assistante a l'universit¢é de Hong Kong, département de
sociologie (Thése de doctorat soutenue dans le département de sociologie a I'université de
Yale).

41



1 - Dénomination et cadre de la recherche

and its Struggle for Meaning, 1990 to 2008 [Modernité contestée : I'’émergence
du monde de l'art contemporain chinois et sa lutte pour le sens, de 1990 a
2008]. Avec I'Ouverture et les réformes, quelques hommes d’affaires ou
diplomates étrangers constituent d’importantes collections d’ceuvres
contemporaines chinoises, Uli Sigg est I'un d’entre eux. Rosemary Marland
(2009) analyse l'impact de ce collectionneur sur le développement de l'art
chinois dans son mémoire de master Unmasking the Canon: The Role of the
Uli Sigg Collection in the Construction of the Contemporary Chinese Art
Canon. [Démasquer les criteres : le role de la collection Uli Sigg dans les
criteres de I'art contemporain chinois]. D’autres travaux sont centrés sur des
spécificités locales : Tracy Chan analyse les regroupements d’artistes dans
des usines désaffectées en présentant le désormais célébre complexe du 798
situé dans la banlieue nord-est de Pékin dans son mémoire Factory 798: An
Everchanging Microcosm of Contemporary Chinese Culture [L’'usine 798 : le
microcosme en perpétuel changement de la culture chinoise contemporaine];
ce lieu est aussi étudié par Zhuang Jiayun 4 dans sa thése Not Yet Farewell:
Postsocialist Performance and Visual Art in Urban China [Pas encore d’adieu :
performances post-socialistes et arts visuels dans la Chine urbaine]. Deux
chapitres concernent cette usine ainsi que le projet artistique collectif initié par
Lu Jie et Qiu Zhijie, le “Long March Project”, dont les objectifs au départ (en
1999) étaient orientés vers I'anthropologie et la sociologie, soit apporter I'art
auprés des populations rurales, celles vivant sur litinéraire de la Longue
Marche. Progressivement le projet utopiste s’est transformé en une galerie

d’art, installée dans de somptueux locaux situés au 798.

Un regard historique est donné par Gao Minglu sur le mouvement de la
‘nouvelle vague” apparu au milieu des années 1980 dans The ‘85
Movement: Avant-Garde Art in the Post-Mao Era, thése préparée sous la
direction de Norman Bryson et soutenue en 1999. Gao montre comment
cette génération d’artistes, nés juste avant ou pendant la Révolution

culturelle, a participé aux cétés de l'intelligentsia chinoise aux grands débats

14 Zhuang Jiayun est professeure assistante au département d’art dramatique de l'université
de Caroline du Nord at Chapel Hill depuis I'automne 2010. Elle est spécialisée dans le théatre
et la danse asiatiques, l'art de la performance dans le contexte urbain en Chine
contemporaine.
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du début des années 1980, en soulevant les questions de 'humanisme 15 et
de la liberté d’expression.

L’impact sur I'avant-garde chinoise de Robert Rauschenberg, dont I'exposition
au Musée national des beaux-arts de Pékin (NAMOC) constitue I'’événement
majeur de 'année 1985, est I'objet du mémoire de master de Chan Tidings
(2010), His Chinese Legacy: Robert Rauschenberg's Impact and Influence in
Post 1985 Chinese Contemporary Art and Art Policy [Son héritage chinois :
Impact et influence de Rauschenberg dans la politique de l'art et Il'art
contemporain en Chine aprés 1985] 16.

Plusieurs travaux proposent une analyse de démarches d’artistes. Ainsi,
Nancy Ten-dung Tewksbury a centré sa recherche sur [I'utilisation et le
détournement des caractéres chinois. Les ceuvres de Xu Bing et de Qiu Zhijie
sont explicitées dans sa thése Sinographics: Becoming Chinese Art, préparée
sous la direction du sinologue Stephen Owen, grand spécialiste de la
littérature chinoise, et éditée par l'université de Harvard en 2009. De méme
Zhou Yan 7 actuellement enseignant a ’Académie centrale des beaux-arts de
Pékin (CAFA) a choisi Gu Wenda qui traite aussi I'’écriture chinoise comme un
matériau, pour son étude The Centrality of Culture in Art: The Contemporary
Challenge to Chinese Artists, Particularly Wenda Gu (2005) [Le rOle central de
la culture dans l'art : le défi contemporain pour les artistes chinois, en
particulier Gu Wenda]. L'ceuvre de l'artiste Wang Guangyi, un des initiateurs
du pop politique est analysée par James D. Poborsa dans The Political Pop
Art of Wang Guangyi: Metonymic for an Alternative Modernity. D’autres

démarches d’artistes prenant en compte la transformation urbaine dans leurs

15 J'explicite dans la partie consacrée a I'analyse de la critique le sens que Gao Minglu donne
au terme humanisme. Cf. infra p. 273 et 363 sqq.

16 Martina Koppel-Yang, qui était alors sur place, insiste sur I'’étonnement des visiteurs trés
nombreux en découvrant le travail de Rauschenberg (elle emploie le terme dumbfounded
[ahuri]). Pour elle, cette exposition a particulierement ébranlé les artistes et les critiques d’art,
elle la considére comme un des facteurs du développement de I'art contemporain chinois (in
Semiotic Warfare, 20).

17 Zhou Yan /& Z est un “compagnon de route” de Gao Minglu, il participe a I'organisation de
I'exposition China/Avant-garde en février 1989. Son nom apparait dés 1986 dans le numéro
de novembre de Meishu. Il y signe, dans la rubrique “Théorie de I'art”, l'article « Shijue yu
shijue yishu A5t 5#HL5 £ A [Vision et arts visuels]. Zhou est né en 1954, obtient sa maitrise
en 1982 (département de philosophie de l'université Zhongshan) puis en 1986 un master au
département d’histoire de I'art de la CAFA, ou il donne des cours dés cette année-la. (Source
Meishu 1986-11, p. 32). |l prépare et soutient sa thése & l'université d’Etat de I'Ohio.
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ceuvres sont traitées par Madeline Pederson dans Reclaiming the Ruins:
Examining the Repercussions of Chinese Urbanization through the Works of
Zhang Dali, Xing Danwen, and Zhan Wang [Reconquéte des ruines : examen
des répercussions de l'urbanisation chinoise a travers les ceuvres de Zhang

Dali, Xing Danwen et Zhan Wang].

Dans I'ensemble ces travaux reléevent de la démarche des Cultural Studies,
domaine d’études relativement peu développé en France. La critique d’art
contemporaine chinoise, sujet de ma recherche, n’est pas spécifiquement
traitée, méme si les critiques qui sont au centre de ce travail figurent dans les
différentes bibliographies. Cependant, certains chercheurs ont sélectionné
quelques textes et en donnent une traduction et une analyse. Ainsi Eduardo
Pedro Welsh, dans sa thése soutenue en 2000 Negotiating culture : the
discourse of art and the position of the artist in 1980s China [Culture de la
négociation : le discours de l'art et la position de I'artiste dans la Chine des
années 1980], étudie la situation de la peinture traditionnelle chinoise ou
guohua 8 | et propose la traduction (en anglais) de plusieurs textes parus
dans les revues chinoises au cours des années 1980, en particulier I'article
trés polémique Dangdai Zhongguohua zhi wo jian %X F B & & L [Mon
avis sur la peinture chinoise contemporaine] écrit par Li Xiaoshan, encore
étudiant au moment de sa publication dans Jiangsu huakan T 7 & ¥
[Magazine du Jiangsu] en 1985 °. De nombreuses contributions de Welsh
sont rassemblées dans Encyclopedia of contemporary Chinese culture,

préparée par Edward L. Davis, ouvrage présenté plus loin.

18 Zhongguohua ¥ I &, peinture chinoise, peinture nationale : cette appellation désigne la
peinture chinoise traditionnelle réalisée a I'encre de Chine. Selon Jia Fangzhou ce terme, au
fort accent nationaliste, est apparu au début du XXe sieécle comme un rempart en réaction a
l'incursion de la culture occidentale, ressentie alors comme un danger. (Jia Fangzhou (2002).
« “Jiashang yishu” heyi chengwei yi ge yuti “%2 L Z R” Tl & A —A~## [Comment “'art de
chevalet” est-il devenu un sujet de conversation] ». Meiyuan, 2002, n° 2.

19, Publié dans le numéro de juillet 1985, ce texte sera repris partiellement a la une du numéro
14 du 26 octobre 1985 de ZGMSB avec un titre plus polémique « Zhongguohua yijing daole
giongtu mori de shihou ¥ E & €.22%| T % i& K 0 #98+4% [La peinture chinoise est dans une
impasse] ». J’en propose une traduction (infra p. 791-794). Li Xiaoshan Z=.].L;, qui préparait
alors sa maitrise (peinture chinoise traditionnelle) a l'institut des beaux arts de Nankin, est né
en 1957 a Nankin.
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En revanche Peggy Wang 20 apporte des informations indispensables a ma
recherche en proposant une recension des textes fondateurs de la critique
contemporaine chinoise, dans sa thése récente Responding to the World:
Contemporary Chinese Art, Exhibitions, and Criticism in the 1990s [Une
réponse au monde : Art contemporain chinois, expositions et critiques dans
les années 1990], préparée sous la direction de Wu Hung et soutenue en
2010 a l'université de Chicago. L’'auteure étudie les réponses des artistes et
des critiques d’art, confrontés a I'’émergence d’un marché de l'art dans les
années 1990, alors que la situation économique en Chine restait précaire, et
qu’aucun systeme officiel n’était prét a assurer un réle régulateur. Elle examine
la période charniére, la toute premiere visibilité sur la scéne internationale de
I'art contemporain chinois, en montrant la transformation en profondeur a la
fois du travail des artistes et de la réflexion des critiques face a une nouvelle
conception de I'art qui devient un objet de spéculation, un “produit touristique”,
un “produit d’exportation” destiné aux acheteurs étrangers. L’attention des
critiques s’est focalisée sur cet aspect commercial, les détournant de leur
véritable mission, I'appréciation de la qualité des ceuvres. Cependant Wang,
tout en dénoncgant un climat particulierement ambigu sous cette emprise du
marché, rappelle le réle important de L0 Peng &, historien d’art et
commissaire d’exposition 21, a la téte du magazine Yishu Shichang % K %
[Marché de I'art], fondé en 1991, qui explicita le fonctionnement de cet univers

commercial méconnu en Chine. LU en appelle a une relation “trinitaire”

20 Peggy Wang est professeure assistante d'histoire de I'art et d’études asiatiques au College
de Bowdoin, (Brunswick, Etat du Maine). Assistante de Wu Hung pour [I'édition de
Contemporary Chinese Art Primary.

21 LU Peng est né en 1956 & Chongqging (Sichuan). De 1977 a 1982 il étudie a l'université
normale du Sichuan (département d’éducation politique). Il est rédacteur du magazine “Théatre
et cinéma” de 1982 a 1985 puis secrétaire général adjoint de I'association des dramaturges du
Sichuan de 1986 a 1991. De 1990 a 1993 il est le directeur d’édition de “Marché de lart”. En
1992 il est chargé de l'organisation de la Biennale de Canton. Il prépare en 2004 a I’Académie
nationale des beaux-arts (& Hangzhou) une thése de doctorat. Aprés la soutenance, il est
chargé de cours dans cette académie. En 2009, il est commissaire de I'exposition “Le cadeau
de Marco Polo” qui se tient & Venise pendant la biennale. Il a écrit de trés nombreux ouvrages
d’esthétique et d’histoire de I'art dont I'imposante “Histoire de I'art chinois du XXe siécle” qui a
été traduite en anglais et publiée chez Charta en 2010. (Une édition en frangais est parue en
2013 chez Somogy-Editions d’art (traducteurs : Marie-Paule Chamayou, Marie Laureillard,
Camille Richou, Michel Vallet). L0 a par ailleurs traduit plusieurs ouvrages occidentaux dont
Du spirituel dans I'art de Kandinsky en 1986 et Le paysage dans l'art de Kenneth Clark en
1988. En 2012 il recoit le “prix pour les écrits critiques sur I'art contemporain chinois” décerné
par la revue Yishu (Awards for Critical Writing on Contemporay Chinese Arf).
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associant les artistes, les entrepreneurs et les critiques. Wang dresse ensuite
un état des lieux de la critique, qu’elle qualifie de “metacriticism” (81), soit une
critique préoccupée d’elle-méme, ce que dénoncent également plusieurs
auteurs chinois tels Pi Daojian, He Guiyan... un défaut que j'avais soulevé
dans mon mémoire de master La critique d’art chinoise apres 1979 (2008).
Wang, en se référant aussi & Ere de la critique de Jia Fangzhou, rappelle les
débuts hésitants d’une discipline encore mal définie, passant par une
exploration formelle et idéologique (82), sans volonté de distinguer clairement
la critique des autres écrits sur I'art. Selon elle, ce n’est qu'en 1989 que
s’élabore une réflexion sur les spécificitéts de la critique d’art, laissant
apparaitre une aspiration des auteurs a une reconnaissance de lart
contemporain chinois qu’ils soutenaient, ainsi que de leur propre statut,
accompagné d’'une nécessaire garantie financiére. Peggy Wang considére le
dossier consacré a la critique, publi€ dans Meishu du mois d’octobre 1989 22,
comme la premiére tentative d’'une démarche académique. Wang mentionne
également comme signe de l'avancée de la réflexion le débat proposé a
I'initiative de Gao Minglu avec quatre autres critiques, Yi Ying, Fan Di‘an &
4, Wang Mingxian E.Bf )t et Yin Shuangxi # (&, publié dans le numéro de
Meishu d’octobre 1990 (22-25) 23. Peggy Wang omet I'article de Jia Fangzhou
« Réveil de la conscience ontologique de la critique » publié dans le numéro
de Meishu de novembre 1986, une commande de la revue. De méme elle
ignore les textes publiés en janvier 1986 dans ZGMSB sur la théorie de l'art,
en relation avec la conférence nationale des théoriciens de l'art qui s’était

tenue a Pékin du 8 au 12 décembre 1985 a linitiative de I'association Meixie.

22 Ce numéro de Meishu était placé sous la responsabilité de Gao Minglu. Titre de
présentation du dossier : Meishu lilun — Zhongguo dangdai meishu piping bitan % X 32 —
X EKPIF L [Théorie de I'art — Correspondance sur la critique de 'art contemporain
chinois]. Dans la version en anglais du sommaire, ce dossier est intitulé A Written Critic
Conversation on Chinese Contemporary Fine Arts. Je présente dans la cinquiéme partie
« Analyse de la critique — Débat d’idées et prise de conscience » (infra p. 388 sqq.) les huit
textes de ce dossier. Ce méme numéro publie aussi un hommage a He Rong 4Ti&, décédé
deux ans plus t6t, qui a assuré la “résurrection” de la revue a partir de 1976, ainsi qu’un article
de Hou Hanru consacré au sculpteur bulgare Maryn Varbanov (1932-1989) ou Wanman 7 %,
« Wanman de yishu chuangzuo 7 %#% K4l% ». Ariste utilisant essentiellement la
technique du macramé, Varbanov enseignait la sculpture a I’Académie des beaux-arts du
Zhejiang et a eu une influence sur plusieurs artistes chinois comme Gu Wenda (Lincot. 50).
Meishu avait consacré en mai 87 plusieurs pages a Varbanov.

23 Le titre de cet entretien est « Piping de benti yishi he kexue xing #t+F 69 Ak & R Anft 50
[Conscience ontologique de la critique et sa nature scientifique] ».
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Parmi ces textes, trois auteurs Yi Ying, Jia Fangzhou et Sun Meilan
questionnent directement la critique d’art 24,

L’influence de la pensée occidentale est aussi évoquée par l'auteure qui
constate qu’au cours de cette période d’ébullition, dintense curiosité, les
critiques ont assimilé superficiellement nombre de concepts occidentaux, les
utilisant généreusement mais sans aucune pertinence, un jugement que
partagent d’autres auteurs occidentaux ou chinois. Les références aux
théories occidentales et I'usage inconsidéré des néologismes sont peut-étre
une maniére pour certains critiques de légitimer leurs discours. Cette
tendance est encore perceptible chez Gao Minglu dans son ouvrage Yi pai lun
& k% [Théorie de 'Ecole du yi] publié en 2009.

Peggy Wang présente ensuite (99-105) les Expositions de documents
organisées par Wang Lin au cours des années 1990, en détaillant la
deuxiéme édition, ainsi que les colloques complétant ces manifestations.

Dans le chapitre consacré a I'art conceptuel, l'auteure (127) aborde la genése

et les motivations d’un art non orthodoxe apparu dans les années 1980, en

24 Huit interventions résumées dans cette édition de ZGMSB (20 janvier 1986) : « Women
mianlin de keti &A1& &893%A [Les questions auxquelles nous sommes confrontés] » de
Shao Dazhen #F Xk & qui liste onze questions que les critiques doivent résoudre de toute
urgence ; « Yaoyou ge zhanlliexing de quanju kaolli &4 /N4 694 5% & [Besoin de
considérer un ensemble de stratégies] » de Li Song Z# (Zhongguo meishu) ; « Yingjie
meishu lilun de chuntian % 4 % K #3549 4 X [Bienvenue au printemps de la théorie de I'art] »
de Shui Tianzhong /< % (laboratoire de recherche en art) ; « Lilun de bei’ai Zi£673% % [La
désolation de la théorie] » de Peng De # {& (Hubei) ; « Kaituo meishu shi yanjiu de xin jumian
i £ K LB 09%7 A& [Développer une nouvelle situation de la recherche en histoire de
l'art] » de Xue Yongnian &7 (CAFA) ; « Qinpei, zanyu, jianxin 4f. %7, "%4% [Croire
fermement au respect, a I'éloge] » de Zhang Qiang 7k& (ZGMSB) ; « Lishixing de keti 5 31+
#9i% A [Questions d’historicité] » de Deng Pingxiang *f-F7# (Hunan) ; « Piping guannian ye
Xuyao gengxin UL AL E & % 7 [Le concept de critique a aussi besoin d’étre renouvelé] »
de Yi Ying %3. Le numéro suivant propose en pages 2 et 3 dix autres interventions :
« Meishu lilun de dulixing he chuangzaoxing £ K891k 24 F4]% 4 [Indépendance et
créativité des théories de I'art] » de Deng Fuxing *f4% £ (Institut de recherche en art) : « Xin
de geju yu xin de giwang #769# 5 5 #7494 % [Formes nouvelles et nouvelles attentes] » de
Du Zhesen A4 # (CAFA) ; « Jiagiang dui waimeishu jiaoliu /m37& x4 £ K 2% [Renforcer les
échanges avec I'art étranger] » de Chen Peng & i (laboratoire de recherche en art) ; « Lilun
de pinge yu lilunjia de suzhi 289 &#% 526K 69% i [Qualité de la théorie et qualité des
théoriciens] » de Pi Daojian j i& "% (Hubei) ; « Wo kunhuo #% B & [Je suis perplexe] » de Liu
Xilin x#&Ak (NAMOC) ; « Kuanrong fanrong 5 %% % [Tolérance prospérité] » de Chen
Lisheng /& 4 (éditions du peuple) ; « Meishu piping de wo jian £ K #tiEa94& JL [Mon avis
sur la critique d’art] » de Sun Meilan 7% 2 (CAFA) ; « Huyu lilun chuangzao jiang "f°F # 4]
# % [Plaider pour un prix de la création théorique] » de Zhu Boxiong *k{a7# (Académie des
beaux-arts du Zhejiang) ; « Jincheng de fansi #2495 % [Repenser au processus] » de Ma
Hongzeng Z 3% (Musée du Jiangsu) ; « Ye xuyao pinglun de pinglun & £3F669+F4
[Nous avons aussi besoin d’'une critique de la critique] » de Jia Fangzhou (Mongolie
intérieure). Pour mon commentaire de ces textes cf. infra p. 381 sqq.
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prenant comme exemple le travail de Wang Jianwei 4%, connu
actuellement pour ses imposantes installations vidéos. Peggy Wang insiste
sur la grande perplexité des critiques confrontés a ces nouvelles formes (art
de la performance, installation, utilisation de ready-made, art conceptuel...).
Pour désigner I'ensemble de ces pratiques non conventionnelles, vécues et
percues comme une mise en péril des ceuvres plus traditionnelles (Guohua,
peinture a Ihuile, gravure, sculpture), produits d’'un art plus officiel,
commercial, les critiques ont employé au début des années 2000 le terme “art
sans chevalet” [feijiashang yishu 3 % £ % K], opposé a “art de
chevalet” [jiashang yishu, % 17 K] 25, marquant ainsi une distinction entre
art expérimental et I'art “légitime”, ce dernier répondant essentiellement aux
exigences du réalisme. Cet art critique 26, “sans chevalet”, dont les principaux
meneurs sont Zhang Peili 7k3% /7, Wu Shanzhuan %.L%, Xu Bing #uk et
Huang Yongping <%7fk, est méme qualifi¢ “d’anti-art” par Gao Minglu.
Désigné souvent aussi par le terme “art conceptuel’, il amplifia sa critique
sociale au cours des années 1990, revendiquant une méfiance vis-a-vis du
marché, au moment méme ou la peinture (du réalisme cynique et du pop
politique), en raison de son succes international, devenait suspecte 27. Peggy

Wang aborde aussi la question de lidentité, de la sinéité, citant Gao Shiming

25 Peggy Wang signale un article de Jia Fangzhou % 7 # (2002). « “Jiashang yishu” heyi
chengwei yi ge huati “EELZ K> MUARA—A#%EA [Comment I"art de chevalet” est-il
devenu un sujet de conversation] ». Meiyuan, 2002 n° 2. Ce méme auteur a écrit un texte (non
daté) au sujet de la Biennale de Chengdu : « You “feijiashang” lingxian de “jiashang yishu”
—— Chengdu Shuangnianzhan xunli W& “JEZ& b7 69 “@R LR ——mARFER
#L" [‘L'art de chevalet”, en raison du réle principal tenu par le “sans chevalet” : visite guidée de
la Biennale de Chengdu] ». Cette premiére Biennale de Chengdu (15 décembre 2001 - 15
janvier 2002), intitulée Yangban - jiashang ##-% £ [Modéle - chevalet], tentait de rendre
compte spécifiquement de cette distinction et suscita une polémique d’'une grande ampleur.
Le commissariat était assuré par quatre personnes : Liu Xiaochun, Gu Zhenqing, Feng Bin et
Huang Xiaorong. “Art de chevalet” ne désigne pas strictement les tableaux de chevalet, mais
plutét l'attitude d’'un attachement au métier, a la technique. Pour Lu Hong, qui se lance dans
une longue démonstration, cette distinction est vaine. (« Vraie ou fausse question ? ». In
Pourquoi faut-il rebattre les cartes. p. 1-5). Cet article a été initialement publié en 2002 dans le
n° 1 de la revue Meiyuan. Liu Xiaochun répond point par point aux diverses critiques qui
visaient 'organisation de cette biennale, dans un texte daté de 2002.

” o«

26 En chinois, I'adjectif “critique” dans les expressions telles que “attitude critique”, “art critique”,
ou “esprit critique” se traduit plutdt par pipan #t#] dont le sens est : 1. Rendre une décision
(au sujet d'une demande). 2. Porter un jugement critique. (GRN)

27 Je présente plus loin ce que recouvre le terme “art conceptuel” et la présentation de I'art
conceptuel occidental par Gao Minglu (infra p. 372 sqq.).
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247, théoricien d’art et Xu Jiang iz, artiste et commissaire, qui réagissent

apres la visite en Chine d’'Okwui Enwezor, commissaire de documenta 1128 :

Pour les artistes chinois, la question de Iidentité est de premiére importance.
L’identité est évidente. Nous n’avons jamais vraiment perdu notre sinéité
profondément enracinée, qui peut étre vue non seulement comme la longue
ombre de I'histoire, mais aussi comme notre vie ici et maintenant. La sinéité
peut aussi étre vue comme un avenir, une aspiration qui nourrit notre cceur et
stimule notre esprit créatif.

Tout en proposant plusieurs études de cas, artistes ou groupes d’artistes, Peggy
Wang détaille des expositions décisives pour I'évolution de I'art contemporain
chinois. Elle montre aussi la transformation de lI'enseignement de lart. Elle
insiste sur le réle et 'engagement des critiques d’art, en signalant plusieurs
textes majeurs. Son travail apporte des éléments appréciables pour ma
recherche centrée sur une discipline, la critique d’art, que les auteurs-fondateurs
ont élaborée en n’ayant au départ aucune base conceptuelle. Rapidement
mentionnés par Peggy Wang, ces textes — simples commentaires ou approches
plus théoriques — méritent une présentation plus détaillée (infra, chapitre V,
« Débats d’'idées et prise de conscience », p. 384 sqq.), car ils refletent les
influences, les courants idéologiques, les événements qui ont stimulé les

acteurs du milieu de I'art et plus globalement 'ensemble des intellectuels.

Chinesness, terme créé par les Occidentaux anglo-saxons dans les années
1990, désigne l'identité chinoise, Zhongguo xing *+ E %, que I'on peut traduire
en francais par sinitude, sinité ou encore sinéite2° . Elizabeth Lee, dans le

texte cité précédemment, montre comment cette question a affecté et la

28 La documenta est une manifestation artistique de grande ampleur qui se tient tous les cinq
ans dans la ville allemande de Kassel et qui dure toujours 100 jours. Le peintre et enseignant
Albert Bode crée la premiére édition en 1955 dans le but de réconcilier les Allemands avec
l'art international, moderne et contemporain, catalogué comme “art dégénéré” par les nazis.
La Xle édition organisée en 2002, coordonnée par Enwezor, questionnait les ressources de
I'art, en abordant les questions politiques, sociales, la mondialisation et ses conséquences.

29 Ce terme est utilisé par Claude Roy dans le chapitre « La Chine de lincrédulité ». Dans Sur la
Chine, p. 151. Zhang Yinde lui préfére “sinité” [Zhonghua xing ¥ 4] dans « La “sinité” :
lidentité chinoise en question ». Dans La pensée en Chine aujourd’hui, p. 300-322. Le critique
Wang Lin le traduit par Nature of China dans le titre du catalogue de son exposition organisée
en 2010 au True Color Museum de Suzhou.

49



1 - Dénomination et cadre de la recherche

critique et I'art contemporain chinois. Que ce soient les critiques d’art Zhu Qi 30
et Wang Nanming, ou l'artiste Ai Weiwei, tous dénoncent la fascination des
Occidentaux pour les ceuvres jouant sur I'esthétique révolutionnaire, incarnant
en partie cette sinéité, avec comme conséquence un désintérét pour les
démarches plus expérimentales et moins commercialisables, pesant ainsi sur
le développement de I'art et son évaluation. La question cruciale de la sinéité,
une exacerbation nationaliste, conduit les artistes, en particulier ceux qui sont
exilés comme Cai Guogiang, Gu Wenda %-3_i%... a revendiquer de maniére
manifeste leur identité chinoise, avec le risque d’affaiblir la pertinence de leurs
ceuvres 31, La sinéité est a I'origine de désaccords entre critiques occidentaux
et chinois ainsi qu’au sein des critiques chinois. L’exposition Fuck off
organisée en 2000 par Ai Weiwei et Feng Boyi 32 pendant la llle Biennale de
Shanghai est une illustration de ces tensions et malentendus. Les relations
entre Est et Ouest ont toujours été complexes : afficher son identité tout en
étant redevable de la pensée occidentale, dont I'esthétique et la philosophie
ont nourri de nombreux artistes dans les années 1980, comme Huang

Yongping qui insiste sur sa découverte de Wittgenstein en 1984 (Lee 6) 33.

30 Zhu Qi kA, critique et commissaire indépendant, est né en 1966 a Shanghai. Aprés des
études d'histoire en esthétique a I'nstitut national de recherche en art, il est considéré comme le
représentant des critiques et commissaires indépendants de la Nouvelle génération. Il défend
dans les années 1990 l'art expérimental — a l'opposé de I'art cynique alors en vogue — en
organisant plusieurs expositions importantes.

81 Cf. infra p. 521 sqq., 'analyse que propose Dai Dan d’une installation de Cai Guogiang,
Emprunter les fleches de I'ennemi. Dai, né en 1983, a soutenu sa thése a I’école nationale
des Beaux-arts (Hangzhou). Ses recherches concernent l'histoire de I'art Orient/Occident et la
calligraphie chinoise. Il est spécialiste de I'ceuvre de Baxandall et chargé de cours au
département d'histoire de I'art de l'institut des beaux-arts de l'université d’art de Nankin (NUA).
[Nanjing yishu xueyuan meishu xueyuan yishu shi xi s 7 Z X F IR ERXFR LR L AL

82 Feng Boyi 41—, critique et commissaire d’exposition. Né en 1960 a Pékin. Dipléomé du
département d’histoire de I'Ecole normale de la capitale, il enseigne I'histoire dans I'école du
Parti du district de Dongcheng a Pékin. En 1990, il poursuit des études en théorie de I'histoire
a la CAFA. En 1988, il prend des responsabilités éditoriales dans la revue “Meishujia tongxun”
de I'association Meixie tout en travaillant & la communication autour des grandes expositions
organisées par I'association. Il se fait connaitre comme commissaire d’exposition dés 1993. II
est membre de Meixie.

33 Le Tractatus logico-philosophicus de Ludwig Wittgenstein (1889-1951), Luoji zhexue lun 3% 4%
¥ %, a été traduit en chinois par Guo Ying 53 dés 1962, réédité aux éditions Shangwuyin
guan de Pékin pour la quatrieme fois en 1992, avec lintroduction de Bertrand Russell.
Traduction réalisée a partir de la version en anglais parue en 1922 chez I'éditeur londonien
Routledge & Kegan, un an aprés la version en allemand intitulée Logisch-Philosophische
Abhandlung publiée dans la revue allemande Annalen der Naturphilosophie, En francais, il
existe deux traductions, celle de Pierre Klossowski publiée en 1961 chez Gallimard, et la
traduction de Gilles-Gaston Granger, parue également chez Gallimard en 1993.
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Mais une méfiance est apparue ensuite vis-a-vis de ces modeles venus
d’Occident en raison de leur charge post-coloniale. Ainsi Pi Li % 77, critique,
commissaire, fondateur avec Waling Boers de la galerie UniversalStudio a
Pékin, s’interroge sur la maniére de juger I'art chinois et d'intégrer les critéres
occidentaux dans la critique chinoise, en dépassant le simple débat portant
sur le post-colonialisme. En comparant les textes du critique américain Hal
Foster 34 et ceux de Gao Minglu au sujet de linstallation Livre du ciel de Xu
Bing, Lee montre I'impact du contexte historique dans la lecture de I'ccuvre.
Alors que Hal Foster ne fait jamais référence ni aux origines chinoises de
l'artiste ni au contexte politique, Gao interpréte I'ceuvre de Xu Bing comme un
espace libre de sens, similaire a la notion de vide dans la philosophie chan, la

rapprochant de I’espace creux, cher a Roland Barthes.

Elizabeth Lee aborde dans son article Chineseness in Contemporary Chinese
Art Criticism, texte d’une vingtaine de pages, plusieurs questions qui
concernent ma recherche, axée sur I'analyse et la présentation de “la théorie
de I'Ecole du yi” de Gao Minglu. Objet de plusieurs critiques et débats, cette
théorie qui convoque a la fois Foucault, Heidegger et les concepts de la
peinture lettrée, offre 'occasion d’explorer et de répondre aux différents points

soulevés par E. Lee.

Recherches francophones

Les publications universitaires en langue frangcaise, moins nombreuses que
celles présentées ci-dessus, portent dans I'ensemble un jugement sans

concession sur la critique chinoise.

L’une d’entre elles va a I'encontre des études sur I'art contemporain chinois,
en mettant en avant non pas l'histoire, ou les changements sociaux, mais sa

fonction critique. En s’appuyant sur les apports de la sinologie et la

34 Théoricien de l'art moderne et contemporain, critique et historien d’art new-yorkais, Hal
Foster, né en 1955, rejoint en 1991 I'équipe éditoriale du magazine October. Ses écrits
concernent les relations entre I'avant-garde, le modernisme et le postmodernisme. Il est
mentionné dans plusieurs textes de Gao Minglu. Le retour du réel, publié en 1996, est son
premier livre traduit en francgais (Bruxelles, La lettre volée, 2005).
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connaissance des textes classiques, Frédéric Le Gouriérec 35 (2001) dans “Art
contemporain”, le cas chinois : le jugement d’art au XXé siecle, met en avant
le jugement comme seul critere a prendre en compte pour écrire une histoire
de I’art chinois. Il bouscule les idées sur les oppositions convenues “modernité
et tradition”, “art moderne chinois et occidentalisme”, qu’il juge simplistes.
Avec pour fil conducteur les écrits de Li Xianting, 'argumentaire de cette these
singuliere est repris dans deux articles « De l'art de la période républicaine.
Pour en finir avec “tradition/modernité”, “Repli/ouverture”, “Art/société”, etc. »
et « De lart contemporain, chinois en l'occurrence. Comment s’écrit
I'histoire. », publiés dans le catalogue de I'exposition Alors la Chine ?
présentée au Centre Georges Pompidou en 2004. Analysant les conditions de
la transmission de I'art et du jugement d’art, Le Gouriérec montre qu’au début
du XXe siécle la pratique de la peinture a I'huile ne s’oppose pas a la
technique a I'encre et au lavis, et il dénonce la facilité d’associer modernité et
peinture occidentale (a I'huile) d’une part, et tradition et peinture a I'’encre et au
lavis d’autre part. Il se fonde sur I'exercice du jugement d’art, dont il rappelle
'ancrage dans la tradition lettrée et son évolution tout au long du XXe siécle 36.
Pour sa démonstration, il dissocie technique et art. Ainsi, en s’appuyant sur
les lettres des Jésuites employés comme peintres a la cour impériale, il
montre que la technique de I'huile était connue des peintres chinois bien avant
le début du XXe siécle, mais déconsidérée. Par de nombreux exemples, il
récuse le lien entre la modernité chinoise et le mouvement du Quatre mai
1919, mouvement initié par les étudiants quelques années aprés la fondation
de la République de Chine en 1911. Ce mouvement anti-féodal et anti-
impérialiste, déclenché par la décision des signataires du traité de Versailles
d’attribuer au Japon la province de Shandong, contrélée auparavant par
’Empire allemand, prit de 'ampleur et en appela a une nouvelle culture, avec
comme mots d’ordre : « A bas la boutique & Confucius ! » et « Bienvenue &
Madame Science et Madame Démocratie » [Sai xiansheng er De xiansheng %*-

sS4 Mgk 4] Plusieurs de ses animateurs participerent a la fondation du

35 Frédéric le Gouriérec est maitre de conférences de langue et civilisation chinoises a
l'université de Poitiers depuis 2008, sa recherche porte sur I'histoire de I'art chinois, moderne
et contemporain (XIXe-XXe siecle).

36 Voir le chapitre « Le discours critique dans la Chine classique » (infra p. 185-205).
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Parti communiste chinois en 1921, dont Chen Duxiu, nommé premier
secretaire général. Ce mouvement du Quatre mai est généralement considéré
par de nombreux auteurs comme la naissance de la période moderne en
Chine, ce que conteste Le Gouriérec (2001, 57). Il récuse donc la vision
commode de ne penser I'art qu’en relation avec I'histoire, I'’évolution politique
ou sociale du pays. Il contredit ainsi le point de vue d’autres spécialistes tels
Julia Andrews (1994), Michael Sullivan (1996), Eric Janicot (1997). Il défend
une autre logique, celle de la crise morale de lart lettré, qui entraina
I'émergence de I'art moderne, “dans le contexte moral général du déclin de la
dynastie mandchoue, de I'humiliation de la Chine par les puissances
occidentales et du réexamen complet de son systeme de valeurs” (2004, 68).
Il s’appuie sur les engagements a la fois politiques et artistiques des
principaux acteurs de cette période 37. Il définit trois positions critiques (2004,
114) : “l'art lettré, 'imagerie académique, I'imagerie dite « populaire », soit le
jeu sur les regles, I'application des régles et la satisfaction par l'image
accessoirement réglementée”. Critiquant les différentes catégories instituées
par 'ensemble des historiens d’art chinois ou occidentaux pour 'art du début
du XXe siecle, il rappelle que malgré les différences de techniques et de styles
(2004, 70) :

... le rdle assigné a I'Art dans la société est identique : ultime raffinement de la
morale et de I'idéal de liberté chinois, I’Art se devait de transmettre ses valeurs
morales a une époque désorientée. Tous les manifestes le proclament sans
ambiguité en des termes trés semblables 38.
Le Gouriérec étudie avec la méme logique les productions de I'époque
maoiste, pour mettre en évidence la filiation entre I'art académique et le
réalisme socialiste, démontrant aussi que ce dernier ne doit rien au réalisme
soviétique. Avec une certaine provocation, en se basant d’une part sur
'autonomie de l'art lettré, avérée selon lui, dés la dynastie Song (960-1279),
et dautre part sur le jugement d’art, seul critere valable a prendre en

considération, il propose une vision sans rupture de l'art chinois depuis les

37 Par exemple le rOle de Cai Yuanpei, théoricien et ministre de I'éducation, Yu Shaosong,
enseignant et vice-ministre de la justice. Op. cit., p. 70.

38 'auteur distingue Art et art, reliant ce dernier a la technique. Exemple pris dans la table des
matieéres de sa thése : « Linfluence des Jésuites : échanger un art n’est pas nécessairement
échanger tout un art, encore moins échanger un Art. ».
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Song — la peinture lettrée prenant licence avec les régles — a aujourd’hui, jeu
sur les régles et jugement dart toujours a l'ceuvre chez les artistes
contemporains chinois. En appliquant son raisonnement de maniére un peu
systématique aux ceuvres, Le Gouriérec recense ainsi un grand nombre
d’artistes, au risque de les instrumentaliser pour conforter son parti pris
quelque peu polémique. Le plus fécond de son travail est la place qu’il donne
aux textes chinois, en proposant une analyse de la pensée de Li Xianting, seul
critique a ses yeux digne de ce nom. Pour les autres, sa condamnation est
sans appel : jargonneurs, ignorants, négligents, auteurs de théories
boiteuses... Dans un chapitre intitulé « Quand les mots créent des faits
mythiques et n’expliquent pas les faits réels », il analyse le lexique utilisé par
les critiques d’art, dénonce la faiblesse de leur réflexion et remet en cause les
« réputations » de certains critiques chinois, en lancant quelques piques a
ceux qui recherchent des effets de langage au lieu de nourrir une théorie qui
reste déficiente 39. Il se gausse aussi de la litanie des trois “post-" [san hou =
Jz], utilisés sans discernement. (296) 40. |l porte ainsi un jugement trés négatif
sur l'état de la critique dart en Chine en dénongant (2001, 290) le
logocentrisme, “I'un des écueils majeurs de la théorie de I’Art chinois”.

Le mérite de Le Gouriérec est de présenter le point de vue chinois,
essentiellement en analysant avec rigueur différents textes de Li Xianting,
offrant une base solide pour ma recherche. Il évoque rapidement Gao Minglu,
dont les principaux écrits que je me propose de présenter, publiés a partir de
2003, donneraient, a n’en pas douter, prise a ses sarcasmes. Le lecteur
apprend beaucoup grace a Le Gouriérec, cependant, le ton peu améne vis-a-
vis des auteurs occidentaux ou chinois, aucun, a part Li, ne trouvant grace a
ses yeux, et un manque de modération peuvent provoquer une certaine

irritation.

39 || épingle plus particuliérement Dao Zi % F, a ses yeux, une caricature de critique d’art,
ancien poéte de la Poésie obscure, qui recourt a des étymologies douteuses, et qui a pris
I'habitude de truffer ses textes de translitérations phonétiques, de termes anglais pas toujours
bien compris, op. cit., p. 290.

40 Soit “post-modernisme” [hou xiandai & #.AX], “post-industriel” [hou gongye & L k], “post-
colonial” [hou zhimin )& 74 K], auxquels s’ajoutent “post-matériel”, “post-sensation”...

|n «,
’
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Emmanuel Lincot 41, dans Culture, identité et réformes politiques : la peinture
en République Populaire de Chine (1978-1997), thése soutenue en 2003,
rappelle quelques caractéristiques de la critique d’art dont il souligne “une
répugnance avouée a forger des outils d’analyse théorique et conceptuels
propres a une pensée de I'immanence” (254) et qui encore aujourd’hui a une
tendance “a se référer davantage a I'étude sociologique d’'un milieu voire a la
biographie d’un artiste qu’au fait de devoir attribuer une périodisation a ses
schémas de pensée ou de vouloir selon un adage de Fang Xun (1736-1799) y
« méler ses propres idées ».” Il donne en annexe des textes (originaux et
traduction) de plusieurs critiques ou commissaires essentiellement en relation
avec deux projets d’expositions, The first academic exhibition of chinese
contemporary art 96/97, organisée a l'initiative de Huang Zhuan &% 42 et
censurée la veille de son inauguration, et 'ambitieux projet initié par I'artiste
Song Dong K%, Ye sheng ¥4 [Vie sauvage]. Les différents auteurs
sélectionnés par Lincot dont Zhu Bin (1951-2000), Leng Lin (1965), Wang Lin
(1949)... abordent en effet les conditions du travail des acteurs du milieu de
I'art ou l'influence du marché, mais n’évoquent par les qualités de la critique
d’art, ce gu'illustre malgré son titre prometteur le texte de Zhu Bin #Li&, intitulé
“Observations sur la critique d’art la plus remarquable des années 1990”. En
passant en revue le travail de plusieurs critiques (LU Peng, Huang Zhuan, Li
Xianting, Hou Hanru...), Zhu évoque l'influence du marché de l'art, la place de
art chinois sur la scene internationale, l'attirance des Occidentaux pour
I'exotisme ou I'emprise du nationalisme, mais les questions de jugement, qui
devraient étre au centre de la critique d’art, sont passées sous silence. Leng
Lin dans “Théorie de l'art et culture dans les années 1990” corrobore le

jugement de Lincot :

41 Emmanuel Lincot assure les responsabilités de Vice Doyen, chargé des relations
internationales (FASSE) et de Directeur de la chaire des études chinoises contemporaines
(Faculté des Sciences Sociales et Economiques) a linstitut catholique de Paris. Il est
également rédacteur en chef de la revue Monde chinois Nouvelle Asie (Institut Choiseul -
Paris). Sa recherche porte sur l'histoire socio-culturelle de la Chine contemporaine.

42 Huang Zhuan est né en 1958 dans le Hunan. Aprés un dipldme en histoire, il poursuit une
formation en histoire de l'art a l'institut des beaux-arts du Hubei ou il obtient en 1988 un
master, sa recherche est distinguée par la Fondation Wu Zuoren (Wu Zuoren International
Foundation of Fine Arts). Il est chargé de cours a linstitut des beaux-arts de Canton. Il est
également directeur de I'OCT Contemporary Art Terminal, structure dépendante du
dynamique musée He Xiangning de Shenzhen.
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La théorie de l'art ne cherche plus a continuer son propre systtme comme elle
le fit dans les années quatre-vingt. Son but se borne a présent a rapporter la
pratique de la critique. La théorie de I'art & présent se consacre a des questions
de genre, de statut, de style de I'art contemporain chinois dans le monde.
(Trad. Lincot, thése, 364)

Lincot a centré sa thése sur la figure de Huang Zhuan, qu’il considére comme
un critique influent et novateur, commissaire et éditeur de plusieurs revues
tournées vers la question du marché de l'art (Hualang & ki [Galerie], Yishu
shichang ¥+ K% [Marché de l'art] et Art currents). Cependant, c’est le
commissaire qui retient l'attention de Lincot, et non I'ceuvre critique. La
cinquieme partie de la thése « Dans I'atelier des peintres » est consacrée aux
travaux de six artistes : Wei Dong #£% (né en 1968), Liu Ye x|¥ (né en
1964), Hei Gui (Wu Guoquan) Z % (XE#£) (né en 1957), Wei Guangqing 4%
FJ% (né en 1963), Shi Chong % 7 (né en 1963), Xiao Feng (né en 1962). Ce
choix met en lumiere des artistes qui n'ont pas tenu de réle majeur dans le
développement de I'art contemporain chinois, seuls Wei Guangqing et Shi
Chong sont mentionnés par LU Peng dans son Histoire de l'art chinois du XXe

siecle.

[EJSCAPE, Anonymat et politique a l'ere de la mobilisation générale

passages chinois pour la communauté qui vient, thése soutenue a l'université
de Montréal en 2009 par Erik Bordeleau 43, aborde certaines questions en
corrélation avec les préoccupations des critiques que jétudie. L’auteur,
interrogeant “lidentité sociale et personnelle”, “I'espace public adapté a une
ere de complete médiatisation”, cherche a définir “'expérience du vide”, sa
“dimension politique” et les conditions du vivre-ensemble dans une société
globalisée. Il construit ses modeles théoriques en explorant les références a la
Chine chez certains philosophes francais, tels que Deleuze et Guattari (Mille
plateaux), ou Foucault (Qu’est-ce qu’un auteur ?) (texte auquel se référe aussi
Gao Minglu). Bordeleau explore le lien entre “devenir imperceptible” présent

chez Foucault et la pratique taoiste, pour poser le concept de “sino-

43 Erik Bordeleau est post-doctorant, chercheur en histoire de I'art et communication a la
McGill University. Il collabore a diverses revues, dont Espai en blanc (Barcelone), Yishu :
Journal of Contemporary Chinese Art (Vancouver), Chiméres (Paris), OVNI, Altérites,
Inflexions et Hors-champ (Montréal). Il est aussi I'auteur de « Une constance a la chinoise :
Considérations sur I'art performatif extréme chinois », publié dans Transtext(e)s Transcultures
Kua wenben kua wenhua ¥ Xk 35 3 4L..
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herméneutique”, qui associe la vision chinoise essentiellement confucéenne et
’herméneutigue de Merleau-Ponty et de Heidegger, tout en voulant
“congédier toute la litanie de la politique identitaire et « I'épineux » probléme de
la représentation interculturelle”. Il prend en quelque sorte un cheminement
qui rejoint celui de Gao Minglu concevant son modeéle théorique yi pai a I'aide
des notions esthétiques classiques aprés avoir réfuté, en raison de leur
dichotomie, les concepts occidentaux, tout en s’appuyant sur Foucault ou
Heidegger dont il montre leurs liens avec la Chine — une démarche “sino-
herméneutique” pour reprendre les termes de Bordeleau. Cependant ce
dernier dénonce “le paradigme de la politique identitaire et la critique des
représentations interculturelles, hégémoniques dans les milieux académiques,
en particulier en anthropologie et dans les cultural studies”, dont on a vu leur
importance dans les théses anglo-saxonnes. Or cette quéte identitaire est un
sujet qui revient comme un leitmotiv dans de nombreux textes chinois pour
légitimer la sinéité a I'ceuvre dans l'art contemporain. Elle tient une place
fondamentale dans de nombreuses analyses d’ceuvres et approches
théoriques 44 . Bordeleau, loin de la nier, l'inscrit par exemple au centre du
travail d’'un Zhang Huan 7K aprés son installation a New York en 1998. I
dénonce aussi, en abordant I'oeuvre de I'artiste maniant les médias Shu Yong
4% 3, la volonté de puissance nationale qui “constitue, a ne pas en douter, la
tonalité fondamentale de la vie chinoise des dernieres années”. (278).

Dans le chapitre intitulé « Passages chinois », plusieurs ceuvres sont
disséquées pour montrer comment les artistes questionnent leur possibilité
d’autonomie dans leur nouvel environnement économique, en privilégiant I'art
performatif. Dans Une constance a la chinoise : considérations sur lart
performatif extréme chinois (213-249), I'auteur présente les démarches des
artistes tels que Zhang Huan, He Yunchang 7= &, Yang Zhichao # .&# qui
utiisent comme matériaux leur propre corps, une forme de body art
particulierement violente, ainsi que les actions réalisées avec le “corps-chair’

soit des cadavres d’animaux et d’humains, comme chez Peng Yu # &, Sun

44 Cf. 'analyse de Liao Shangfei (infra p. 158 sqq.) et ce qu’en disent Gao Minglu (p. 160-161)
et Dai Dan (p.526).
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Yuan #g, Xiao Yu 7% 2 ou Zhu Yu %k 2.... 4. En se référant principalement
aux textes de deux critiques, Li Xianting et Gao Minglu, ainsi qu’a la parole
des artistes, Bordeleau examine les énergies a I'ceuvre dans ces
performances, telles que la “vertu de persistance”, “'exigence spirituelle”, la
“recherche d’un effet cathartique”, la “force morale”, le “pouvoir de I'esprit”... Il
montre comment le corps ainsi éprouvé met “en valeur la force de volonté
individuelle et son potentiel héroique de résistance” et comment les artistes

”

rangés sous l'appellation “groupe cadavres” “profanent I'idée d’humanité”. 46

L’autre intérét de la thése de Bordeleau porte sur son approche des écrits de
Deleuze et Guattari, ainsi que ceux de Foucault. La quéte de ce dernier, soit
I'esthétique de l'existence, le “faire ceuvre de soi”, conduit a « écrire pour ne
plus avoir de visage », afin d’atteindre “I'expérience de I'anonymat”. Dans le
chapitre justement nommé « Foucault anonymat 4’ », l'auteur analyse la
réception nord-américaine biaisée du philosophe frangais, en raison du
contexte multiculturaliste, qui privilégia la notion de différence, consacrant
l'identité minoritaire, au détriment de la critique foucaldienne de “I'attachement
a lidentité”. Or la compréhension par les critiques chinois de I'ceuvre de
Foucault passe par cette lecture américaine, ce que Francois Cusset appelle
la French Theory, trés en vogue dans le milieu universitaire outre-atlantique.
Bordeleau propose une analyse du devenir du sujet dans Qu’est-ce qu'un
auteur ?, analyse sur laquelle je reviendrai pour présenter comment et
pourquoi Gao Minglu se réfere aussi a ce texte de Foucault (infra p. 470).
Ainsi, la pensée chinoise ancrée dans I'antiquité et la pensée de la modernité
en Occident ont donné lieu a des croisements complexes, ou une dis-location

selon Gao Minglu, qu’éclaire en partie la thése de Bordeleau.

45 Cette partie de la thése est reprise dans Transtext(e)s Transculture, revue qui se revendique
comme “Journal of Global Cultural Studies”. « Une constance a la chinoise : Considérations
sur l'art performatif extréme chinois ». Transtext(e)s Transcultures ¥ 3% Xt Kua wenben
kua wenhua, Journal of Global Cultural Studies, 5 Varia (Re)Inventing “Realities” in China.

46 Bordeleau analyse ces performances dans la perspective de sa thése, soit comment
l'individu peut s’intégrer “dans la sphére capitaliste globale”, travaillant des notions de vie nue,
de corps biologique, de biopolitique... en s’appuyant sur Giorgio Agamben et Peter Sloterdijk,
ce qui est différent de mon projet.

47 Bordeleau a repris et complété ce chapitre de sa thése dans Foucault anonymat publié en
2012 aux éditions Le Quartanier, coll. « Série QR ».
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Ce jeu d’influences philosophiques et artistiques est aussi au centre de la
recherche de Li Shiyan dans Contribution a I'étude de la pensée du vide dans
l'art du XXe siecle : Occident-Chine, thése soutenue en 2011 a Aix-en
Provence. Aprés avoir précisé la notion de vide dans les pensées taoiste et
bouddhiste, et rappelé comment le bouddhisme s’est peu a peu diffusé en
Occident, Li Shiyan, en s’appuyant sur I'exposition The Third Mind, American
Artists Contemplate Asia 1860-1989, organisée par Alexandra Munroe au
Musée Guggenheim de New York en 2009 48, retrace comment la pensée, la
littérature et I'art de 'Extréme-Orient ont fécondé, depuis la période moderne
jusqu’a I’époque contemporaine, de nouvelles formes d’expression artistique
aux Etats-Unis. La thése de Li apporte un éclairage indispensable & cette
hybridation, peu considérée, voire dédaignée, pour autant une des
composantes de la genése des mouvements de l'art abstrait, conceptuel et
minimal (45). Je montrerai plus loin comment Gao Minglu présente ces
mémes mouvements dans son ouvrage théorique Yi Pai et quelle attention il
préte aux formes d’'imprégnations et d’appropriations des concepts orientaux.
Li (55) rappelle aussi la vogue du japonisme (terme apparu en 1872), en
particulier, la découverte des usages de la couleur et de la perspective dans
les estampes ukiyo-e chez les artistes travaillant a Paris, tels que Manet,
Monet, Degas, Van Gogh, ce qui les incita a expérimenter ces nouveaux
modes de représentation et de traitement de la couleur, posant ainsi les bases
de la modernité occidentale. Li Shiyan méne ensuite sa propre enquéte pour
révéler les sources d’inspiration de trois artistes, Marcel Duchamp, Yves Klein
et Robert Irwin, dont les ceuvres ont une proximité avec la conception
orientale du vide. Elle présente ensuite la démarche de deux artistes chinois,
Huang Yongping et de Cai Guogiang, qui ont su mobiliser “les outils d’'une
pensée millénaire” pour questionner, dans le contexte mondialisé auquel ne
peut échapper 'art contemporain, les notions d’identité et de dialogue entre

deux cultures si différentes, tout en évitant ’écueil du dualisme. Li insiste aussi

48 Alexandra Munroe, spécialiste en art japonais, responsable du programme de I’art asiatique
au Musée Guggenheim depuis 2006, est parmi les consultantes du centre de recherche créé
par Gao Minglu en 2009 a Pékin, le Gao Minglu xiandai yishu yanjiu zhongxin 3 4% %3 % X%
RBFR ¥, [Centre de recherche sur I'art moderne et contemporain Gao Minglu], en abrégé
Centre Gao). L'exposition The Third Mind a été distinguée par I'AICA (Association
Internationale des critiques d’art) comme la meilleure exposition thématique de I'année 2009
organisée a New York.
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sur les problémes de traduction, elle déplore l'impossibilité de trouver les
termes convenables pour faire correspondre d’une langue a lautre des
notions qui justement n’ont pas d’équivalent. Dans le cadre de mon propre
travail, j'ai été confrontée a ces difficultés : la traduction des concepts chinois
classiques, la re-traduction ou dé-traduction des concepts occidentaux
présentés par les auteurs chinois, le décodage de leurs nombreux
néologismes.

L'impact de la fascination du bouddhisme zen sur les artistes occidentaux
gu’étudie Li Shiyan est un des aspects du dialogue fertile Orient/Occident,
dialogue qui innerve I'ensemble du corpus de textes que jai choisi comme
matériaux pour ma these. Mettre en évidence et comprendre les intuitions
fécondes, les convergences, les chemins de traverse, les achoppements, les
malentendus, les “dis-locations”... qui abondent dans les différents discours

des critiques d’art chinois est un de mes objectifs.

Les éditions scientifiques et les catalogues spécialisés

Outre les théses universitaires, j’ai eu recours, a difféerents moments de ma
recherche, en particulier lors de la sélection des critiques d’art, a un
ensemble de publications, dont les auteurs, chinois ou occidentaux,
travaillant en Chine ou a I'étranger, sont des acteurs trés impliqués dans le
milieu de I'art contemporain chinois. Quelques uns de ces ouvrages, a visée
encyclopédique ou artistique, méritent une présentation plus détaillée qu’une
simple mention dans la bibliographie. L’examen ci-dessous révele en outre la
vitalité, au niveau international, de I’édition concernant ce domaine stimulant,

et permet d’en découvrir les principaux protagonistes.

Ouvrages anglo-saxons

L’encyclopédie dédiée a la culture chinoise contemporaine, Encyclopedia of
Contemporary Chinese Culture, apporte des informations de base pour la
recherche. Cet ouvrage, réalisé en 2005 sous l'autorité de Edward L. Davis,
professeur associé du département d’histoire de l'université d’'Hawai a Manoa
(Honolulu), spécialiste de la Chine impériale (750-1600) et de I'histoire des
religions chinoises, propose des textes courts, accompagnés d’une

bibliographie succincte, mais trés utile. Outre Eduardo Welsh cité plus haut, la
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plupart des contributeurs sont des spécialistes reconnus, impliqués dans le
développement de I'art contemporain chinois comme Francesca Dal Lago,
Robert Bernell, Gao Minglu, Li Xianting, Martina Ko&ppel-Yang, Beatrice
Leanza, Qian Zhijian, Tang Di ou encore Meg Maggio. L’encyclopédie donne
une place importante aux arts visuels, avec 127 articles dont onze sur les
institutions, vingt sur les principaux mouvements et collectifs artistiques, cing
sur les revues (Hualang [Galeries], Jiangsu huakan [Magazine du Jiangsul],
Meishu [Beaux-arts], Meishu sichao [Tendances artistiques], Zhongguo
meishu bao [Beaux-arts de Chine]). L’encyclopédie présente de nombreuses
personnalités du monde de I'art, parmi elles onze critiques et théoriciens (Fei
Dawei, Feng Boyi, Gao Minglu, Leng Lin, Li Xianting, Li Xiaoshan, Liao Wen, Lu
Peng, Wang Nanming, Wu Meichun, Yin Jinan). La répartition des artistes est
plus problématique et rappelle la distinction mentionnée plus haut “art de
chevalet’/“art sans chevalet” : soixante artistes sont étiquetés “expérimentaux” ;
cette catégorie regroupe tous les artistes, exceptés ceux qui pratiquent la
peinture traditionnelle chinoise, soit neuf personnes (dont Gu Wenda, dont le
travail tend plus vers l'installation), et onze photographes parmi lesquels Hong
Hao, Zhang Dali qui aborde plusieurs techniques dans son travail, alors que
Zhao Bandi, qui pratique essentiellement la photographie, est rangé parmi les
artistes expérimentaux. Il est aussi regrettable, en raison des homophonies,

que les noms propres ne soient pas donnés en caractéres.

Publié en 2003, avec un titre guerrier, Semiotic Warfare. The Chinese Avant-
garde, 1979-1989. A Semiotic Analysis, le livre de Martina Kdppel-Yang,
critique, commissaire et historienne d’art, rend compte de la premiére
décennie de l'art contemporain chinois (1979-1989), période qui s’acheve
avec le massacre de Tian’anmen en juin 1989, entrainant I'exil d’un grand
nombre d’artistes et d’intellectuels. Il s’agit de I’édition en anglais de sa thése
soutenue en 2000 a l'université de Heidelberg. Kbppel-Yang assume le parti
pris de privilégier le point de vue chinois — elle répertorie dans sa
bibliographie plusieurs articles de presse (pris essentiellement dans Meishu,
Jiangsu huakan, et ZGMSB, revues présentées infra p. 86 sqq.), et propose
dans la section Appendixes des traductions d’articles et d’entretiens. On y

trouve entre autres une traduction en anglais d’extraits du texte de Liu
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Xiaochun relatant I'histoire de ZGMSB (196-199), publication hebdomadaire
“‘indépendante”, donnant dans la provocation, dont je retrace I'histoire en me
fondant en partie sur ce texte (infrap. 101 sqq.).

Tout comme plusieurs critiques chinois, et plus particulierement Gao Minglu,
Képpel-Yang cherche a montrer que I'art moderne et contemporain chinois ne
doit pas étre compris comme une copie de I'art moderne ou postmoderne
occidental, mais comme un jeu de “traductions” culturelles (as a set of cultural
translations), reprenant les termes de Stuart Hall, spécialiste des cultural
studies. Elle rappelle aussi, comme Li Shiyan mentionnée précédemment,

que la modernité occidentale doit beaucoup a la culture orientale.

Un autre ouvrage indispensable pour ma recherche est le résultat d’'un
imposant travail d’archivage de documents concernant le développement de
I'art contemporain chinois au cours des trois dernieres décennies, réalisé par
Wu Hung et Peggy Wang dans le cadre d’un projet mené par le Musée d’art
moderne de New York. Publié en 2010, Contemporary Chinese Art Primary
présente des traductions en anglais de textes d’artistes ou de critiques, des
documents iconographiques concernant les principaux événements artistiques
(exposition des Etoiles en 1979, mouvement de 1985, exposition China/Avant-
garde, apparition du Gaudy art, de l'art expérimental, des nouvelles
technologies...) tout en précisant le contexte politique et économique. Wu
Hung4® est une grande figure de la sinologie américaine, ses recherches
s’étendent de la Chine de I’Antiquité, dont il a une profonde connaissance, a
I'époque contemporaine. Il a largement contribué a faire connaitre I'art
contemporain chinois aux Etats-Unis en organisant de nombreuses
expositions. En 2001 il avait déja réuni un ensemble de textes sur lart

contemporain, dans un ouvrage de référence Chinese Art at the Crossroads:

49 Wu Hung & est né en 1945, il est issu d’une famille de lettrés. Il obtient son dipléme a la
CAFA en 1980. Il fait partie de cette génération qui a traversé la période douloureuse de la
Révolution culturelle. Il est chercheur au Musée de la Cité interdite de 1973 & 1978, avant de
partir aux Etats-Unis pour y poursuivre ses études en 1980. En 1987, il soutient & Harvard sa
thése de doctorat qui porte sur les dessins des gravures du temple des ancétres de Wu Liang,
datant de la dynastie des Han de I'Est, un site archéologique découvert en 1786 dans le
Shandong. Parmi ses ouvrages, son étude sur la place Tian’anmen fait autorité (Remaking
Beijing. Tiananmen Square and the Creation of a Political Space [La place Tian’anmen
refaisant Pékin. Place Tian’anmen et création d’'un espace politique]). Il enseigne l'histoire de
l'art a I'université de Chicago depuis 1994. (Pour éviter toute confusion avec Wu Hong %
autre critique né en 1968, la transcription du caractere # (hong) de son prénom suit la forme
cantonaise hung.)
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Between Past and Future, Between East and West [L’art chinois aux

croisements : entre passé et futur, Est et Ouest].

Zhang Songren (ou Chang Tsong-zung 7k#i4=), collectionneur, commissaire,
critique, est le directeur de la galerie Hanart-TZ, une des toutes premiéres
galeries d’art contemporain, créée en 1983 a Hong Kong. Il a organisé en
février 1993, en collaboration avec Li Xianting, I'exposition China’s New Art
Post-1989 montrant les nouvelles orientations du travail des artistes du
mouvement de 1985 qui s’étaient tournés depuis vers le cynisme et le
sarcasme. Les ceuvres montrées reflétaient désarroi et désillusion face a la
situation politique et économique en Chine, apres la répression sanglante des
manifestations de la place Tian’anmen en juin 1989, une période
particulierement douloureuse pour les intellectuels qui se retrouvaient a
nouveau au ban de la société. Cette exposition “phare”, qui a circulé ensuite
pendant quatre ans en Australie, aux Etats-Unis et au Canada, est considérée
comme une des premiéres grandes expositions d’artistes chinois présentées
hors de Chine populaire. Le catalogue, réalisé par Valerie Doran, a été ré-
édité par Asia Art Archives en 2001. Il rassemble de nombreux textes (en
anglais) dont ceux de Chang Tsong-zung, Li Xianting, Michael Sullivan, Shih
Shou-chien, Lang Shaojun, Liu Xiaochun, Yi Ying, Liao Wen, Fei Dawei,

Francesca Dal Lago et Gao Minglu, textes écrits entre 1986 et 1992.

L’historienne d’art Karen Smith est trés impliquée dans les milieux artistiques
de Pékin ou elle vit depuis 1992. Reconnue comme une spécialiste de I'art
contemporain chinois, elle a organisé de nombreuses expositions et publié
plusieurs ouvrages dont Nine Lives: The birth of Avant-garde Art in New China
en 2006. En suivant le travail de neuf artistes, regroupés en trois chapitres,
Embrasser les idéologies dominantes, les nouvelles philosophies avec Wang
Guangyi E.J 3, Geng Jianyi 3k %, Fang Lijun 7 /144 ; Adopter des tabous
et des styles de vie alternatifs avec Gu Dexin #i4%#7, Li Shan Z=.;, Zhang
Xiaogang 7K&%R| ; Conquérir un nouveau terrain et de nouvelles technologies
avec Xu Bing, Zhang Peili et Wang Jianwei, elle esquisse une histoire de
'avant-garde chinoise en tenant compte du contexte politique et social. En
privilégiant les expériences de chaque artiste, en décrivant dans le détail leur

enfance, leur participation a la tragédie de la Révolution culturelle, leur
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formation d’artiste, Smith offre au lecteur un regard profondément humain sur
I'histoire de la Chine communiste. Bien que le role des critiques d’art ne soit
pas abordé, cet ouvrage, qui s’adresse aux lecteurs occidentaux, est utile
pour saisir le cadre de I'’émergence de l'art en Chine, il compléte avec
pertinence les écrits des critiques chinois tels que Qiang ¥ [Mur] de Gao
Minglu. En 2007, Smith organise avec Simon Groom, directeur de la Tate de
Liverpool, et Xu Zhen #E, commissaire et artiste a multiples facettes vivant a
Shanghai, I'exposition The Real Thing. Contemporary Art from China. Le
catalogue reproduit quelques aphorismes que Xu Zhen a prélevés sur le site
internet Hei! shehui "Z!4: 4! [Eh! la société!], un forum de discussion sur l'art,
indépendant, créé par un collectif d’artistes. Mises bout a bout, ces maximes

témoignent du désenchantement ambiant.

La revue allemande Kunstforum a consacré dans ses numéros 193 et 194 de
septembre-octobre 2008 deux dossiers a I'art contemporain chinois. Dans le
premier, Ankunft in Peking [Arrivée a Pékin], Li Xianting est a I'honneur avec
un long texte, Der Abschied von der Ideologie [L’adieu a lidéologie], une
conversation avec le journaliste, critique et commissaire Heinz-Norbert Jocks
(188-203). La revue présente également Guan Yi &%, un important
collectionneur d’art contemporain chinois (235-243). Dans la deuxiéme partie,
Ktinstler in Peking [Artistes a Pékin], publiée dans le numéro 194, on trouve
un texte de Pi Li « Ein Ort des Andersdenkens [Un lieu d’'une pensée autre] »
ainsi que de nombreux entretiens d’artistes vivant a Pékin et un dossier

consacré a la Biennale de Shanghai.

Edité en collaboration avec le Ludwig Museum et la galerie Aye de Pékin, le
catalogue de I'exposition China’s Revision (2008) contient plusieurs entretiens
d’artistes (Fang Lijun, Liu Xiaodong %] %, Xia Xiaowan Z /»7, Xu Bing et
Yang Qi ##2) et un texte introductif de Li Xianting. Le titre choisi par Li,
Néotraditionalisme dans l'art contemporain chinois, suscite une réflexion
quant au courant dominant actuellement dans la critique d’art chinoise, a
savoir I'impact de lincitation par le pouvoir en place a renforcer le
nationalisme qui vient opportunément combler le vide laissé par l'idéologie
communiste obsoléte, et encourage ainsi un retour vers la culture

traditionnelle.
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Publications en francais

En accordant une place aux critiques chinois, certains ouvrages,
principalement les catalogues d’exposition pour lesquels la qualité
universitaire est requise, moins confidentiels que les theses, ont un intérét

pour la recherche.

Paris-Pékin, un des premiers ouvrages réalisés en partenariat avec Asia Art
Archives en 2002, contient des textes de Chang Tsong-zung, Fei Dawei et LU
Peng% . Les ceuvres de 83 artistes reproduites dans ce catalogue
appartenant a 'importante collection Guy et Myriam Ullens étaient présentées

a 'Espace Cardin a Paris.

Dans Le moine et le démon, catalogue de I'exposition éponyme, édité en
2004 par le Musée d’art contemporain de Lyon, on trouve des textes signés
par Fei Dawei, Wang Huangsheng, Feng Boyi 5!, Qiu Zhijie et Lu Jie. Ces
derniers y explicitent le projet Long March?32 , pour lequel le musée avait
réservé tout un étage en présentant de nombreux documents et plusieurs
ceuvres, projet étudié dans la thése de Zhuang Jiayun (2009). A noter a la fin
de cet ouvrage, le “Guide de l'art en Chine”, un annuaire trés utile pour les
chercheurs rassemblant les différents acteurs du milieu de l'art chinois, avec
les coordonnées des artistes mais aussi des commissaires et des critiques,
des revues et des lieux d’exposition. La collecte des informations a été

réalisée par plusieurs critiques chinois sous la direction de Guo Xiaoyan 53.

50 Soit Chang Tsong-zung 7k#R4= : « Xi You &iF [La longue marche vers I'Occident] »,
(15-39) ; Fei Dawei 3F X #4 : « Réflexions improvisées », (51-57) ; LU Peng &% : « Zhongguo
dangdai yishu nianbiao ¥+ [ % & % K4 % A Chronology of Contemporary Chinese Art History
1976-2000. [Chronologie] » (273-287). Il s’agit d’extraits de la version de 1992 de Li Peng &
#, Yi Dan % JF (1992), a laquelle l'auteur a ajouté les années 1990.

51 Soit les textes de : Fei Dawei « Singularités plurielles » (11-13) ; Wang Huangsheng X 3 4
« Créer un dialogue » (14-15) (Wang Huangsheng, critique, commissaire, est le directeur du
Musée des beaux-arts de Canton) ; Feng Boyi « “Under-underground” et autre. Sur I'art
chinois d’avant-garde depuis les années 1990 » (59-67) ; Qiu Zhijie ¥f.& & « Visite guidée au
purgatoire » (117-123).

52 Qiu Zhijie srEA, Lu Jie & (2004) « La Longue Marche : une exposition visuelle en
marche ». Le moine et le démon, art contemporain chinois. Milan : 5 continents Editions, Guy
& Myriam Ullens Fondation, (124-134).

53 Soit pour la région de Pékin, Feng Boyi, Wu Hong et Wu Penghui ; pour Shanghai : Wu Jia
et You Yong ; pour Canton : Guo Xiaoyan et Hu Bing ; pour Chengdu : Han Jin et Yu Ke.
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Le catalogue de I'exposition pluridisciplinaire Alors la Chine ?, présentée au
Centre Pompidou en 2004, propose pour la section des arts plastiques des
textes de huit critiques chinois : Shao Dazhen, Pi Li, Yi Ying, Li Xianting, Wu
Wenguang, Li Xiaoshan, Fan Di’an dont larticle est publié dans sa version
originale, sans la traduction % et Hou Hanru. La chronologie des événements
artistiques et politiques établie par Marion Bertagna (330-337) suit
pratiguement les différentes chronologies chinoises, que ce soit celles de Gao
Minglu (1991), LU Peng et Yi Dan dans Zhongguo xiandai yishu shi 1979-1989
(1992), ou celle plus récente de Jia Fangzhou (2003).

Créateurs du nouveau monde, catalogue publié a I'occasion de la premiere (et
derniére ?) Biennale des artistes chinois d’aujourd’hui qui s’est tenue en 2005
dans la ville de Montpellier, donne la parole a Gu Zhenging et a Lin
Zugiang 55. Le rOle des critiques est évoqué par Monica Dematté dans son
texte “L’influence de la critique et des premiers collectionneurs occidentaux

sur I'art chinois de ces quinze derniéres années” (41-57).

La critique d’art peu considérée

Cette recension des travaux et des ouvrages sur l'art contemporain chinois
montre que les critiques n'ont pas suscité de recherche spécifique, qu’ils ont
parfois méme été déconsidérés.

Ce sont les démarches artistiques qui focalisent I'attention des différents
auteurs. C’est pourquoi il m’a semblé nécessaire de présenter leurs écrits
pour montrer comment, tout en accompagnant les artistes, en distinguant et

nommant les principaux mouvements, et en retracant des “histoires” du

54 Soit les textes de Shao Dazhen « Transmission et évolution. Les beaux-arts en Chine au
XXe siecle (1900-1978) » (49-61) ; Pi Li « Des Chinois et de la société chinoise : le contexte
chinois » (72-80) ; Yi Ying « L'authenticité de l'art et la mythologie politique » (86-89) ; Li
Xianting « Une imitation sarcastique du golt “paysan nouveau-riche”. L’art criard et son
contexte » (104-113) ; Wu Wenguang « Premiers pas. De la maniére de tourner des fiims
vidéo en solitaire en Chine dans les années 1990 » (357-361) ; Li Xiaoshan « Un aspect de la
réalité. Artistes et écrivains de Nankin » (384-385) ; Fan Di'an « L’art contemporain chinois,
entre mondial et local » (392-395) ; Hou Hanru « Artistes chinois, diaspora et art global. Une
phase intermédiaire » (396-400).

55 Soit les textes de Gu Zhenqing « Ecosystéme de I‘art contemporain a Shanghai » (31-39) ;
Lin Zugiang « Zhuang Jie, photographe chinois » (59-61) ; Lin Zugiang « Les lits de Chen
Zhen », entretien avec Xu Min (224-233) ; Lin Zugiang « La Blue House, nouvelle vague de la
peinture chinoise » (237-239). Lin Zugiang, installé a Paris, est journaliste a RFI.
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développement de l'art contemporain, ces critiques ont forgé des outils
théoriques pour analyser les oceuvres. Malgré les difficultés liées a la
traduction, les principaux matériaux utilisés sont des ouvrages en chinois, un
parti pris m’obligeant & me dégager d’une attitude euro-centrée pour respecter
au plus pres une vision chinoise.

Mais I’enjeu est d’éprouver la pertinence et I'efficacité des modéles proposés.
La derniére théorie yi pai, 'Ecole du yi, ou I'Ecole de I'intention, proposée par
Gao Minglu en 2009 illustre de maniere exemplaire la démarche d’un
intellectuel qui a toujours été aupres des artistes (des 1986, il fait partie du
comité d’organisation de I'exposition China/Avant-garde présentée a Pékin en
février 1989), et qui a approfondi sa formation aux Etats-Unis en préparant
une these de doctorat a Harvard présentée rapidement ci-dessus. En
travaillant sur plusieurs de ses ouvrages, dont Maximalisme chinois
[Zhongguo Jiduo zhuyi ¥ B #% % % 3 - Chinese Maximalism], il est possible de
metire en évidence le processus d’élaboration des différents concepts avec
lesquels il construit la théorie yi pai présentée dans son dernier livre Yi pai lun,
yige dianfu zaixian de lilun &k it: —AMEBFEILGGZE % Yi Pai : A Synthetic
Theory against Representation [La théorie de I'Ecole du Yi : une théorie qui
subvertit la représentation]. Les 80 artistes sélectionnés pour la grande
exposition rétrospective Yi pai : La pensée du siecle, qui s’est tenue au Today
Art Museum de Pékin en décembre 2009, ont en commun des démarches
parfois assez éloignées mais qui s’integrent d’aprés l'auteur dans cette
théorie. L’exposition était accompagnée par un imposant catalogue Yi pai :
shiji siwei & k—t-22.%4 (Yi Pai : The Century Mentality). L’ambition de Gao
Minglu est de proposer un modele qui puisse englober la plupart des artistes
chinois, quels que soient les procédés techniques utilisés et les mouvements
auxquels ils sont habituellement rattachés. L’examen de ces textes impose de
mettre en question la pertinence et I'efficacité d’'un tel modele. L’analyse et les
commentaires des différents écrits de Gao permettent d’apporter un
témoignage sur le travail réalisé par I'un des plus importants critiques chinois,
toujours cité dans les bibliographies mais dont aucun texte n’est encore

disponible en francais.
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Les lieux pour la recherche

Bien que plusieurs bibliothéques en France conservent quelques collections
de revues d’art chinoises, beaucoup de documents ne sont consultables que
dans des centres de recherche dédiés a l'art contemporain chinois ou
asiatique. Pour ce travail, deux lieux ont été privilégiés, les Archives de Il'art
asiatique (AAA) a Hong Kong et le Centre de recherche de I'art moderne et

contemporain Gao Minglu a Pékin (Centre Gao).

Les archives de I'art asiatique

Créées en 2000, les Archives de l'art asiatique, Asia Art Archives [Yazhou
yishu wenxianku % KX #k&], AAA, sont installées a Hong Kong. La
structure a pour mission la collection et la sauvegarde de documents sur I'art
contemporain asiatique (Indes, Japon, Corée, Thailande, Malaisie, Pakistan...
et Chine). Elle est incontestablement dans ce domaine un des plus importants
centres de ressources, avec un catalogue de plus de 50 000 titres. AAA est
une structure a but non-lucratif, co-fondée par Claire Hsu (Xu Wenijie & _#)
qui assure les fonctions de directrice et Johnson CHANG Tsong-zung (Zhang
Songren, directeur de la galerie Hanart-TZ), qui est aussi a l'initiative de la
création d’'une filiale de 'AICA a Hong Kong (Association internationale des
critiques d’art). Les sources de financement proviennent de fonds privés,
donateurs individuels ou structures artistiques. Les comités de direction et
consultatif sont composés de personnalités internationales, curateurs,
chercheurs, collectionneurs,... pour la plupart auteurs d’ouvrages sur lart
contemporain asiatique (Pour I'art chinois on trouve Jane DeBevoise du Musée
Guggenheim, Valerie Doran, John Clark, Martina Képpel-Yang, Hou Hanru, LU
Peng, Gao Shiming, Wu Hung...). Animé par une équipe d’'une trentaine de
personnes, documentalistes, chercheurs, informaticiens... le centre Asia Art
Archives édite “Diaaalogue”, une sorte de newsletter, invite des artistes en
résidence et participe activement aux événements artistiques a Hong Kong et
au-dela. Cette structure a organisé par exemple une série de débats dans le
cadre de la Foire Internationale de I'art contemporain de Hong Kong (Mai
2011), a Art Basel en juin 2012, ou bien elle collabore avec différentes

structures alternatives, pluridisciplinaires, par exemple, Para-sites a Hong
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Kong, Art Space Pool a Séoul, San Art a Ho Chi Minh, ou encore Meta House
a Phnom Penh... Parmi les collaborateurs, de nombreux correspondants
poursuivent leurs recherches dans differentes métropoles asiatiques (Pékin,
Taipei, Seoul, Manila, Bangkok, Tokyo, Lahore et New Delhi). Grace a leur
proximité avec les structures artistiques, ceux-ci participent a la collecte de
documents.

Sur place, de jeunes chercheurs y menent des projets, comme Anthony Yung
a lorigine de Materials of the Future : Documenting Contemporary Chinese Art
from 1980-1990, projet documentant I'art chinois des années 1980, concrétisé
par un site internet extrémement riche qui donne accés a des documents
indispensables au chercheur : lettres, croquis, carnets d’artistes,
photographies d’archives, articles de presse, manifestes... Fei Dawei a offert
ainsi ses archives sur la préparation de I'exposition Les Magiciens de la terre
(1989). Lu Peng a fourni la plaquette de China/Avant-garde qui s’est tenue a
Pékin en février 1989, ainsi que divers documents relatifs a cette exposition.
Quant a lartiste Mao Xuhui £78#%, il nous invite a feuilleter un de ses
carnets de croquis... En ligne également, plusieurs chronologies et
bibliographies extraites d’ouvrages de références ou de theéses, des
entretiens réalisés avec environ 75 personnalités de cette décennie, dont des
critiques et commissaires d’expositions comme Li Xianting, Liao Wen, Gao
Minglu, Li Xiaoshan, Fei Dawei, Hou Hanru, LG Peng, Peng De... ; des
artistes tels que Chen Shaoxiong, Ding Fang, Huang Zhan, Ding Yi, Xu Bing,
Gu Wenda, Huang Rui, Li Shan, Huang Yongping, Shen Yuan, Lin Yilin... ;
des spécialistes occidentaux de I'art chinois, galeristes ou auteurs, comme
Ethan et Joan Cohen, Martina Képpel-Yang... En ligne aussi « Sate yu Deng
Lijun 1980 niandai de Guangdong dangdai yishu =45 5 Xt m &, 1980 X%
;- &R KL K From Jean Paul Sartre to Teresa Teng: Cantonese
Contemporary Art in the 1980 56 », un documentaire produit par AAA qui explore
comment I'art expérimental en Chine du Sud, plus particulierement a Canton,

a su tirer parti de sa proximité avec Hong Kong.

56 From Jean Paul Sartre to Teresa Teng: Cantonese Contemporary Art in the 1980s, durée 50
minutes, 2010. Produit par : Asia Art Archive. Dirigé par : Jane DeBevoise, Claire Hsu, Phoebe
Wong, Anthony Yung. Interviews: Chen Shaoxiong, Chen Tong, Deng Jianjin, Feng Yuan, Hou
Hanru, Huang Xiaopeng, Li Zhengtian, Lin Yilin, Shao Hong, Wang Du, Wang Huangsheng,
Xu Tan, Yang Jiechang, Yang Xiaoyan. En ligne <http://www.aaa.org.hk/Collection/
CollectionOnline/Details/29644>. Consulté le 25 février 2014.
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Le centre de recherche Gao Minglu

Plus confidentiel, le Gao Minglu xiandai yishu yanjiu zhongxin & % %3 % X2 K
B ¥ <3, Centre de recherche sur I'art moderne et contemporain Gao Minglu a
été inauguré en octobre 2009 dans la banlieue nord-est de Pékin. Gao Minglu a
créé cette structure, non-gouvernementale, a but non lucratif, en ouvrant ses
archives personnelles aux chercheurs. Premiere institution de ce type qui
fonctionne en République populaire, elle a la particularité d’étre enregistrée aux
Etats-Unis, a l'université Buffalo, o Gao a enseigné de 2000 & 2005 57. Les
nombreux membres du conseil sont chinois, artistes, enseignants, critiques
commissaires d’exposition, parmi eux les artistes et enseignants dont les
noms reviennent souvent dans les différents écrits sur I'art contemporain
chinois : Ding Fang T 7, Wang Huangsheng, Wang Guangyi, Mao Xuhui,
Ren Jian £, Liu Xiaodong, Li Huasheng Z=4¢ 4, Li Shan, Li Zhanyang, Wu
Hong % (& ne pas confondre avec Wu Hung), Xiao Lu % %, Gu Wenda,
Zhang Peili, Zhang Xiaogang, Zhang Huan, Zhang Yu 7K, Meng Luding % 4%
T, Xu Bing, Huang Zhuan, Sui Jianguo FF#[E, Shu Qun 47#, Cai
Guogqiang... les critiques et commissaires Fei Dawei, Yin Shuangxi, Shui
Tianzhong, Feng Boyi...). Beaucoup ont participé a I'exposition China/Avant-
garde, soit en tant que membre du comité d’organisation, soit en tant
qu’artiste sélectionné (infra p. 317 sqq.) Les consultants du centre ont une
dimension plus internationale avec Alexandra Munroe, du Musée
Guggenheim, Melissa Chu, de Asia Society, Norman Bryson, professeur a
'université de San Diego (Californie), et directeur de thése de Gao Minglu,
Okwui Enwezor, de linstitut d’art de San Francisco et organisateur de la
documenta 11, Pearl Lam, a l'initiative de la Fondation de I'art contemporain
chinois et Robert Storr, directeur de I'Ecole d’art de I'université de Yale. Quatre
représentants chinois sont issus des sphéres plus officielles (écoles d’art et
fédération) : Fan Di'an, du Musée national d’art de Chine (NAMOC), Feng
Jicai, Vice-président de I'association des cercles littéraires et artistiques
(Wenlian), Luo Zhongli % % %, président de linstitut des beaux-arts du
Sichuan (SFAI), et Pan Gongkai & »-#1., président de la CAFA.

Le centre, dirigé au départ par I'historienne Wang Birong £ % %, et depuis 2012

57 Adresse postale : 9 N Pearl St, Buffalo, NY 14202-1411.
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par Sun Jing F}dh, 'épouse de Gao Minglu, est placé sous la responsabilité de
Wang Zhiliang, personne ressource, assistant de Gao Minglu, qui est chargé de
réunir tous les documents en relation avec les écrits de Gao. La bibliothéque
propose un nombre important d’ouvrages a consulter sur place. Beaucoup de
références sont accessibles sur le site internet, dont un ensemble de

documents sur la théorie yi pai ainsi que sur I'exposition China/Avant-garde.

Les personnalités de la critique d’art chinoise

Plusieurs critiques que jai retenus sont nés avec la fondation de la
République populaire, une génération qui a grandi sous le drapeau rouge,
apprenant a écrire lors de leur premiére lecon a I'école primaire en recopiant
des lignes de “Mao zhuxi wansui — longue vie au président Mao”. Une
génération qui “depuis sa naissance, n’a cessé d’étre assiégée, étouffée, par
le tintamarre de la propagande, tandis que son éducation était elle aussi
marquée et fermement « prise en main » 58”, Au lendemain de la Révolution
culturelle, aprés avoir enduré une décennie d’isolement, de rééducation
aupres des paysans dans des régions reculées, ils ont travaillé dur pour
réussir leur examen d’entrée a l'université. |l leur aura fallu d’autant plus de
détermination pour s’engager dans des études a un age ou, en général, on
est déja installé dans une profession. Mais une nouvelle génération, née
aprés la Révolution culturelle, enfants de la “Nouvelle Chine”, cherche sa
place, parfois soutenue par les anciens, et publie essentiellement sur internet.
Parmi ces derniers, je me suis intéressée plus particulierement a He Guiyan,
Liao Shangfei, Dai Jun... qui portent un regard critique sur leurs ainés, Li
Xianting, Gao Minglu et Wang Lin. Antécédents, formation, parfois
confidences permettent de dresser un portrait rapide des auteurs dont je
présente et analyse les textes plus loin. La présentation qui suit débute avec
la génération des “anciens”, ceux qui sont passés par I'épreuve de la
Révolution culturelle, Li Xianting, premier critique a défendre les artistes “non

officiels” dés 1979, en publiant un article sur I'exposition du groupe Les Etoiles

58 Extrait d’'un texte daté du 10 mai 1979, publié a Hong Kong dans le mensuel Mingbao en
septembre 1979, rédigé vraisemblablement par Yang Guang #% %, un des responsables du
mouvement pour la démocratie, fondateur avec Wei Jingsheng #2734 de la revue Exploration
[Tansuo #£#], dont plusieurs numéros ont été traduits et reproduits dans Un bol de nids
d'’hirondelles ne fait pas le printemps de Pékin, p. 113. Cet ouvrage rassemble des documents
réunis et traduits par Huang San, Angel Pino et Lionel Epstein.

71



1 - Dénomination et cadre de la recherche

dans la revue Meishu en mars 1980. Il est souvent opposé a Gao Minglu, qui
commenga a publier en 1985 dans la revue Zouxiang weilai % #) 4 % [Marche
vers le futur], par un texte sur I'avenir de la peinture traditionnelle chinoise. A
Li et Gao qui travaillent essentiellement a Pékin, j’ai choisi d’opposer Wang
Lin, de la méme génération, mais éloigné de la capitale et peu connu en
Occident. Dans son combat, il tente d'imposer une vision décentrée et de
promouvoir des artistes du Sud-Ouest de la Chine. Parmi les auteurs plus
jeunes, jai retenu ceux qui abordent aussi I'art abstrait, qui comparent et
commentent les positions de Li et de Gao, ainsi que ceux qui mettent en

perspective ou combattent la théorie de Gao, comme Wang Nanming.

Li Xianting, le “pére fondateur”

On ne compte plus les artistes qui, pour rendre hommage a Li Xianting, le
mettent en scéne dans leurs peintures ou leurs sculptures. Li Xianting, investi
et engagé dés les toutes premieres expositions dans la défense du travail des
artistes, est un critique trés respecté, considéré comme “l'ame de lart
contemporain chinois”, son “pére fondateur”. Il est a l'origine de certaines
appellations comme le pop politique, le réalisme cynique, l'art criard... Son

influence est considérable.

Li Xianting, familierement surnommé Lao Li, Pére Li, est né peu de temps
apres la fondation de la RPC en décembre 1949, dans la province de Jilin,
proche de la frontiére coréenne. Son pére était peintre sur émail. Li s’intéresse
a la peinture des I'enfance grace a l'influence de son instituteur. Sa famille,
originaire du Hebei, ayant été étiquetée “contre-révolutionnaire” a durement
subi la répression anti-droitiere de 1957. Aprés des études au college, il entre
au lycée au moment ou éclate la Révolution culturelle. Il participe aux
premiéres agitations, puis se met a douter et écrit un article dénoncant les
combats armés et la répression sanglante. Il est étiqueté comme contre-
révolutionnaire et enfermé pendant un an dans un « enclos a vache »,
baraquement ou les prisonniers « sérieux » étaient interrogés. Les conditions
de vie y étaient bien plus pénibles que dans les camps de travail et de
rééducation. Il est alors victime de nombreuses tortures, d’humiliations, de
séances d’accusation, de toutes sortes de violences, puis envoyé a la

campagne pour y étre rééduqué, en subissant a nouveau des attaques
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acharnées. Malgré ces difficultés, il ne cesse d’écrire et de peindre.
Réhabilité en 1971, il obtient un poste d’enseignant dans un college a la
campagne. Il étudie ensuite, entre 1974 et 1978, la peinture chinoise a la
CAFA, avant le rétablissement des dipldmes. Il entre ensuite a Beaux-arts
(Meishu) comme rédacteur, il est renvoyé en 1983. Il rejoint ensuite I'’équipe
de Beaux-arts de Chine (ZGMSB) en 1985 ou son rble sera déterminant
jusqu’a linterdiction de I'hebdomadaire en décembre 1989. Comme
beaucoup d’autres personnalités du milieu de la critique, il se retrouve sans
travail aprés les événements de Tian’anmen et prend le statut de critique et
commissaire indépendant en 1990, en s’affranchissant de toute tutelle
officielle. Puis il partage les dures conditions de vie des artistes dés les
premiers regroupements dans les banlieues nord de Pékin, au début des
années 1990.

Deés ses premiers textes il encourage les nouvelles pratiques artistiques. Ainsi
en 1980, il défend dans Meishu I'exposition des Etoiles, il sera un soutien
inconditionnel du Mouvement de 1985, et un des principaux organisateurs de
I'exposition China/Avant-garde en février 1989. En 1993, aprés la préparation
de l'importante exposition Nouvel art chinois aprés 89 présentée a Hong
Kong, il est chargé de la sélection des artistes chinois pour la 45¢me Biennale
de Venise et se confronte a Achille Bonito Oliva, responsable italien. Ce
dernier, ignorant ses propositions, a privilégié une peinture facilement
identifiable, jouant sur I'iconographie de la Révolution culturelle. En favorisant
ainsi les mouvements du pop politique et du réalisme cynigue ou encore de
I'art kitsch au détriment des pratiques expérimentales, plus révélatrices de la
situation réelle des artistes en Chine au début des années 1990, ces
décisions d’Oliva ont eu de graves incidences sur la connaissance de l'art
contemporain chinois par les Occidentaux. Une attitude que dénonce aussi
Wang Lin en 1993 (Jia Fangzhou, 2003, vol. II, p. 76-79) critiquant les choix
de ce curateur occidental, “obéissant a son intérét personnel”, dédaignant les
conseils de Li, se représentant ce pays “comme un fossile vivant de la guerre
froide”. Wang Lin citant Li Xianting (76) met en évidence la situation a cette
époque de soumission pesante des critiques chinois face aux commissaires
occidentaux : “Mais nous sommes impuissants, nous devons nous adapter a

leurs régles car c’est une exposition occidentale”.
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Li Xianting, apres cette biennale, devient incontournable et sera dés lors trés
courtisé par les artistes. Il défend les pratiques qui questionnent la morale en
organisant en avril 2000 a la CAFA Dui shanghai de milian 3t % #9 1G
[Fascination pour les blessures], exposition présentant le travail de Sun Yuan,
Peng Yu, Qin Ga #*g, Zhu Yu, Zhang Hanzi 7Ki%F, et Xiao Yu, six artistes
utilisant des cadavres humains ou d’animaux, leurs démarches pouvant étre
assimilées a des actes de sacrifice voire a des meurtres 59. Une anthologie de
ses textes est publiée en 2000 sous le titre provocateur Limportant n’est pas
l'art. Il se retire officiellement de la scéne artistique en 2003, en signant sa
derniére exposition Chapelet et traits de pinceau, présentée a I'espace Beijing-
Tokyo Art Project, la premiere galerie, japonaise, installée dans le complexe
artistique du 798, a Dashanzi, dans la banlieue Est de Pékin ¢ . Dans le
catalogue de cette exposition, Li Xianting résume I'’ensemble de sa réflexion
sur l'art abstrait. Depuis, il se consacre a sa fondation, la Li Xianting Film
Fondation, qu’il a créée en octobre 2006 pendant le Festival du fiim
indépendant de Pékin, afin de produire, promouvoir et défendre les films
indépendants chinois. Il exerce encore de nombreuses fonctions de
consultant. Il vit & Xiaopu, un des villages de Songzhuang, I'immense “village”

d’artistes situé sur le district de Tongzhou, a I'est de Pékin.

Gao Minglu, le “rectificateur des noms”

Si le terme de prestige s’applique a Li Xianting, celui d’autorité pourrait
convenir a Gao Minglu, auteur fécond avec de nombreux ouvrages en chinois
et en anglais a son actif. Les livres a caracteére historique sont centrés pour la
plupart sur le mouvement de la nouvelle vague de 1985, et les textes

théoriques ont pour fil conducteur la spécificité chinoise de l‘art abstrait.

59 Li Xianting s’explique sur les motivations qui I'ont poussé a organiser cette exposition, dans
un entretien accessible sur le site artron <http://gallery.artron.net/photoview.php?
NewsCode=16419>. Consulté le 3 novembre 2012. Il propose un paralléle entre le travail des
artistes chinois et celui de Damien Hirst. Selon Li, en Chine, aucune loi n’interdit I'utilisation de
cadavres humains.

60 Artistes participants : Chen Guangwu, Chen Qiang, Du Jie, Ding Yi, Li Huasheng, Lu Qing,
Liu Yi, Ma Yanling, Pan Ying, Qin Yifeng, Shi Jinhua, Wang Yun, Xu Hongmin, Yi Ling, You
Tingqgi, Ye Xue, Yu Youhan, Zhong Shan, Zhou Yangming, Zheng Xuewu, Zhang Jianbo.
Textes du catalogue traduit en anglais (de fagon incompléte, deux paragraphes n'ont pas été
traduits) et en japonais, entretiens avec Yu Youhan, Ding Yi, Chen Guangwu, Lu Qing. Notes
introductives pour les autres artistes, nombreuses illustrations.
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Maniant les concepts occidentaux, qu’il ne semble pas toujours maitriser ou
tout au moins qu’il peine a expliquer a ses lecteurs, il offre une réflexion “in
progress”, parfois abstruse. Cette volonté de partager ses interrogations
contribue a lui assurer une autorité indéniable dans le milieu de lart
contemporain.

Sacré en aolt 2011 par le périodique grand public Xin zhou kan #7 & ] le
commissaire le plus influent, Gao est aussi critique, historien d’art et
théoricien. Il a contribué a faire connaitre I'art chinois au public américain dés
1993. Ses premiers textes paraissent en 1985. Son travail de critique est
indissociable des expositions qu’il présente, chaque catalogue est 'occasion,
a travers des textes théoriques, d’avancer dans la réflexion. Poursuivant son
analyse des spécificités de I'art abstrait chinois, il propose une théorie yi pai,
I'Ecole du i, nourrie des concepts de la peinture classique, qu’il applique & un
grand nombre d’ceuvres trés différentes. Cependant la critique des concepts
de l'art occidental et la maniére dont il les utilise pour étayer sa démonstration

restent a discuter.

Y

Sa biographie officielle se limite a sa formation universitaire, ses fonctions
actuelles, ses publications et son travail de commissaire d’expositions. Sur
certains sites chinois, on trouve des informations sur son passé. Parmi ces
textes, je me suis plus particulierement intéressée au long article, rédigé au
tout début de 2008, publié sur le site Art-ba-ba et intitulé “Gao Minglu”, et
signé par le sculpteur Li Zhanyang qui a construit avec Gao une relation de
confiance et qui, tout en témoignant de son immense respect, décrit la difficile
et douloureuse expérience de celui qui a décidé de partager ses
connaissances acquises a l'étranger et de créer un lieu de recherche
théorique en Chine continentale. Les relations complexes avec les autorités,
certaines animosités de personnalités locales, ont progressivement miné

I’enthousiasme et la santé de Gao.

Gao Minglu est né a Tianjin en 1949. Pendant la Révolution culturelle, il est
envoyé comme jeune instruit en Mongolie intérieure a Siziwang, au nord de
Hohhot, dans les grandes plaines arides, ou pendant cing ans, il partage la vie
des gardiens de troupeaux. Puis ceux-ci lui permettent d’étudier au college de

Ulangab, toujours en Mongolie intérieure, ou il est ensuite chargé de cours.
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Apres la Révolution culturelle, en 1978, il reprend ses études en histoire de
lart & I'Ecole des beaux-arts de Tianjin. Il obtient son diplome en 1981. En
1984 il présente un master en histoire de I'art chinois a la CAFA. Entre 1984 et
1989, il est rédacteur a Meishu et participe a 'aventure de ZGMSB. |l soutient
les artistes de l'avant-garde, particulierement le mouvement de la nouvelle
vague de 1985, en organisant des expositions et en publiant de nombreux
articles. Il consacre un premier ouvrage, écrit avec quelques amis, a ce
mouvement dans une Histoire de l'art contemporain chinois 1985-1986, écrit
en 1987-1989 mais publié trois ans plus tard, en 1991 a Shanghai ©'. Il rédige
a la méme époque une thése de prés de 300 000 caracteres sur 'Antiquité et
la période contemporaine. Avec d’autres critiques, il participe, dés 1986, a la
préparation de I'exposition China/Avant-garde, qui se tiendra au NAMOC en
février 1989. Entre 1989 et 1991, en raison de la répression qui suivit les
événements de Tian’anmen, il est suspendu de ses fonctions et, assigné a
résidence, contraint d’étudier le marxisme-léninisme chez lui. Il est invité en
1991-1992 par l'université d’Etat de I'Ohio, ou il se rend aprés six mois de
procédures pour obtenir autorisation de sortie et passeport. Il bénéficie
ensuite d’'une bourse qui lui permet de préparer, a Harvard, un master qu'il
obtient en 1994, puis sous la direction de Norman Bryson, une thése de
doctorat présentant le “mouvement de 85”, thése qu'’il soutient en 2000. Sa
recherche concerne I'ensemble de I'art contemporain chinois, les pratiques en
Chine continentale et dans la diaspora, en tentant d’établir des relations entre
la modernité en Occident et I'avant-garde en Chine. Alors qu’il réside aux
Etats-Unis, il organise au cours des années 1990 plusieurs expositions dont
Memoire fragmentée, l'avant-garde chinoise en exil, en collaboration avec
Julia Andrews 62 . |l fera ainsi connaitre au public américain dés 1993 les
ceuvres de Gu Wenda, Xu Bing, Wu Shanzhuan et de Huang Yongping. En

septembre 1998, Inside Out: New Chinese Art, imposante exposition itinérante

61 || s’agit de Shu Qun 4%#, Tong Dian % &, Wang Mingxian £8f )t, Wang Xiaojian £./)\4j et
Zhou Yan J& Z. Cet ouvrage a bénéficié d’une réédition révisée en 2008 sous le titre : ‘85
Meishu yundong 80 niandai de renwen gianwei ‘85% Kiz3) 80F K69 A AT L [Mouvement
artistique de 85. L’avant-garde humaniste des années 1980].

62Cette exposition est considérée comme la toute premiére présentant I'art contemporain
chinois au public américain. Plaquette publiée a cette occasion : GAO Minglu, ANDREWS F.
Julia (1993). Zhili de jiyi Zhongguo gianwei yishujia si ren zhan ¥ %673l PEMEZERR W
AJ& Fragmented memory The Chinese Avant-Garde in Exile. Colombus : Wexner Center for
the Arts, The Ohio State University, 37 p.
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co-organisée avec Asia Society et le Musée d’art moderne de San Francisco,
présentée simultanément dans les locaux de Asia Society et du PS1 a New
York, fera date. Fidéle a son engagement vis-a-vis de la nouvelle vague, Gao
Minglu y privilégie les pratiques de l'installation et de la performance.

En 2002 il décide de partager son temps entre la Chine et les Etats-Unis.
C’est a Chongqing qu’il ambitionne de créer un centre consacré a la théorie
de lart, en partenariat avec le SFAIl qui lui confie la responsabilité du
département d’esthétique. Tout en enseignant a l'université de Pittsburg, ainsi
qgu’au SFAI, il prépare Qiang, The Wall, une exposition présentée a Pékin en
2006 aprés trois années de travail, avant d’étre accueillie aux Etats-Unis et qui
propose une synthese historique de I'art contemporain chinois. Je reviens en
détail sur le catalogue édité a cette occasion (infra p. 270-288).

Li Zhanyang en relatant les difficultés que Gao a rencontrées lors de son
installation au sein de l'institut dresse le portrait d’'un personnage attachant,
généreux, exigeant, mais de santé fragile, ce que I'on ne peut soupgonner en
prenant connaissance des ouvrages qu’il a publiés depuis son retour en
Chine, des écrits théoriques généralement étayés par des expositions,
exigeant le double travail d’auteur et de commissaire. Ainsi, il rassemble en
2003 plusieurs artistes usant de la répétition et de la série sous I'appellation
Maximalisme, puis un double ouvrage consacré au mouvement artistique de
1985, qui reprend le sujet de sa thése. A partir de 2007, il affine sa réflexion
sur l'abstraction pour aboutir a une vision trés synthétique, dans Yi pai lun, ou
I'Ecole du yi, qui suscite louanges mais aussi critiques de la part de ses pairs
et des artistes. En 2009, pour célébrer I'anniversaire de China/Avant-garde, il
organise, malgré la censure, une exposition commémorative afin de rappeler
I'engagement et les prises de risques des artistes en 1989. La méme année, il
ouvre ses archives personnelles aux chercheurs en créant a Pékin le Centre
de recherche sur l'art moderne et contemporain chinois Gao Minglu. |l
s’attache aussi a mettre en lumiére des mouvements peu connus, comme
Wuming 7. % [Sans-nom, Anonymes], groupe de peintres formé en 1959, ou
encore I’Art d’appartement. En partenariat avec le SFAI, il crée en 2010 une
bourse d’encouragement récompensant les cing meilleurs mémoires de

master et de théses sur I'art soutenus sur 'ensemble du territoire chinois, dont
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de larges extraits sont rassemblés dans une publication annuelle 63 . Il est

membre de Meixie, ’Association nationale des beaux-arts.

Comparée a celle de Li Xianting, la carriere de Gao Minglu est plus
internationale, il met a profit, dans ces derniers écrits, sa formation
universitaire et sa connaissance de l'anglais pour jouer sur les
antagonismes des conceptions occidentales et orientales. L’intérét de son
travail est une disposition a “penser en écrivant”. D’un texte a l'autre, il
donne a voir le processus d’élaboration de sa pensée, corrigeant des

erreurs, approfondissant sa réflexion, proposant de nouvelles pistes.

Wang Lin, le pourfendeur de ’hégémonie de Pékin

Wang Lin E#k, professeur d’esthétique au SFAI, a joué un réle important au
cours de la période de récession qui suivit les événements de Tian’anmen, en
organisant les six expositions itinérantes Documents de la recherche en art
contemporain chinois. Dans La critique et moi, un recueil de témoignages de
quinze critiques d’art réunis par Jia Fangzhou, Wang Lin insiste sur son
enfance, son éducation dans les premiéres années de la jeune République
populaire. Dans la chronologie établie par Jia Fangzhou (2003, 1, 406), le
nom de Wang Lin apparait en septembre 1985 parmi les lauréats du prix de la

théorie et de la critique, décerné par la revue Meishu sichao.

Wang Lin est né a Xi'an en février 1949, il a grandi a Chongging, dans une
famille pauvre originaire de la province du Liaoning. Son cursus scolaire est
lourdement handicapé en raison de son “origine de classe” déconsidérée, des
plus catastrophiques. En effet, dans la jeune Chine maoiste, avoir des parents
professeurs, et en plus un pére officier “félon” — enseignant dans une école de
laviation du Guomintang — était une véritable infamie et un obstacle
insurmontable pour continuer des études. Malgré les résultats exceptionnels
obtenus a la fin du premier cycle de I'’école secondaire, il “échoue” a 'examen

d’entrée au lycée et part travailler, comme de nombreux “jeunes instruits”, a la

63 Le comité de sélection comprenait en 2010, outre Gao Minglu, He Guiyan, Wang Chunchen
I %k, Huang Xiaofeng # /v et Sheng Wei 2 . En 2011, Zhu Qingsheng %k # % et Lu
Mingjun #BA % prennent part (en I'absence de Gao) a la sélection de cing lauréats parmi une
présélection de quinze candidats (Le comité recgoit environ cinquante dossiers). (Gao Minglu
meishu lunwen jiang huajiang lunwen ji &% 5% Rt %3k % # L& [Recueil des theses
lauréates du prix “Gao Minglu” des theses sur 'art].
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campagne, dans une brigade de production a Dabashan aux confins du
Sichuan. Wang Lin témoigne dans son texte des détours et des ruses
nécessaires pour avoir acces aux livres, il stigmatise aussi I'apprentissage par
cceur qui est de regle dans I'enseignement en Chine. Rentré a Chongqging en
1972 en raison d’un grave probléeme de santé, il a alors I'opportunité de
succéder a sa mére qui a pris sa retraite et, apres un stage de formation,
devient professeur de lycée. De 1977 a 1982, il étudie a l'université normale
de Chongqing, dans le département de langue chinoise.

Il enseigne ensuite au SFAI, tout en poursuivant ses études en autodidacte.
En 1985, alors que le mouvement de la nouvelle vague est en plein essor, il se
rend a Pékin pour étudier I'histoire de I'art a la CAFA. Il avoue avoir gardé ses
distances vis-a-vis des difféerents mouvements de contestation qui agitaient la
société, dépensant son énergie entre le Musée des beaux-arts et la bibliothéque
de Pékin. Son intérét va aussi aux quartiers en ruine et au parc de Yuan Ming
Yuan dont I'entrée était libre. Il se souvient de I'exposition des ceuvres de
Rauschenberg du 18 novembre au 08 décembre 1985 qui laissa le public
chinois abasourdi, en constatant que des choses comme des cartons, des
pneus pouvaient étre des ceuvres. L’exposition provoqua aussi la stupéfaction
chez les enseignants et les étudiants de I’Académie qui, selon Wang Lin, ne
trouvaient plus aucun intérét a continuer les traditionnels cours de dessin.

Wang Lin apparait parmi les participants des symposiums organisés dans le
cadre de I'exposition China/Avant-garde de février 1989. Déja il y dénonce la
stérilité de la tentation nationaliste, son point de vue est repris par Hang Jian
(Meishu 1989-4, p. 8) : “L’art moderne ne doit pas seulement souligner les
particularités nationales, mais aussi sa coordination avec I'art mondial”. Pour
Wang Lin, I'exposition anticipe symboliquement les changements politiques
qui marqueront 'année, comme la performance de Xiao Lu et de son ami Tang
Song &K, tirant a balle réelle sur leur installation Dialogue composée de
deux cabines téléphoniques ou encore le mur instable ficelé sur le globe

terrestre de Song Haidong ‘R %, préfigurant I'écroulement imminent du mur
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de Berlin, ceuvre dont le retrait de I'exposition fut exigé par 'ambassade

d’Allemagne de I'Est 64.

L’organisation des expositions itinérantes Documents de la recherche en art
contemporain chinois est une démarche trés originale de Wang Lin. Les six
éditions de juin 1991 a novembre 2001 ont marqué les années 1990. La
premiére session met fin au long silence qui suivit les événements de
Tian’anmen, elle est considérée comme la premiére grande exposition qui
témoigne de la réalité de I'art chinois aprés 1989. L’exposition est montrée a
Pékin, Nankin, Chongqing, Kunming, et Shenyang. Jia Fangzhou estime que
ce projet qui s’inscrit dans la durée, malgré I'absence d’ceuvres originales, est

du méme registre qu’un travail d’édition, en raison de sa valeur documentaire.

S’élevant contre ’'hégémonie de Pékin, symbole du pouvoir central, Wang Lin
a consacré de nombreux textes aux artistes du Sud-Ouest de la Chine, une
recherche qui I'a conduit a organiser en 2008 avec Wang Huangsheng T 3% 4
la grande rétrospective Partir du Sud-Ouest : exposition de l'art contemporain
du Sud-Ouest de la Chine au Musée d’art de Canton. En 2010 il rassemble
une cinquantaine d’artistes au True Color Museum de Suzhou sous la
banniére de la sinéité, “Sinéité” : exposition de documents sur la recherche en
art contemporain. Avec a son actif plus d'une vingtaine d'ouvrages, de
nombreux articles publiés dans différentes revues, I'organisation d’expositions
a caractere historique dont Documents de la recherche en art contemporain
chinois, Wang Lin tient une place importante dans les milieux de la critique,
dont la mission, selon lui, est de “découvrir, promouvoir et préserver”.

Ses textes sont rassemblés dans deux anthologies, Zaichang #3% [Sur
place] qui regroupe analyses et critiques d’ceuvres, et Zhuiwen :& 7]
[Questionnement], un volume consacré & la réflexion sur la critique. A la
différence de Li Xianting et de Gao Minglu, la notoriété de Wang Lin reste

cantonnée dans la sphére chinoise.

64 | ’ceuvre de Song Haidong est Waixingren yan zhong de digiu $& Z ARk #93b3k [La terre
dans les yeux des extra-terrestres] (The Earth from Alien Eyes) (lll. 2). Celle de Xiao Lu est
Duihua *t1% [Dialogue] (lll. 3). L’artiste a écrit en 2010 un “roman” qui reprend le titre de cette
installation Dialogue. Ces ceuvres de Song et de Xiao n’étaient pas reproduites dans la petite
plaquette qui accompagnait I'exposition. Concernant la réaction de 'ambassade d’Allemagne
de I'Est, cf. Gao Minglu, Total Modernity (162).
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Yi Ying, I’expert en écrits occidentaux

Yi Ying % 3% se distingue par sa connaissance de I'art et des théories de l'art
de I'Occident. Il est en ce sens un passeur, utilisant au mieux son statut de
responsable dans deux publications académiques de la CAFA (Meishu Yanjiu
et Shijie meishu).

Né en 1953 dans le Hunan, Yi Ying étudie a I'Ecole normale du Hunan
(département d’esthétique) et a la CAFA, ou il obtient un master en littérature.
En 1989 il ouvre dans cet établissement un cours sur la critique d’art Shinian
piping shi +-F#+F% [Dix années d’histoire de la critique], il y traite du
développement de cette discipline depuis 1979, abordant les questions liées
au réalisme socialiste, au nu, aux débats qui agitaient la peinture traditionnelle
chinoise, aux polémiques autour des expositions du groupe “Les Etoiles”, de
la peinture des “cicatrices”... Selon Yi Ying, dans cette phase de son
développement, la critique chinoise est encore une sorte de discussion,
prenant plutét la forme d’une information, en commentant I'actualité artistique,
et ce n'est qu’en 1985 qu’apparait une exigence académique. (Peggy Wang,
82).

Yi Ying enseigne actuellement a la CAFA tout en dirigeant le département
d’édition des revues de I'école. Il est habilité a diriger des théses. Ses textes
sont repris dans plusieurs anthologies. Il écrit régulierement pour la revue
Wenyi yanjiu. Parmi ses ouvrages, plusieurs sont consacrés a I'art
contemporain et a la critique d’art de I'Occident. Les textes parus dans Shijie
meishu #-% K [Art du monde] ont été regroupés dans trois anthologies
imposantes (Shijie meishu quanji : Xifang 20 shiji meishu # % K2 %&: &7
2022 £ K [CEuvres completes de I'art mondial : I'art du XXe siécle en
Occident], une collection de quatre titres “Shijie meishu” wenxuan “t £ K"
it [Anthologie de Art du monde], ainsi que deux volumes consacrés a la
critique d’art occidentale, Xifang dangdai meishu piping wenxuan % 7r % X%
A#F & [Anthologie de la critique d’art contemporaine occidentale] qui
recensent des textes d’auteurs occidentaux traduits et publiés dans cette
méme revue depuis les années 1980. Yi Ying est le traducteur de certains de
ces textes, et a par ailleurs aussi traduit deux ouvrages, celui de Kenneth

Clark, Civilisation: a personnel view [Yishu yu wenming : Ouzhou yishu

81



1 - Dénomination et cadre de la recherche

wenhua shi ¥ KR53 B BM L AL L] et celui de Michael Ann Holly,
Panofsky and the Foundations of Art History [Panuofusiji yu meishu shi jichu 14
PP RS & V-

Wang Nanming, I’adversaire de la sinéité

Wang Nanming E &€ est né en 1962 a Shanghai. Il est diplomé en droit et
en sciences politiques, aprés un cursus universitaire a l'institut de droit et de
sciences politiques Huadong [Huadong zhengfa xueyuan 4&# B %55 ou
East China University] situé a Shanghai. Il s’est d’abord tourné vers la
pratique de la calligraphie traditionnelle, puis s’est passionné au début des
années 1990 pour la calligraphie moderne et la critique de I'art contemporain.
En tant qu’artiste, il explore les limites de la calligraphie en lui donnant un
aspect sculptural dans des installations imposantes intitulées Zigiu zuhe 5 %
204 [Compositions de boules de caractéres] (lll. 55), un travail qu’il considére
comme une critique de la culture traditionnelle. Il a participé a de nombreuses
expositions en Chine et a I'’étranger, et ses ceuvres sont présentes dans des
collections privées et nationales dont le British Museum. En tant que critique
et commissaire, il défend un art “critique” [pipingxing yishu #+F 1% 2 K], méta-
avant-gardiste, intervenant au sein d’'une société citoyenne. Un art politisé
mais non-soumis au pouvoir politique. Il fustige les artistes qui se complaisent
a représenter les symboles chinois, créant un art insipide et ennuyeux, sous
'emprise du post-colonialisme. Wang enseigne au SFAI depuis 2005, les
cours qu’il y dispense rendent compte de son engagement intellectuel en
reprenant les titres de ses ouvrages : “Institutions artistiques et droit : les
conséquences des relations de la Chine avec linternational”, “L’art doit
mourir : de la guohua a l'encre moderne” ; “Aprés le concept : l'art et la
critique”, “L’honneur post-colonial : sinéité de l'art et identité chinoise des
artistes” ainsi que “Prospérité de la critique : la situation problématique de la
Chine et les théories des sociétés libérales”.

Il a signé plusieurs ouvrages sur la calligraphie dont Shufa piping lilun shi $5 %
P24 ¥ [Histoire des théories critiques de la calligraphie] en 1991 et en
1994 Lijie xiandai shufa : shufa xiang xiandai he gianwei de yishu zhuanxing *2
AR PE B ARFa 2L K44 [Comprendre la calligraphie
moderne : la transformation artistique de la calligraphie vers le moderne et
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I'avant-garde]. Il revendique l'influence de I'Ecole de Francfort, en particulier
celle d’'Herbert Marcuse 65 dans ses autres ouvrages théoriques, par exemple
Guannian zhihou : yishu yu piping ML&Z. )&% K54 [Aprés le concept :
l'art et la critique] en 2006 et en 2011 Pipingxing yishu de xingqi : Zhongguo
wenti gingjing yu ziyou shehui lilun ¥ ¥ Kagsta v B FAHER S A wit
43 # (The Rise of Critical Art) [L'essor de lart critique : les situations
problématiques de la Chine et les théories des sociétés libérales]. Son
engagement aupres d’artistes polémiques — il a organisé plusieurs expositions
au musée privé d’art moderne Zendai de Shanghai [Shanghai Zhengdai
xiandai yishu guan 1t X AKX Z K4E] — et son combat contre les artistes de
I'art cynique et du pop politique ont entrainé des réactions d’incompréhension
de la part de ses pairs et lui a valu son surnom de “critique indépendant”. Une
partie de ses écrits de 1992 a 2005 a été publiée sous forme d’anthologie,
avec comme titre fédérateur Eloge du post-colonial : sinéité de I'art et “identité
chinoise” des artistes. D’une maniere générale, il défend la modernité
occidentale qui autorise le développement d’un art critique, une attitude a

'opposé de celle de Gao Minglu, dont il combat les idées.

Duan Lian, un passeur de concepts

Duan Lian Bt ¥ est né au début des années 1960. Originaire de Chengdu
(Sichuan), il apprend la peinture des les années 1970 auprés de maitres, et
entre en 1978 a l'université normale du Shanxi, dans le département de
chinois, puis il poursuit en 1983 ses études a l'université normale du Shaanxi
ou il obtient un master. Au milieu des années 1980, il est chargé de cours de
littérature occidentale a I'université du Sichuan. Il se consacre a la traduction
de textes esthétiques occidentaux sur I'art moderne, qu’il présente dans les
revues dynamiques de cette époque de fievre culturelle comme Shijie meishu
HR £ K [Art mondial], Waiguo wenxue pinglun s} B 52+ [Critique de la
littérature étrangere]. En 1990, il part poursuivre ses études au Canada, ou |l
soutient un master puis une thése en littérature, tout en menant une activité

de critique et de traducteur. Il collabore avec Shijie meishu et le magazine

65 Dans un article publié initialement sur le site Artron.net (Yachang yishuwang 7 & ¥ KX ),
Wang Nanming donne quelques reperes sur son parcours : « “Jishi” fangxiang yu cezhan “#.
57 7 % % & [Orientation du “reportage en direct” et stratégie d’exposition] ».

83



1 - Dénomination et cadre de la recherche

d’art de la province du Jiangsu Jiangsu huakan, ainsi que deux revues
taiwainaises Yishujia ¥ K% [Artistes] et Diancang-xin yishu 3t #~#7 % K [Art
classique/art nouveau]. En 1998, il est chargé de cours & l'université d’Etat de
New York, ou il enseigne la littérature et I'art chinois. Il publie de nombreux
ouvrages en Chine et a I‘étranger dont “Toucher I'art : notes de voyages d’un
critique d’art”, “Concepts et formes : les arts visuels dans le contexte de la
théorie et de la critique contemporaines”... Il poursuit actuellement au Canada
des recherches en art et en littérature, un travail d’écriture et de critique. I
enseigne a l'université Concordia I'histoire de l'art chinois et la littérature
chinoise.

Son activité de traducteur en fait aussi un passeur, c’est cette aptitude a
'ceuvre dans larticle présentant les concepts de Foucault et les problémes

liés a la traduction qui a retenu mon attention.

He Guiyan, une vision exigeante de la discipline

He Guiyan {74 % fait partie de la nouvelle génération de critiques de I'art
contemporain chinois. Il s’est fait connaitre par des textes acerbes sur la
critique d’art. Comme ses prédécesseurs, I méne aussi une carriere
d’enseignant et de commissaire d’exposition. Ses écrits sur I'art abstrait
completent ceux de Li Xianting et de Gao Minglu. Son élection en tant que
membre du comité de I’Association nationale des critiques d’art ainsi que
plusieurs récompenses attestent que son travail est estimé, qu'’il est reconnu

par ses pairs.

He Guiyan est né en 1976, dans la province du Sichuan. Il entre en 1996 au
SFAl, dans le département d’éducation artistique (spécialité peinture), il
obtient sa licence en 2000, puis un master en 2003 (département
d’esthétique). En 2004, il devient enseignant dans cette école, tout en
préparant un doctorat a la CAFA qu'il soutient en 2009. Sa thése porte sur les
orientations de I'histoire de I'art moderne occidental. En 2007 et 2008 il est
récompensé pour ses écrits dans le cadre du “Prix des jeunes critiques”
organisé par la revue Recherche en art de la CAFA. Il est reconnu en 2007,
dans le cadre des critiques d’art nominés par I’Association nationale des
critiques d’art, comme l'un des meilleurs commissaires de lI'année. Il a déja

publié plus de cinquante textes dans plusieurs revues. Il est membre du
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comité de I'association nationale des critiques d’art et maitre de conférence au
SFAI. Quelques uns de ses textes sont présentés dans I'anthologie de Chen
Rongyi (2010) Chemins inexplorés consacrée a la nouvelle génération de

critiques.

Liao Shangfei, la confrontation maitre - éléve

Liao Shangfei est né en 1986 dans la province du Gansu. En 1998 |l
commence des études de peinture et de calligraphie. Il obtient un dipléome en
histoire de I'art au SFAI en 2008. Ses recherches s’orientent vers les théories
de la calligraphie moderne. Il meéne en parallele un travail de critique et
d’écrivain (prose et poésie). En 2011, il publie Yi pai yu pipingxing yishu. Liang
zhong lilun de bijiao yanjiu piping &% 53t R, A ELILEA T L
#t+F A Critical and Comparaison Study on Art Theory of Yipai and Critical Art.
[Ecole du yi et Art critique : étude critique et comparative de deux théories de
I'art], livre dans lequel il critique et compare les prises de positions de Gao
Minglu dans Yi pai lun et de Wang Nanming, défenseur de la théorie Art
critique. Cet ouvrage ainsi qu’un article traitant de la sinéité a attiré mon

attention sur ce jeune auteur.

Notons que les biographies de Wang Lin, Gao Minglu, Wang Nanming, He
Guiyan, Liao Shangfei ont en commun le SFAI, un des quatre plus grands
instituts d’art de Chine, présidé par lartiste Luo Zhongli et dont les
transformations récentes illustrent le retour aux valeurs esthétiques de la
Chine classique tout en multipliant les échanges avec des écoles d’art du
monde entier, cherchant un équilibre entre modernité occidentale et

classicisme oriental 6.

J’ai basé ma recherche sur un choix restreint d’auteurs, en retenant les textes
centrés sur l'abstraction, les débats suscités par les différents modéles
construits a partir de caractéristiques “chinoises”, et ceux qui concernent la
“méta-critique” — la critique et le travail des critiques. Les discussions sur I'art
abstrait, dont le statut est particulier en Chine, révélent les implications entre
préoccupations artistiques et questions politiques. Cette situation s’explique

d’une part en raison de la spécificité de la calligraphie et de la peinture lettrée

66 Je présente plus loin cet institut (infra p. 212-213).
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— peinture de paysage monochrome — qui depuis la dynastie Song n’a pas
pour vocation de représenter le réel, mais de restituer une “respiration”. Ainsi
pour Li Xianting, l'abstrait pur est le développement logique de la peinture
chinoise a l'encre. 67 ; d’autre part, I'art étant assigné a “servir le peuple”, la
figuration réaliste est depuis 1942 la seule pratique “légitime”. La peinture
abstraite — ici en référence a la peinture abstraite occidentale — est alors
associée a la notion de liberté. Souvent considérée comme un art dégénéré,
elle est I'objet, lors des campagnes contre la pollution spirituelle, de multiples

condamnations ©8.

Documents de travail, des éditions sous surveillance

A la fin des années 1970, toute publication est soumise & la censure, il est
impossible de publier un livre ou une revue sans autorisation officielle.
Chaque structure, chaque unité de travail, chaque laboratoire de recherche
est sous le contrGle d’'un bureau du Parti dont la tache est de surveiller les
gestes et les paroles des employés, de les dénoncer et de les critiquer a
chaque fois que leur attitude porte atteinte a la lutte des classes % ou risque
de contester la légitimité du Parti. De plus, celui-ci ne tolere aucune
organisation en dehors de son cadre, il est donc impossible de créer des
associations indépendantes. Liu Qingfeng, qui avec Jin Guantao est a l'origine
de limportante collection Zouxiang weilai # w4k [Marche vers le futur],
publiée par les Editions du peuple du Sichuan, précise comment certains
rédacteurs connus se sont dépensés au début des années 1980 pour publier
de jeunes auteurs, inconnus des milieux littéraires. (Cheng Yingxiang, 2004,
362-63). Sans I'appui de ces bianji 4 %%, pour toute édition “non officielle”, il

était nécessaire de contourner le réseau officiel, en créant, par exemple, une

67 Titre d’un texte écrit par Li Xianting en 1985. Cf. Chapelet et traits de pinceau (2003), p. 7.
« Chuncui chouxiang shi Zhongguo shuimohua de heli fazhan » (Zh453h %52 F B K E 8 64
LY . » Texte repris dans Zhongyao de bu shi yishu € 2457 % 7 K [L'important n'est pas
I'art]. Je présente ce texte de 1985 (infra p. 475-478).

68 Jiang Feng, président de Meixie, assimilait en 1981 « la forme détermine le contenu » a
« une théorie d’'un art abstrait européen dégénéré, entrainant I'art chinois vers la décadence
de la libéralisation bourgeoise ». (Jia Fangzhou, 2003). Piping de shidai #:iF 458+ 4, [Ere de la
critique]. p. 403)

69 En 2011, dans l'organigramme de la CAFA, la personnalité placée en téte n’est pas le
président de I'école, Pan Gongkai, mais Yang Li # /1 le “directeur exécutif’, soit le
secrétaire du comité du Parti [Dangwei shuji 5t % t].
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structure non-officielle rattachée a une unité de travail, comme ce fut le cas
pour ’Académie de la culture chinoise en 1985, un important projet mis en
ceuvre par I'élite intellectuelle. Beaux-arts de Chine [Zhongguo meishu bao
(ZGMSB)], fondé en 1985, a pu exister grace a un arrangement entre les
initiateurs du projet et linstitut de recherche dont ils dépendaient 70. Malgré
ces difficultés, profitant de la moindre opportunité, toutes sortes de revues non-
officielles sont apparues au cours des années 1980, que beaucoup de
personnalités engagées dans le renouveau de la culture chinoise appellent la
période de la fievre culturelle. Méme les revues officielles ont pu, grace a
'ouverture d’esprit de leurs rédacteurs en chef bianji, animer, répercuter les
débats qui agitaient l'intelligentsia. Le retour a l'ordre au début des années
1990 a freiné ce développement, mais la relance des réformes a la fin de
'année 1992 a permis la création d’'une multitude d’entreprises culturelles
privées. Depuis une dizaine d’années, les immenses librairies dans les
grandes agglomérations donnent I'impression d’une surabondance de livres et

de revues. La quantité toutefois n’induit en rien la qualité.

Concernant la critique d’art chinoise, les nombreuses publications ont
plusieurs formes : les compilations de textes, soit par années, soit par
auteurs ; des ouvrages dans lequel le critique traite d’'un sujet, de questions
théoriques. Beaucoup de textes sont accessibles sur I'espace de la toile, ce
qui est appréciable pour les livres épuisés comme celui de Li Xianting
L’important n'est pas l'art publié en 2000. Quant aux revues, elles se font
I'écho des échanges, lors de colloques ou de séminaires organisés dans le
cadre des expositions, avec des textes suscitant souvent de nombreuses
controverses, agitant un milieu de l'art particulierement actif dans les débats
d'idées qui ont accompagné les bouleversements que la Chine a connus tout
au long de ces trois décennies, en traitant de questions spécifiques mais aussi
politiques. L'étude de I'histoire de I'art contemporain chinois et de la critique

d'art passe inévitablement par I'examen de ces revues.

70 Voir infrap 101 sqq. les conditions de la fondation de ZGMSB.
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Les revues

La situation politique, au lendemain de la Révolution culturelle, est propice a la
résurrection et a la création de revues d’art et de publications relevant du
domaine de la littérature ou des sciences sociales, officielles ou “non-
officielles”. Dés le début de ce “dégel de lintelligence”, on constate des
relations étroites entres artistes, critiques, écrivains, poétes, et les jeunes
théoriciens travaillant aux réformes politiques, dont je rappelle I'engagement
dans la deuxiéme partie. Ainsi, selon le témoignage de A Cheng cité par Yi
Dan dans Histoire des Etoiles (23), le journal Jintian 4~%. [Aujourd’hui] a été
créé le 20 décembre 1978 lors d’une soirée regroupant les artistes des Etoiles
(Ma Desheng et Huang Rui) et les poétes (lui-méme, Beidao it & et Mang Ke
3= %.). Julien Blaine, poéte et éditeur de la revue Doc(k)s, témoigne aussi de la
cohésion qui existait entre les membres des Etoiles et les poétes fondateurs
de cette revue de poésie Jintian71. En juillet 1981, il partage leurs activités
artistiques, visite leurs ateliers, participe a leurs performances dans les ruines
de l'ancien Palais d’été (Yuan Ming Yuan). Avec une profonde admiration, il
rend hommage a leur talent et a leur énergie en leur consacrant le numéro de
Doc(k)s de I'hiver 1981/82 Poemes & art en Chine : les “non-officiels”. Dans
un souci documentaire, il présente de nombreux matériaux, certains tirés des
archives de Claude Widor — pseudonyme d’Emmanuel Bellefroid — dont les

travaux sur le mouvement démocratique de 1979-1980 font autorité 72.

71 Julien Blaine (ed.) in Doc(k)s (hiver 1981/82). Poemes & art en Chine : les “non-officiels’.
Cette cohésion est aussi notée par Gao Minglu dans Total Modernity (82) dans un paragraphe
intitulé « The Amateur Avant-Garde ». Gao donne une liste des peintres et poetes des
mouvements underground actifs dés 1974 a Pékin : Zhou Maiyou, Zhu Jinshi, Peng Gang, Xie
Yali, Feng Guodong, Wang Choude, Ma Kelu, Tang Pinggang, Gu Cheng, Bei Dao, Chen
Shaoping, et Zhong Ming auxquels se sont ensuite rajoutés les membres des Etoiles.

72 Emmanuel Bellefroid, sinologue, était a ’époque diplomate a 'ambassade de France a
Pékin, chargé de l'analyse de la presse chinoise. Il était fiancé a Li Shuang, peintre et
membre des Etoiles. Arrétée arbitrairement en septembre 1981, celle-ci sera emprisonnée
pendant deux ans. Ce numéro de Doc(k)s reproduit un grand nombre de poémes manuscrits
traduits par Bellefroid, des ceuvres peu connues des artistes des Etoiles, plus particuliérement
celles de Ma Desheng et de Wang Keping, et des photographies des “performances
poétiques”, une iconographie que I'on ne retrouve pas dans les ouvrages chinois qui abordent
aussi cette époque. Parmi les documents des archives Widor, 73 couvertures de revues non
officielles témoignent de l'intense activité intellectuelle et politique au tout début des
années 1980. Imprimées avec des moyens de fortune, parfois avec des titres traduits en
anglais ou en francais par exemple Today — Jintian 4~X., The Spring of Peking (Beijing zhi
chun %z %), Tornade Kuang Biao #2#, Live (Shenghuo #* %), ces publications ont
accompagné I’émergence du mouvement pour la démocratie.
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Si une profonde amitié explique les liens entre les poétes de Jintian et les
artistes des Etoiles, alors qu’ils étaient rattachés a I’époque a des danwei
différentes, cette alliance est aussi inscrite dans le langage maoiste encore
présent dans les revues des années 1980 : une expression unique,
“travailleur des arts et des lettres” [Wenyi gongzuozhe 3.7 TAF#%], désigne
les différents acteurs, écrivains, artistes, critiques... de ces deux domaines.
En 2013, la fédération Wenlian ou Zhongguo wenxue yishu jielian hehui ¥
L 3L ARRE A4 [Fédération des cercles littéraires et artistiques de Chine],
en abrégé Zhongguo wenlian ¥ E X %, émanation du Parti, contrdle toujours
les associations nationales des écrivains et des artistes.

Deux personnages sont emblématiques de cette période, le couple
d’intellectuels Jin Guantao et Liu Qingfeng, tous deux membres de ’Académie
des sciences de Chine (Cheng 343). Des 1983 ils ont largement contribué a la
diffusion de textes occidentaux en créant leur célébre collection Zouxiang
weilai congshu #* ) % % A F [Collection En marche vers le futur] 73, puis en
1985 la revue Marche vers le futur. Cette aventure intellectuelle a été
interrompue 1989 en Chine populaire mais s’est poursuivie ensuite a Hong
Kong. Marche vers le futur ouvre ses pages aux critiques d’art en publiant
dans le premier numéro un texte de Gao Minglu « Zhongguohua de lishi yu
weilai 7 B & ¢ 1 £ 5 & % [Histoire et avenir de la peinture chinoise] ».

Dans le domaine de l'art, les revues qui sont apparues ou ré-apparues dés la
fin de la Révolution culturelle, malgré une présentation encore austére, sont
des outils précieux pour comprendre la nature et l'intensité des discussions
qui ont animé le milieu artistique. Comme le souligne Jia Fangzhou (2003, 3),
reprenant le texte « Réveil de la conscience ontologique de la critique » rédigé

en novembre 1986 a la demande de Meishu 74, dés 1979 :

73 Les tout premiers numéros de la collection illustrent la diversité des centres d’intérét de cette
époque. Ces ouvrages, qui se sont arrachés dés leur sortie, concernent des questions
économiques et scientifiques (le Club de Rome par exemple), religieuses avec la Réforme de
Luther, ou encore la linguistique.

74 Ce texte a pour titre « Piping benti yishi de juexing. Meishu piping ershi nian huigu #t+F &4k
ZIRNGTEE, EAMIF—_T 5= [Réveil de la conscience ontologique de la critique. Retour
sur 20 années de critique d’art] » et a été publié dans le numéro de novembre 1986 p. 32,
41-42. Dans Ere de la critique, Jia reprend plusieurs passages de ce texte que je présente
plus en détail au début de la cinquieme partie. Cf infra p. 385-387.
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beaucoup de zones théoriques interdites qu’il était tout simplement
impossible d’aborder dans le passé ont été ouvertes. Telles les questions
relatives a la forme et au contenu, a I'expression de soi et de la vie, a la nature
et a la fonction de I'art, au réalisme et au modernisme, a I'abstraction et a la
figuration, au caractére individuel ou national de I'art, ainsi que les problémes
de beauté formelle, beauté abstraite, beauté du corps etc. On peut dire que ces
débats se sont poursuivis sans interruption de 1979 jusqu’en 1984, abordant
presque toutes les questions de théorie artistique.

Selon cet auteur (6), dés le début des années 1980, en pleine fievre culturelle,
les critiques s’étaient emparés du pouvoir au sein des rédactions 75, créant
ainsi un climat favorable au soutien des nouvelles pratiques artistiques,
souvent non-officielles, c’est-a-dire concernant des artistes qui n’étaient pas
membres de Meixie, 'unité de travail, la danwei des “travailleurs de l'art”. Ces
revues, qu’elles soient éditées par une association comme Meixie ou un
institut de recherche, sont donc un peu I'ceuvre des critiques qui ont pu, grace
a cette emprise, imposer une orientation audacieuse. Cinq titres sont plus
particulierement concernés : Meishu [Beaux-Arts] la revue officielle de Meixie ;
Jiangsu huakan [Magazine du Jiangsu], créée en 1974, publiée a Nankin qui
parait toujours, mais sous le titre Huakan, perdant ainsi la connotation
provinciale (Jiangsu étant le nom de la province) ; Meishu Yanjiu [Recherches
esthétiques], publication de la CAFA, créée en 1957 et toujours éditée ;
Meishu sichao [Tendances artistiques] qui parait a Wuhan entre 1985 et 1987
a linitiative de Peng De ; Zhongguo meishu bao (ZGMSB) [Beaux-arts de
Chine] le seul hebdomadaire, principal support de la nouvelle vague, un in-
folio créé en 1985, interdit en 1989. Gao Minglu (Gao,1991) a relevé
soigneusement dans ces cing revues les textes accompagnant I'’émergence
des nouvelles pratiques, aussi bien les écrits des artistes eux-mémes que les
réflexions des théoriciens et des critiques. Pour élaborer la chronologie qui
accompagne Ere de la critique, Jia Fangzhou s'est largement appuyé sur ce

travail (427). Les recensions de Gao et de Jia m’'ont été précieuses au début

75 Jia Fangzhou cite en note (25) les critiques qui jouissaient d’une certaine notoriété au milieu
des années 1980 et leur fonction au sein des revues : Shao Dazhen & X &, rédacteur en chef
de Meishu, Shijie meishu [Art du Monde] ; Gao Minglu, responsable de rédaction de Meishu ;
Shui Tianzhong, Liu Xiaochun x| 3%, Li Xianting : rédacteurs en chef de Zhongguo meishu
bao ; Peng De, rédacteur en chef de Meishu sichao ; Fan Jingzhong &% " rédacteur en chef
de Xin meishu [Art nouveau] et de Meishu yicong [collection de traductions sur I'art]... De plus
la coutume était de confier la responsabilité éditoriale de certains numéros a des critiques
invités comme Jia Fangzhou, Peng De pour Meishu.
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de ma recherche pour sélectionner auteurs majeurs et textes décisifs. J'ai
également puisé de nombreux renseignements concernant les responsables
et les orientations esthétiques de chacun des titres retenus sur le site
Zhongguo chengshi wangshang meishuguan + B 3,7 W £ K4E [Musée en
ligne des métropoles chinoises] qui répertorie et présente en détail une
quarantaine de revues d’art chinoises 76.

Le fonctionnement des rédactions est aussi détaillé par Jia Fangzhou : avant
I'émergence du marché de I'art et de la diffusion sur internet, en vue d’élargir
leur notoriété, les artistes sollicitaient des articles sur leur travail auprés des
critiques, les honoraires de ces derniers (en fonction du nombre de
caracteres) étaient réglés par les artistes, la réévaluation de cette rétribution
exigée par les critiques a donné lieu a une importante polémique en

décembre 1992 77,

Les revues aux mains des critiques

Comme le mentionne Jia Fangzhou, au cours des années 1980, les critiques
d’art ont occupé des postes importants dans les rédactions des revues,
s’appropriant ainsi les principaux outils pour défendre les pratiques artistiques
non conventionnelles, que certains désignent par “feijiashang 3% 1" ou
“sans chevalet”. Les articles, parfois polémiques, ont contribué aux échanges
d’idées, et montrent combien les relations entre l'art et la politique sont
toujours au centre des préoccupations. Le premier numéro de Meishu de
'année 1979 consacre quatre pages au débat idéologique sur la pratique
comme unique critere de la veérité, en présentant cette notion comme la

quintessence de la théorie marxiste. Les auteurs insistent sur les implications

76 URL <http://www.dlIgallery.com.cn/>. Consulté le 07 juin 2011. Page consacrée aux revues d’art
chinoises : <http://www.dlgallery.com.cn/meishumeiti/meishuqgikan.htm>.

77 La convention, véritable “pacte” selon Jia, signée par une trentaine de critiques d’art réunis a
Pékin en décembre 1992, propose un cadre pour défendre les droits d’auteur et reconnaitre le
travail intellectuel. Les signataires exigeaient, pour tout manuscrit écrit sur invitation, une
rétribution évaluée entre 300 et 800 yuans pour 1000 caractéres. (Jia Fangzhou, Ere de la
critique, Vol 1, p. 413.) Le communiqué annoncant ce “pacte” — intitulé « Bufen meishu
pinglunjia gongtong liyue weihu zhili laowu quanyi 3f 4% KPR ER A %P & H F 585
[Une partie des critiques d’art ont co-signé un contrat pour défendre les droits et les intéréts du
travail intellectuel] — a suscité des réactions hostiles dans le milieu de I'art (numéro d’avril
1993 (p. 18) de Jiangsu huakan). Les adversaires de ce pacte dénoncaient une attitude en
désaccord avec I'esprit lettré en raillant le désir de s’enrichir. Cf. Duan Jun % (2010).
« Quanwei de xuwang —— renwen jingshen zai yanjiu AU 89 =——A AT B R
[Vanité du pouvoir et du prestige : reconsidérer I'esprit lettré] ».
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dans le domaine de la création. Néanmoins Mao reste présent, méme apres
son déces, comme latteste la couverture du sixieme numéro de Meishu de
lannée 1978, montrant un portrait souriant du Président, croqué par Xu
Beihong # & # (1895-1953) (lIl. 4).

La déconstruction de Iidéologie maoiste passe aussi par un hommage a la
génération engagée dans les premiers combats pour moderniser le pays, les
héros du mouvement du Quatre mai, ces intellectuels, écrivains et artistes
soucieux avant tout du salut de la Chine. Dans de nombreux articles, les
auteurs insistent sur 'engagement politique des artistes. Ainsi, dans le numéro
de mai 1977, Meishu présente Kathe Kollwitz (1867-1945), artiste allemande,
renommée pour son travail de gravure et son engagement dans les idées
socialistes. Sa conception de I'art est en accord avec celle de Lu Xun qui la
vénérait. Cet article est mentionné dans la chronologie établie par Gao Minglu
(1991, 689), en raison de son influence sur les membres du groupe « Les
Etoiles ».

Dans les premiers numéros de Meishu, tout I'héritage de la culture chinoise
qui a été effacé est ainsi redécouvert, et plus particulierement celui du début
du XXe siecle. Beaucoup de textes sont ainsi I'occasion d’un véritable travalil
de mémoire, comme celui célébrant I'artiste et poete He Xiangning T4 %t
(1878-1972), femme moderne et révolutionnaire 78 qui s’est illustrée dans la
lutte pour les droits des femmes lors de la premiére révolution chinoise
(Meishu 1978-6, 1-5). Ce méme numéro consacre un important dossier a Xu
Beihong considéré comme un des plus grands peintres chinois du XXe siecle
(6-15), ainsi que plusieurs textes de et sur Pan Tianshou & X # (1897-1971)
(16-41), autre peintre célebre, longtemps directeur de I'école d’art de
Hangzhou. La peinture traditionnelle chinoise, si bien illustrée par ces trois
artistes, est en fait le principal sujet de ce numéro. En 1979, année d’un
double anniversaire (le 4 mai 1919 et la fondation de la République populaire
le 1er octobre 1949), dans le numéro de janvier de Meishu, Jiang Feng, alors
président de Meixie, revient sur le groupe d’artistes engagés de /'an 18 (Yiba

Yishe — A\ Z#t), dont il fut un des membres, groupe fondé a Hangzhou en

78 Le musée He Xiangning a Shenzhen, inauguré en 1997, premier musée national a prendre
le nom d’une personne, continue de rendre hommage a cette artiste en portant son nom et en
exposant une sélection de ses ceuvres.
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1929 (ou I'an 18 selon le calendrier de la République de Chine qui démarre en
1911, calendrier encore en usage a Taiwan). Jiang rappelle le role important de
Lu Xun qui préconisait de recourir a la gravure, aux techniques picturales
inspirées de l'expressionnisme allemand et du réalisme soviétique.

Si le mouvement du Quatre mai est autant célébré, c’est en raison des
similitudes avec la nouvelle vague. D’aprés Wang Lin (Jia Fangzhou 2009,
207), ces artistes qui se battent avant tout pour la liberté de I'art pensent,
comme leurs prédécesseurs, qu’une transformation de la culture peut
moderniser la Chine. Comme eux aussi, ils empruntent des modeles

occidentaux dont ils n’ont alors qu’une connaissance superficielle.

Au centre des polémiques se trouve le modele vivant, dont la fonction est
évoquée par Shao Dazhen, enseignant a la CAFA, dans un texte intitulé
Guanyu renti mote’er %< T A#AE4H )L [Au sujet du modéle vivant], paru dans

le premier numéro de 1979 de Meishu Yanjiu £ KA 7 7.

De nombreux artistes explicitent leur démarche ou répondent aux attaques
dont ils sont I'objet. Quelques exemples : Luo Zhongli riposte aux critiques
gue son tableau « Fugin X% » [Pére] a suscitées, dans une longue lettre
publiée dans Meishu de février 1981. Dans le numéro 3 de Meishu sichao de
1986, Huang Yongping expose en détail le systeme arbitraire qu'il a établi pour
déterminer le choix de ses matériaux, défendant un art indépendant de toute
expression. Xu Bing présente en 1987 les propriétés de la peinture répétitive
dans le numéro 10 de Meishu. Zhang Peili quant a lui explicite le principe de

sa série « X ? » dans le numéro de ZGMSB daté du 9 novembre 1987.

Ces revues qui soutiennent les transformations de l'art et alimentent les
débats lors du renouveau et du développement de la critique, ont des statuts
et des modes de fonctionnement différents, une présentation plus détaillée

s'impose. Les sommaires des unes et des autres révelent aussi impact des

79 En 2005, Shao Dazhen a commenté une performance réalisée par 41 étudiants et
étudiantes de ’Académie des beaux-arts de I'université de Chengdu au cours de laquelle ils
se dénuderent pour former un long domino humain en forme d’arobase : « En fin de compte,
chaqgue société a sa propre culture. Je me préoccupe des étudiants universitaires chinois. Si
le corps nu devient un idéal esthétique pour les étudiants universitaires d’aujourd’hui, et par
suite un style de vie, et bien je ne peux pour ma part que dire qu’ils sont vraiment dégradés
et sans espoir. » In « Should naked human body be used as an art symbol? », China Daily,
2005-07-20. Cité par Bordeleau ([E]/Scape, 216) en exemple du malaise de I'establishment
chinois a I'égard de I'art performatif.
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décisions politiques, périodes favorables aux textes audacieux ou au contraire
repli sur les valeurs traditionnelles. Dans I'ensemble, les rubriques sont
organisées selon le méme principe, la mise en avant des questions théoriques

puis I'analyse de démarches classées par techniques.

Meishu, la revue qui fait autorité

Avec un titre en caractéres non simplifiés, Meishu 3£71iif [Beaux-arts], ou plus
simplement [Art], est la revue officielle spécialisée de I'Association des artistes
de Chine Zhongguo meishujia xiehui B £ K %4, une des structures de
Wenlian (infra p. 206-207). En septembre 2009 on décomptait 410 numéros.
La revue, de format moyen, proche du A4, malgré une qualité d'impression
médiocre et un aspect un peu rebutant lors de sa “résurrection” en 1976,
reflete fidelement les mutations de la Chine a la fin du XXe siécle, en raison de
son contenu et de la transformation progressive de son graphisme et de sa
mise en page au milieu des années 1980. Elle s’est étoffée pour passer d’un
peu moins de 50 pages en 1978 a plus d’une centaine dés le début des
années 2000, ressemblant alors a un magazine d’art sur papier glacé (lll. 5 &
6).

Meishu, a la maniére d’un sismographe, rend compte des variations
idéologiques de I'’époque, ouvrant largement ses colonnes lors des périodes
de libération de la pensée ou au contraire, répercutant avec dogmatisme les
campagnes de lutte contre la pollution spirituelle, en défendant alors la
peinture chinoise traditionnelle. Cependant, en invitant des collaborateurs
reconnus, Meishu a publié de nombreux textes essentiels témoignant des

débuts laborieux de la critique d’art contemporaine chinoise.

Selon lhistorique de la revue proposé sur le site Musée en ligne des
meétropoles chinoises, le premier numéro parait en février 1950 sous le nom
de Renmin meishu, avec une calligraphie de I'écrivain Shen Yanbing &7k
(1896-1981), plus connu sous son nom de plume Mao Dun.- /f, alors Ministre

de la culture (lll. 7). Six numéros seront publiés au cours de I'année 1950 avec
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Wang Chaowen X 25 8 et Li Hua 4 comme rédacteurs exécutifs. Le 20
janvier 1954, aprés une interruption de trois ans, elle reparait, a une
fréquence mensuelle puis bi-mensuelle, sous le nom actuel de Meishu. Les
couvertures trés sobres mettent en valeur une calligraphie du Premier ministre
Zhou Enlai toujours utilisée en 2012. A partir de 1961, Wang Chaowen devient
rédacteur en chef, assisté par Li Qun 4 #. Meishu parait jusqu'en 1966. En
raison de la Révolution culturelle qui débute cette année-la, elle cesse toute
publication en avril (aprés le deuxiéme numéro de I'année). En mars 1976, elle
reparait, jusqu'en 1979, comme bimensuel, en empruntant une calligraphie de
Mao Zedong réalisée en 1963 (lll. 4). Elle redevient un mensuel a partir du
premier numéro de 1979, reprenant la calligraphie de Zhou Enlai (lll. 5). A la fin
de 1989, on comptait 264 numéros. Avant juin 1987, Meishu était publiée par
les éditions Renmin meishu, basée a Pékin, puis a partir de juillet de cette
méme année, les éditions Meishu zazhishe prennent le relais. Aprés sa
réapparition, c‘est Hua Junwu 4 % X, 8! qui est nommé rédacteur en chef, il est
assisté par Li Songtao Z=#2%. Au début de 1980, le comité de rédaction, placé
sous la direction de Wang Chaowen et de Wang Qi E.#, anciens vétérans de
Yan’an, se compose de He Rong 1T, Li Songtao, Ding Yongdao T 7 i& et Wu
Bunai X 75. En décembre 1984, c’est Shao Dazhen qui en prend le contrdle,
assisté par Li Songtao et Wu Bunai. Dans les années 1990, Wang Qi, Hua Xia

4£ &, Ye Yuzhong T 4#i ¥ ... se succeédent a la téte de la revue.

Les premiers numéros des années 1976 et 1977 sont encore sous I'emprise

de lidéologie politique, de par les contenus, le jargon maoiste toujours

80 Wang Chaowen (1909-2004), sculpteur, théoricien, enseignant, est un des fondateurs et des
pionniers de l'esthétique et des théories artistiques marxistes de la Nouvelle Chine. En 1940, il
se rend a Yan'an et enseigne a la toute nouvelle Académie Lu Xun. Il est l'auteur du portait de
Mao, bas-relief de dimensions imposantes qui orne un des hauts lieux de Yan'an. Apres la
fondation de la république populaire de Chine, il travaille au Bureau de la propagande du Comité
central du P.C.C. Parmi ses responsabilités, il fut assistant du doyen de la CAFA, rédacteur en
chef de Meishu, consultant auprés de différentes structures comme Meixie, directeur adjoint de
I'Institut national de recherche en art, membre de la CCPPC (Conférence consultative politique
du peuple chinois).

81 Hua Junwu (1915-2010) est un caricaturiste chinois trés célébre, qui fut vice-président de
Meixie en 1979. Il a rejoint Yan’an en 1938. Pendant la guerre de résistance contre le Japon, il
met ses caricatures au service de la propagande dans le journal Libération. Il adhére au Parti
en avril 1940. En 1949 il est chargé de la section “beaux-arts” au Quotidien du peuple. En
1961 il commence a publier ses caricatures dans le supplément Vent d’est du journal Clarté. Il
subit des critiques publiques pendant la Révolution culturelle. Il a été délégué de 'Assemblée
populaire nationale et aussi membre de la CCPPC.
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présent, et les ceuvres reproduites en couverture montrant dans un style
réaliste socialiste Mao Zedong ou Zhou Enlai en plein discours, (lll. 6) 82 .
Hommage rendu a Mao, projet et construction de son mausolée, Bande des
Quatre... des sujets qui laissent peu de place aux questions artistiques,
abordées aussi sous un angle politique comme l'opposition de Jiang Qing a la
guohua (texte de Shao Dazhen dans le numéro de janvier 1977), les
“intentions pernicieuses cachées” dans la bande dessinée Fanji k& [Contre-
attaque], la malhonnéteté de Jiang Qing vis-a-vis de Shou zu yuan ¥ALIZ,
[La cour de la collecte du fermage] ensemble monumental de sculptures
réalistes-socialistes réalisé en 1965 par des sculpteurs et des étudiants du
SFAI. Cette ceuvre emblématique de la Chine maoiste dénonce les spoliations
et les souffrances imposées aux paysans par un propriétaire foncier 83. La fin
de la Révolution culturelle est célébrée. Ainsi le numéro de juillet 1977 féte le
retour “triomphal” des jeunes instruits, avec en couverture la peinture de Li Xiu
Z= 7% Biye guilai ¥ k)2 % [Le retour des diplomés] (lll. 8).

Meishu participe au mouvement de libération de la pensée, en publiant par
exemple dans son numéro de janvier 1979, au début du Printemps de Pékin,
des poemes écrits en avril 1976 lors des manifestations sur la place
Tian’anmen, pendant la Féte Qingming 7# ¥/ [Pure lumiere] ou Féte des morts.
Ce jour-la, spontanément, la population de Pékin déposa par milliers des
couronnes de fleurs, accompagnées de poémes calligraphiés, au pied du
monument aux Héros du peuple pour rendre hommage au premier ministre
Zhou Enlai, décédé en janvier. Des peintures, dont celles de Zhang Yi 7K,

toujours conformes au style réaliste-romantique, témoignant du recueillement

82 Par exemple le numéro 1976-5 appelle les artistes et les écrivains a rester éternellement
fidéles a la voie révolutionnaire et victorieuse tracée par Mao [Yongyuan yanzhe Maozhuxi de
geming wenyi luxian shengli gianjin 73 % % % Z % 49 F 4 XL L% LA AT (p. 11-12).

83 Sur cette ceuvre on peut se référer au numéro 6 de 'année 1965 de Meishu, a Chinese Art
at the Crossroads: Between Past and Future, Between East and West, ouvrage édité par Wu
Hung en 2001 (p. 52-65) ou au catalogue plus récent (2009) Kunst fir Millionen. Art for the
Millions. 100 Skulpturen der Mao-Zeit. 100 Sculptures from the Mao Era, édité a I'occasion de
la présentation de I'ceuvre a la Schirn Kunsthalle de Frankfurt. Shu zu yuan sera “reprise” par
Cai Guogiang a la Biennale de Venise en 1999, avec comme titre Venice’s Rent Collection
Courtyard. L’artiste développera ensuite a maintes reprises I'’évocation de I'ceuvre originale. Li
Zhanyang proposera aussi en 2007 une version colorée, inspirée des arhats taoistes, en
transposant les rapports de force et de pouvoir dans le milieu de I'art contemporain. (Cf. supra
p. 13 et le catalogue Li Zhanyang. (2008). “Zu” — Shouzuyuan #A—48f% 'Rent’ — Rent
Collection Yard.)
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des manifestants, illustrent ce numéro (lll. 9) 84.

Un changement est perceptible au cours de l'année suivante, les sujets
artistiques s’'imposent de plus en plus. Ainsi le numéro 3 de mai 1978, tout en
évoquant encore la Bande des Quatre, publie un important dossier sur la
technique du croquis, sumiao % #4. En fin de numéro, I'artiste Wu Zuoren % 4%
A commente I'exposition Shijiu shiji Faguo nongcun fengjing hua zhan -+ 7Lt
4.7k B R AT R & J& [Peintures francaises de paysages ruraux du XIXe sigclel].
Les 88 tableaux prétés par 48 musées francais constituent la premiére
exposition importante organisée aprés la Révolution culturelle, montrée
d’abord a Pékin puis a Shanghai. Le numéro 5 est consacré a la bande
dessinée lianhuanhua %31, une forme trés populaire de récit en images
sans phylactéres. La Bande des Quatre est toujours présente dans ce
numeéro, son action désastreuse dans le domaine artistique est dénoncée
dans plusieurs articles. Ainsi, dans un de ses premiers textes publiés dans la
revue, Li Xianting analyse I'ceuvre écrite par Gao Yubao % =%, “écrivain-
soldat” 85 Wo yao dushu # %1% P [Je veux étudier], mise en images par Fei
Qingyu Jt k4 et Wang Xuyang X 44[H, une publication qui n’avait pas été
épargnée par la critique de la Bande des Quatre. Le numéro 6 redécouvre l'art
moderne chinois et ses grands maitres par un hommage a He Xiangning,
décédée pendant la Révolution culturelle, et a Xu Beihong en publiant un
manuscrit inédit du peintre, intitulé Xu Beihong lun Zhongguohua #: 3% %3 ¥
E.® [Xu Beihong discute de peinture chinoise], rédigé a l'occasion de
I'Exposition de peinture chinoise présentée en France, puis en Belgique, en

Allemagne, en ltalie et en Union soviétique entre 1933 et 1935. Xu Beihong,

84 Pour la premiére fois, la population exprima publiqguement son exaspération contre le régime
des ultra-gauchistes encore au pouvoir. Mao ordonna une répression sévere et la destitution
de Deng Xiaoping, qui était revenu au pouvoir, et qui fut désigné comme l'instigateur de ces
manifestations (Chen Yan 18-19) Ces événements sont considérés comme les “premiers
événements de Tian’anmen”. Plusieurs personnes seront emprisonnées puis libérées apres la
chute de la Bande des Quatre. Hu Yaobang fera appel a quelques uns de ces jeunes
meneurs talentueux dont Han Zhixiong et Wang Juntao a qui il confiera des postes au sein de
la Ligue des Jeunesses communistes de Chine. Ces derniers seront a l'initiative du mur de la
démocratie a Xidan au cours de I'hiver 1978.

85 Gao Yubao est né en 1927. Je veux étudier est son autobiographie “écrite” entre 1949 et
1951 alors qu'il était soldat et illettré, le manuscrit plusieurs fois copié a été édité, c’est un des
plus gros tirages en Chine. Il est traduit dans une vingtaine de langues. Le manuscrit est
conservé au Musée militaire de I'armée populaire de libération. Le texte est toujours réédité
sous forme de bande dessinée. Au cours de la Révolution culturelle, la Bande des Quatre
avait exigé des modifications dans les illustrations qu’elle jugeait insuffisamment
révolutionnaires.
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alias Jules Péon lors de son séjour en France, propose dans ce texte une
transposition d’'un grand nombre de termes du francgais au chinois et vice-
versa 86,

L’art occidental s‘impose aussi progressivement dans les pages de Meishu,
avec la rubrique Waiguo meishu jieshao 4 E £ K44 [Présentation de l'art
étranger]. Généralement placés en fin de numéro, les articles privilégient I'art
contemporain, les artistes d’Europe de I'Est, ainsi que les ceuvres du XIXe
siecle, chargées historiquement comme dans le premier numéro de I'année
1979, le mur des Fédérés, monument des martyrs de la Commune de Paris,
sculpté par Paul Moreau-Vauthier (1871-1936), artiste spécialisé dans la
conception et la réalisation de monuments commémoratifs et de monuments
aux morts (lll. 10). Rodin est a 'honneur dans le numéro 5 de cette méme

année avec une grande reproduction du Balzac en quatrieme de couverture.

De nombreux critiques et historiens d’art sont invités a collaborer, par des
publications ou en ayant la responsabilité de certains numéros. Par exemple,
de 1979 a 1983, Li Xianting assure la fonction de directeur éditorial. Dans le
premier numéro de l'année 1983, il propose un dossier sur l'art abstrait en
rassemblant des peintures et des textes théoriques, ce qui provoque une
controverse, et son renvoi de la rédaction. Autre exemple, Gao Minglu

supervise le numéro d'octobre 1989 regroupant des interrogations théoriques.

La structure trés cloisonnée des beaux-arts, fondée sur la technique, qui régit
le systéme des expositions nationales ou celui de I'enseignement de l'art,
détermine tout le contenu de Meishu. Les principales rubriques de la revue
concernent la recherche théorique, les nouvelles tendances artistiques, la
recherche en esthétique, la création, les échanges artistiques, I'art ancien,
I’art étranger, I'art populaire, I'art enfantin... mais la mission essentielle est de
rendre compte des activités de Meixie : les expositions nationales (qui
rassemblent chaque année des ceuvres selon leur technique et non leur

problématique comme il est d’'usage le plus souvent en Occident), les

86 Ce texte est la version chinoise préparée pour la préface du catalogue édité a I'’époque par
le Musée du Jeu de Paume, Exposition de la peinture chinoise. |l est préfacé par Paul Valéry,
son jugement pourrait s’appliquer aux artistes contemporains : “En peu d’années, les jeunes
artistes chinois ont eu connaissance de I'ensemble des ceuvres européennes. lIs sont, en
quelque sorte, en possession de deux passeés, le leur et le notre”. Le texte de Xu Beihong (ou
Jules Péon) a pour titre« La peinture chinoise dans les temps modernes ».
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séminaires, les récompenses... L'impression d'ensemble est la place privilégiée
laissée a la peinture traditionnelle chinoise. Son rapport a la modernité y est
débattu, beaucoup d'auteurs la considerent comme |'dme de la nation et
tentent de lui donner le statut de nouvelle peinture lettrée [xin wenrenhua #7 3C
A#] (Yin Shuangxi g5, 1989). Dans le numéro du mois d'aolt 1983,
l'artiste Zhou Shaohua FE]d&4¢, auteur de I'ceuvre Le grand fleuve cherche sa
source, soit cinquante peintures a l'encre réalisées aprés étre parti a la
recherche de la source du fleuve Jaune, expose sa volonté d’exprimer par son
art la grandeur de I'ame nationale. Ainsi, pour lui, la plus haute finalité des
créations et des innovations de la peinture traditionnelle chinoise est bien

“l'esprit de I'époque et I'dme nationale”.

Meishu, par la voix des responsables de Meixie, se fait aussi le porte-parole
de la lutte contre la pollution spirituelle, particulierement virulente dans les
années 1982-1983. Mais en méme temps, les artistes qui, comme Wu
Guanzhong % &, aspirent a plus de liberté artistique, ont la possibilité de
faire connaitre leur point de vue. Rétrospectivement, artistes et critiques
reconnaissent la contribution de Meishu a I'émergence des nouvelles formes
d'art, attribuant cette orientation a He Rong qui assura avec une grande
ouverture d'esprit la direction éditoriale au lendemain de la Révolution
culturelle.

Meishu tient toujours son réle d’organe officiel, ainsi en 2012, I'éditorial signé
par Shang Hui ## du numéro du mois d’avri commémore le 70éme
anniversaire des “Causeries sur l'art et la littérature de Yan’an”, et un long
article de Hao Bin #%#, journaliste spécialement invité, célébre en quatre
chapitres, avec emphase, au nom du milieu artistique, le camarade Mao

Zedong, confirmant la mission de propagande de la revue &7.

87 Le titre précis de cet article est « Meishujie longzhong jinian Mao Zedong tongzhi «zai
Yan’an wenyi zuotanhui shang de jianghua » fabiao 70 zhounian £ KX ZLALEARE
(2T B3 A L ag3HE) K & T0J8F [Les milieux de 'art commémorent solennellement
le camarade Mao Zedong. 70°me anniversaire de la publication de « Interventions aux
causeries sur la littérature et I'art a Yan’an] ». Les quatre chapitres s’intitulent : Comprendre en
profondeur I'esprit des “interventions” dans la nouvelle situation historique ; Les “interventions”
ont déterminé I'orientation du développement du nouvel art chinois ; Les “interventions” sont
toujours I'essence de la création artistique d’aujourd’hui ; Peindre d’aprés nature est la
principale voie de la connaissance de la vie, de I'expression de la réalité du peintre. Un tel
article résume l'immense écart en 2012 entre la position de l'association Meixie et les
démarches des artistes de notoriété internationale.
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Meishu yanjiu et Shijie meishu, les éditions de la CAFA

Meishu yanjiu % X #F%, [Recherche en art], revue trimestrielle, est éditée par
la CAFA. Elle a été créée en 1957, sa publication s’interrompt en 1960 pour
reparaitre en 1979. Elle s’adresse aux spécialistes en histoire de I'art chinois
et étranger, aux artistes et aux amateurs. Les principales rubriques qui
structurent la revue abordent la recherche en histoire de l'art, la théorie,
I'enseignement, les échanges scientifiques, I'archéologie, les questions sur la
création. Un espace est aussi réservé aux discussions. Une collaboration a
été instaurée avec la revue d’histoire des arts L’écrit-voir de I'université Paris-
Sorbonne. Un comité de rédaction collectif a pris en charge la revue au cours
des deux premiéres années, puis de 1979 a 1986 c’est Jin Weinuo & %% et
Tong Jinghan #x# qui sont responsables de I'édition, et a partir de 1987,
I'équipe éditoriale se compose de Jin Shangyi #7 %4, Tong Jinghan, assisté
par Du Zhesen ## #. Actuellement Shao Dazhen est I'éditeur, avec Du
Zhesen et Zhang Haibo k%% . Cette revue académique est tres peu illustrée.
Parmi les articles, quelques uns sont mentionnés par Jia Fangzhou ou Gao
Minglu. Dans le numéro 1 de 1979 on trouve la contribution de Bai Hua & #¢
sur la démocratie, « Wenxue yishu yu minzhu 3.5 ¥ K 5 K. % [Les arts et les
lettres et la démocratie] ». Il s'agit du texte de la conférence que I'écrivain
donna dans le département de gravure de I'Académie en novembre 1978 au
cours de laquelle il affirma que la liberté de création n’était possible que dans
un contexte démocratique. Shao Dazhen publie dans ce méme numéro un
long texte sur le modéle vivant. Cet article qui reprend I'historique du nu dans
l'art occidental est illustré par un dessin de Pai Shixun ##ji) représentant
une foule lors d'une féte tibétaine (sans lien avec le sujet) placé a la fin du
texte, et un nu de Xu Beihong en troisieme de couverture 88 . L’autorisation

donnée aux “unités de travail” (instituts, universités, et départements de

88 | a peinture de nu avait été interdite en 1965, sa réintroduction dans les écoles d’art date de
la fin de 'année 1978, a l'initiative de ’Académie Lu Xun. (Képpel-Yang (2003, 49).
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création artistique) de recourir a des modeles a été I'objet d’'une annonce du
ministere de la Culture publiée en décembre 1978 89 (Jia 2003, 400).

Shijie meishu, une ouverture sur I’art mondial
/]

Shijie Meishu 3% K [Art du Monde], revue également éditée par la CAFA,
créée en 1979, parait chaque trimestre. Elle s’adresse aux enseignants des
écoles d’art, aux artistes, aux théoriciens et aux amateurs d’art. Les
principales rubriques, pratiques ou théoriques, traitent avec une exigence
académique des ceuvres et des artistes, des tendances artistiques, d’histoire
et de théorie, de techniques et de matériaux, de l'activité des musées... On y
trouve aussi des entretiens. Son principal objectif est de présenter I'histoire de
I’art occidental, ainsi que les pratiques artistiques partout dans le monde, les
événements historiques et les démarches d’artistes majeurs. Son principal
intérét est d’avoir publié et présenté des traductions d’un choix de textes,
articles, chapitres de livres, entretiens expliquant I'art moderne étranger. Les
responsables sont Shao Dazhen et Yi Ying. Ce dernier a rassemblé dans deux

éditions une sélection des principaux articles de cette revue (supra p. 81).

Zhongguo meishu bao, la gazette qui dérange

Zhongguo meishu bao T4, ou ZGMSB®9° avec un titre en caracteres
non-simplifiés tracés dans une belle calligraphie cursive de I'artiste Wu Zuoren
et un sous-titre en anglais Fine Arts in China, (lll. 11a) sort son premier
numéro le 5 juillet 1985, alors que la période d'ouverture et de réformes est en
plein essor et qu'un assouplissement des conditions de création se fait sentir
en raison d’'une accalmie de la lutte contre la pollution spirituelle. Il ne s'agit
pas d'une revue, mais d'un simple in-folio, créé a Pékin par le laboratoire de

recherche des beaux-arts du trés officiel Institut de recherche en art

89 | 'étude d'aprés modele, le nu en particulier, représentait dans les années 1920 une
partie de la modernité artistique chinoise. Son introduction et sa promotion dans
I'enseignement artistique avaient déclenché des réactions hostiles. Voir Eric Janicot,
« Le nu en Chine Républicaine, un genre révolutionnaire » dans JANICOT, Eric (2007).
L’art moderne chinois, nouvelles approches. Paris : You Feng, p. 115-123.

% Ne pas confondre avec Zhongguo meishu, périodique de grand format, supplément du
mensuel Meishu, publié irrégulierement, 13 numéros entre sa création en 1979 et 1986, édité
par I'association Meixie.
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[Zhongguo yishu yanjiuyuan meishu yanjiusuo ¥ B ¥ KA 5 e £ KA R BT] 91
Tiré en offset, c'est un hebdomadaire, de format type tabloid, dont I'aspect et
la mise en page évoquent un quotidien, proche de nos anciennes gazettes (lll.
12). Il s’adresse aux spécialistes du milieu artistique et touche aussi les
amateurs. Sa particularité, comme son titre I'indique, est de concerner tout le
pays. Aprés 231 numéros, la publication s'arréte a la fin de 'année 1989. Les
principales rubriques concernent les courants de pensée, la peinture
traditionnelle et la calligraphie, I'art populaire, I'art enfantin, I'art étranger,
architecture et I'art environnemental, I'artisanat et le design industriel, la
mode, les connaissances artistiques, avec de nombreux articles sur l'art
occidental, l'archéologie, le cinéma, le marché de lart. Ces rubriques
reprennent les catégories techniques qui prévalent dans les autres revues, ou
encore a I'association Meixie. On y trouve aussi des informations sur I‘activité

des musées et les expositions officielles qui rythment la vie du milieu artistique.

La création de ZGMSB fut déclarée lors d’une réunion qui s'est tenue le 3 juin
1985 au Palais culturel des nationalités. Parmi une assistance de plus de deux
cents personnes, sont signalées la présence de Shao Dazhen, responsable
de Meishu et de Meishu Yanjiu, celle de l'artiste Wu Guanzhong, a l'initiative
de plusieurs débats, dont le plus célébre est celui de I'opposition du contenu

et de la forme, ainsi que I'absence de Wang Chaowen qui dirige Meishu.

91 |I s’agit en fait de la Chinese National Academy of Arts (CNAA), soit en francgais “Académie
nationale des arts de Chine”. Le terme “recherche” yanjiu #f% présent dans l‘expression
chinoise n’apparait pas dans lintitulé en anglais. Au moment de sa création en 1953,
l'appellation de ce laboratoire était “laboratoire de recherche en peinture chinoise” [Zhongguo
huihua yanjiusuo ¥ B %2 A% 7 Fr]. En 1954, il change de nom et devient le laboratoire national
de recherche des beaux-arts [Minzu meishu yanjiusuo %k % AR#F7Ff]. Le peintre Huang
Binhong est nommé & la téte de la direction par le ministére de la Culture. A cette époque le
laboratoire a trois missions : I'étude de I'histoire et de la théorie de la peinture chinoise, I'étude
des techniques de création de la peinture chinoise et I'organisation des expositions. En 1957, le
laboratoire intégre la nouvelle Académie des sciences de lart chinois [Zhongguo yishu
kexueyuan B ¥ K1), créée par le ministére de la Culture et devient le laboratoire de
recherche des beaux-arts de Chine [Zhongguo meishu yanjiusuo + 8 % KA % 77]. En 1961, le
ministére de la Culture nomme le calligraphe et théoricien Zhu Dan & J+ (1916-1988) a la téte
du laboratoire, qui est cette méme année intégré a I'’Académie centrale des beaux-arts et
devient le laboratoire de recherche des beaux-arts de Chine de ’Académie centrale des beaux-
arts [Zhongyang meishu xueyuan de Zhongguo meishu yanjiusuo ¥+ 3 £ K #1269 F B £ KXF 5%
F7]. En 1974, il fusionne avec le laboratoire de recherche rattaché directement au ministére de la
Culture [Wenhuabu yishu jigou de meishu yanjiushi XAL3%E AMAHI8) £ ABR E], puis en
1975, avec les différents laboratoires consacrés a la musique, aux arts dramatiques... pour
former I'Institut national de recherche en arts [Zhongguo yishu yanjiuyuan B ¥ X #F % 15] ou
en anglais Chinese National Academy of Arts (CNAA).
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La direction de ce nouveau venu est assurée par Zhang Qiang 7k, assisté
de Liu Huimin x| & &, et Zhang Zuying 7k48.3%. Liu Xiaochun x| 3% et Yang
Gengxin # = #7 sont responsables de la rédaction. Dans le numéro 2, Gao
Minglu est chargé de superviser les deux premiéres pages. Li Xianting y est
rédacteur de 1985 a 1989, son nom est mentionné dans le numéro 4. Shui
Tianzhong 7K X 7 rejoint I'équipe a la fin de I'année 1987. Il était mandaté en
tant que rédacteur en chef par l'Institut de recherche et le ministere de la
Culture pour réorganiser [zhengdun #-47] la rédaction. Il a écrit une histoire de
ce périodique (Shui, 2008) qui suscita a I'époque différends et disputes, et
dont les aspects positifs et négatifs sont toujours I'objet de discussions. De
son c6té Liu Xiaochun a publié un long rapport sur I'hebdomadaire (Liu 1994).
Je me suis basée sur ces deux témoignages pour décrire le contexte politique
de cette période charniere, 'atmosphére qui régnait au sein de cette équipe

ainsi que les tracasseries qui ont accompagné la parution de ZGMSB.

Le laboratoire de recherche des beaux-arts de l'institut national de recherche
en art qui créa cet hebdomadaire existe depuis 1953, il dépend directement
du ministére de la Culture. Tout en étant l'organisme de recherche le plus
pointu du pays, son influence dans le milieu de l'art est restée limitée, en
raison de son peu d'attention a l'art de son époque. Depuis 1981, linstitut
publiait la revue Meishu shi lun % K . # [Théorie en histoire de I'art] 92. Aprés
la Révolution culturelle, de nombreux jeunes chercheurs sont entrés a
l'institut, peu enclins a se contenter d'étudier les documents historiques, ils se
sont tournés vers l'art vivant. Avec les encouragements de la nouvelle
politique, cinq d'entre eux (Zhang Qiang, Liu Huimin, Zhang Zuying, Liu

Xiaochun et Yang Gengxin) se sont regroupés pour emprunter auprés de

92 Depuis la Révolution culturelle, les taches de ce laboratoire se sont multipliées : I'édition de
périodiques dont Meishu shilun et ZGMSB, Wenyi yanjiu 3. £ #F% — Literature & Art Studies
[Recherches en art et en littérature], la recherche théorique, I'étude des ceuvres selon les
périodes ou les techniques, allant de la bande dessinée a l'architecture... avec de nombreuses
publications, ainsi qu’une mission pédagogique inaugurée en 1978 : former de jeunes
chercheurs. On trouve le critique Shui Tianzhong parmi les six directeurs qui se sont succédés
au cours des cing premiéres décennies a la téte du laboratoire, qui employait 35 personnes en
2007. Source : site de I'Institut national de recherche en art [Zhongguo yishu yanjiuyuan + B ¥
RHFRIZ]. <http:/iwww.zgysyjy.org.cn/newart/yanjiusuo.jsp?class_id=12_05_03>. Consulté le 6
octobre 2013. L’activitt pédagogique est assurée par I'école doctorale Zhongguo yishu
yanjiuyuan yanjiu shengyuan ¥+ B ¥ KA 5 A7 A % [The Graduate School of CNAA], celle-ci
offre un large éventail de formations a la recherche et depuis peu accueille des étudiants
étrangers de troisieme cycle. <http://www.gscaa.cn/>. Consulté le 6 octobre 2013. La CNAA est
située au nord de Pékin.
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linstitut 200 000 yuan, soit les fonds nécessaires a la publication de la
premiere gazette spécialisée en art. Shui Tianzhong nous présente ces jeunes
chercheurs a linitiative de ZGMSB. Trois d'entre eux sont dipldbmés du
département d'histoire de I'art de la CAFA et poursuivent des recherches en
théorie de I'histoire de I'art. Zhang Zuying est peintre (peinture a l'huile), il a
obtenu son dipldbme dans le département des arts de la scéne de l'institut d'art
dramatique de Shanghai. Liu Huimin s'emploie a la traduction de textes
théoriques, il est diplomé du département de russe de l'institut des langues
étrangeres de Pékin. Les qualités de chacun ont été mises a contribution : les
compétences de gestionnaire de Zhang Qiang qui a lancé l'idée d’un tel
support, la capacité de fédérer et la minutie de Yang Gengxin, l'art de la
stratégie et l'efficacité de Zhang Zuying et de Liu Huimin. Liu Xiaochun est
présenté comme parlant peu, réfléchissant beaucoup, la téte pensante de
d’une équipe affichant une complicité remarquée par I'ensemble des collegues
du laboratoire, alors que l'usage était de garder ses distances, en raison des
campagnes de dénonciations et de critiques qui pouvaient survenir a tout

instant.

Lors de l'enregistrement officiellement de ZGMSB auprés des autorités, |l
s'avere qu'il est impossible de sortir une publication a titre privé, que toute
édition doit étre directement rattachée a I'unité de travail (danwei). C'est ainsi
que le laboratoire apparait, malgré lui, en tant qu'éditeur, alors qu'au départ il
n'avait aucunement l'intention de s'impliquer. Ses dirigeants n'avaient pas non
plus envisagé d'investir une grande partie de I'énergie des chercheurs dans
un travail de rédaction au détriment de la recherche. Zhang Qiang est chargé
de répartir les taches tout en étant le représentant légal. Cette situation sans
précédent (les fonds sont privés, la structure, publique, et représentée
légalement par une personne privée) compliquera les relations entre les
dirigeants du laboratoire et ces cing personnes qui souhaitent conserver leurs
prérogatives et n'admettent aucune ingérence dans leurs choix.

Shui recense tous les collaborateurs invités par I'équipe initiale, dont Tao
Yongbai qui s'est illustrée en portant un intérét au travail des artistes

femmes. Ensuite, sur la suggestion de Tao Yongbai et I'accord de Zhang
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Mingtan 7K#q32 93 Li Xianting rejoint I'équipe éditoriale, alors qu'il venait de
de quitter son poste de rédacteur de Meishu, en raison d'un désaccord avec
la politique fixée par ses responsables éditoriaux. Parmi le comité de
rédaction de ZGMSB, il est le seul spécialiste. Puis Liao Wen B-E, qui
enseignait la langue chinoise dans une école secondaire, rejoint I'Institut de
recherche en art en 1988, d'abord en travaillant auprés de Liu Yingnanx] i
#, secrétaire du comité du parti de cet institut, puis aprés avoir demandé a
travailler au sein de la rédaction, elle entre au laboratoire de recherche en
esthétique et devient la deuxieme spécialiste de I'équipe. Zhu Baoyan %k =
#, employé a la documentation de l'institut devient responsable des affaires
financieres de ZGMSB. Bai Ying & /&, Zhang Mingtan, sont nommés
présidents honoraires de la société de presse, ils ont tous deux des fonctions
importantes a la direction de l'institut. Des artistes qui ont marqué I'art
moderne chinois sont invités comme consultants (le rédacteur en chef de
Meishu Wang Chaowen, et son prédécesseur Hua Junwu, caricaturiste
célebre, Wu Zuoren 9, Wu Guanzhong, Liu Haisu 9...) Mais ces sommités
qui apparaissent dans l'organisation n'exercent pas de tache rédactionnelle,
méme si on trouve dans quelques numéros des articles signés par Wu

Guanzhong ou Wu Zuoren.

Les conditions de travail se démarquaient du systéme standard et stéréotypé
qui régissait a I'époque les rédactions, en instaurant une organisation souple
sans programme prédéfini. Pour pallier le manque de spécialistes, les
initiateurs du projet ont eu recours a des personnes extérieures a l'institut,
compétentes dans le domaine de l'art, mais novices dans celui de l'information

et du travail de rédaction ; elles étaient chargées de superviser ou de préparer

9 Zhang Mingtan (1917-1986) était cadre pour les beaux-arts au cours de la période de
Yan'an, ou il obtint son dipldme a I'Académie Lu Xun en 1941. Il s'est surtout illustré dans la
technique de la gravure. En 1949 il représente déja le Parti, il contréle l'institut de recherche
de Dunhuang, puis il est responsable du travail des étudiants a l'étranger auprés de
l'ambassade soviétique. Il a apporté son soutien a la création de ZGMSB, tout en étant le
supérieur hiérarchique des cinq initiateurs.

94 Wu Zuoren (1908-1997), peintre, maitre incontesté de la peinture a I'huile, est un éléve de
Xu Beihong. Il a étudié dans les années 1930 a I'Ecole des beaux-arts de Paris et &
I'Académie royale des beaux-arts de Bruxelles. Il s’est aussi illustré dans la calligraphie et la
peinture traditionnelle chinoise.

9 Liu Haisu (1896-1994), peintre, enseignant, fondateur de linstitut des beaux-arts de
Shanghai. Il a tenu un réle immense dans I'enseignement de I'art en ouvrant la premiere école
de peinture a Shanghai en 1912. Un musée lui rend hommage depuis 1995.
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un numeéro particulier, comme Gao Minglu, ou encore de créer un peu partout
des agences, tels Jia Fangzhou, Fei Dawei, ou Deng Pingxiang qui fonda le
bureau de Hainan a Haikou... Ainsi ZGMSB, aux mains de “journalistes
amateurs”, surprit ses lecteurs par une mise en page novatrice et singuliere,
mais souvent peu soignée. A cette époque, les responsables du laboratoire,
tout en pensant que leur structure n'avait pas a investir de moyens dans le
projet, ont soutenu l'initiative par une attitude tolérante sans chercher a
s'immiscer dans le travail. Liu Xiaochun, qui a en charge l'organisation de la
rédaction, laisse une relative indépendance aux collaborateurs qu'il choisit lui-
méme, ceux-ci ayant toute latitude de développer leurs idées. Les principes
éditoriaux sont guidés par une rigueur académique, un esprit exploratoire,
combatif, chacun cherchant a mettre en avant sa personnalité. Cette gestion a
entrainé des réalisations trés contrastées entre les différents numéros, que ce
soit sur le plan du style ou des concepts. Dans ces conditions, Li Xianting, le
seul rédacteur “professionnel” de I'équipe, a pu faire un travail remarquable,
méme si ses idées sur l'art étaient en désaccord avec celles des membres du

laboratoire ainsi que celles des cing personnes a l'initiative du projet.

Avant l'ouverture et les réformes, aucun journal, aucune revue n'abordait de
sujet touchant explicitement a la sensibilité ou a l'autorité supérieure. La
stratégie adoptée était d'une extréme prudence : “un, ralentir ; deux, regarder ;
trois, traverser” [Yi man, er kan, san tongguo —12. —7%. =idit], tactique
suivie par Meishu, la seule revue d’art qui put ainsi survivre en se tirant in-
extremis des nombreuses chausse-trapes tendues par la situation politique
instable de cette époque. Aussi, le premier numéro de ZGMSB en publiant a
la une un compte rendu du séminaire sur la peinture a I'huile qui s'était tenu

dans la province de I'Anhui, prés des célebres Huangshan — la liberté de
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création étant au centre des discussions 9% — causa, au cours de I'été 1985,
stupéfaction, colére ou enthousiasme parmi les fideles lecteurs de Meishu qui
ont découvert une publication d'un style trés différent. Objet d'éloges ou
d'imprécations, ce nouveau venu produisit un choc dans le milieu artistique en
formulant des avis personnels.

Selon Shui, les articles et les illustrations qui exaspéraient ou réjouissaient les
lecteurs de I'époque, en les relisant avec du recul, n'avaient en fait rien
d'extraordinaire : ce n'était qu'un petit remue-ménage qui dérangeait un
conformisme routinier. Aprés une phase de rodage qui dura environ six mois,
I’équipe trouva progressivement sa propre ligne éditoriale dont la singularité
est d'avoir mis en avant |“exploration”, en privilégiant les discussions, et non

en se contentant de recenser les diverses activités artistiques.

Le parti pris de plusieurs rédacteurs fut de présenter la “nouvelle vague” en
plein essor, et de publier des articles polémiques comme « Lénine et I'école
moderne » 97, ou les auteurs vantent la tolérance de Lénine vis-a-vis de l'art
moderne, remettant ainsi en cause implicitement l'autoritarisme de Mao qui
musela l'art chinois pendant trois décennies ; ou bien « La peinture chinoise
est dans une impasse » 9 de Li Xiaoshan, qui déplore le manque de réflexion
conceptuelle chez les grands maitres de la guohua. Un grand nombre
d'articles et d'illustrations présentant I'art moderne occidental, la reproduction
des ceuvres refusées lors des sélections nationales des différentes
expositions organisées régulierement par Meixie, dont dépendait la réputation

des artistes, tous ces contenus non conformistes ont provoqué a I'époque des

% Texte et traduction infra p. 779-784. Sur ce séminaire, voici les commentaires de Jia
Fangzhou (Jia 2003, I, 405) : “Plus de 60 peintres originaires de 17 provinces, villes et régions
autonomes y ont participé. Des théoriciens de l'art étaient aussi présents aux conférences.
Parmi les sujets débattus : éliminer l'influence néfaste de “gauche” ; lutter pour diversifier les
styles de peinture a l'huile ; la personnalité des peintres modifie I'aspect de l'art ; tirer les
lecons de l'art moderne étranger ; renouveler les concepts... Le ministere de la Culture a
approuvé et transmis au bureau des éditeurs le “reglement d'essai de rémunération des
auteurs de livres”. En général, la rémunération pour un texte de 1000 caractéeres était de 6 a
15 yuans ; pour une monographie de théorie littéraire et artistique, chaque millier de caracteres
était rétribué entre 16 et 20 yuans ; les images de nouvel an, entre 200 et 400 yuans ; chaque
tableau de portrait de leader entre 200 et 300 yuans ; un tableau d'une largeur simple, entre
50 et 200 yuans ; chaque peinture de bande dessinée entre 6 et 12 yuans.”

97 Cet article d'environ 500 caractéres est paru en premiére page du sixieme numéro, le 17
aolt 1985. Il est signé par Fang Zhou 7 et A Mo % (Jia Fangzhou). (Cf. texte et
traduction cf. infra p. 785-786).

9 Article de Li Xiaoshan (texte et traduction infra p. 791-794).
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railleries, entres autres sur le titre du journal dont on contestait la référence
nationale. De méme, « Beihong et moi », les mémoires de Jiang Biwei % 22 7%
(premiére femme du peintre Xu Beihong), publiés en 37 épisodes entre le 8
aolt 1985 et le 12 mai 1986, ont provoqué l'indignation de Liao Jingwen Z-#
X, la deuxieme épouse du peintre et qui était alors directrice du musée Xu
Beihong de Pékin, chargée des projets de recherches sur l'artiste. Par souci
d'apaisement, le rédacteur en chef renonca a publier lintégralité des

mémoires.

L'article de Li Xiaoshan « La peinture chinoise est dans une impasse » (ou
mot a mot « La peinture chinoise est arrivée au terme de son agonie »), a la
une du numéro du 26 octobre 1985 est un extrait de son texte « Mon avis sur
la peinture chinoise », paru initialement dans Jiangsu huakan. Plus que le
pessimisme que l'auteur affiche vis-a-vis des perspectives de la peinture
traditionnelle chinoise, c'est le manque de respect pour les ceuvres qui a
exaspéré les nombreux peintres visés par ce texte. Cette critique n'est
naturellement que le point de vue personnel de Li Xiaoshan, mais pour
beaucoup de peintres, une telle publication dans un journal n'est possible
qu'avec l'accord de l'autorité de tutelle. Mais cet article, pointant les conditions
de la critique, suscita un grand nombre de réactions touchant aux questions
théoriques, dans lesquelles apparait le terme piping, comme dans “Lire la
critique d’art a partir du texte de Li Xiaoshan”, texte de Gao Shu, alias Shui

Tianzhong, publié dans le numéro daté du 26 octobre 1985.

Beaucoup de jeunes artistes soumis a des critiques acerbes ont été défendus
par ZGMSB, comme Zhu Xinjian %k #7# 9 vilipendé en raison de ses peintures
de nus — fort décentes — réalisées a partir du célébre roman érotique de la

dynastie Ming, le Jin Ping Mei (lll. 13).

Surtout, le journal a rendu compte de chaque événement artistique des
années 1980, en soutenant plus particulierement la nouvelle vague et ses
jeunes artistes. Une rubrique spéciale dés 1985 — Xinxing meishujia jiqun #7 %
£ ARFE# [Communautés artistiques montantes] — était consacrée a l'art

expérimental dans toute sa diversité. Les personnes représentatives et les

99 Zhu Xinjian est né en 1953. « Le défi de Zhu Xinjian », texte signé par Yan Fang, parait en
février 1986 en deuxieme page du numéro 31. Cf. texte et traduction p. 787-788.

108



1 - Dénomination et cadre de la recherche

regroupements d'artistes comme celui des artistes du Nord ou ceux du
Jiangsu ont eu droit a de pleines pages. Ce choix éditorial a attiré les critiques
de la part des chercheurs du laboratoire mais aussi de personnes extérieures,
beaucoup de lecteurs croyant qu'ils lisaient un journal d'avant-garde faisant
spécialement la promotion de la nouvelle vague ' . Les avis sur ce
mouvement, né a l'origine au sein des écoles d'art, étaient tres partagés dans
la presse spécialisée, mais Meishu, ZGMSB et Jiangsu huakan I'ont fait sortir
de ce cadre restreint en le mettant ainsi sur le devant de la scéne. Un tel
soutien meédiatique a entrainé des remous dans les écoles parmi les

dirigeants et les enseignants.

Un court communiqué paru dans le numéro 29 du 10 février 1986 en page 4,
en provenance de New York, soit la proclamation de la création de
I'Association des artistes chinois d'outremer, a entrainé de vives réactions de
la part des artistes de I'ancienne génération. Le différend concernait non plus
des questions artistiques, mais le domaine politique. En déclarant que l'art
chinois venait de traverser le siecle le plus sombre de son histoire, les auteurs
de ce court texte parmi lesquels Wang Keping X %,-F et Ai Weiwei, ¥ &k %,
deux membres des “Etoiles”, ont été accusés de remettre en cause les partis
pris esthétiques des dirigeants du parti communiste. lls insistaient aussi sur le
besoin de liberté dans la création. Les cing responsables du journal ont été
convoqués par Wang Meng X%, ministre de la Culture, qui leur a
recommandé plus de prudence. Trop de précipitations selon lui pouvant

compromettre les réformes 101,

100 En 1991, dans Histoire de I'art contemporain chinois 1985-1986, Gao Minglu détaille ce
mouvement apparu au milieu des années 1980, appelé aussi “Mouvement artistique de 85”. lI
propose en 2008 une réédition avec de nombreux compléments en deux volumes Mouvement
artistique de 85. La nouvelle vague avait ses détracteurs qui continuaient a critiquer le travail
des artistes dans les années 1990, comme l'atteste ce témoignage de Shui Tianzhong: (Shui,
2008) : “Méme dans les années 1990, un théoricien qui avait quelques compétences et
expériences a dit encore publiquement dans une revue que les peintres de la nouvelle vague
n'étaient que des petits généraux révolutionnaires ignorants, le probléme était leurs mauvais
chefs a l'arriére...”

101 Traduction du communiqué en annexe (infra p. 789-790). Wang Meng est écrivain. Il fut
victime de la campagne anti-droitiere en 1957, puis envoyé dans le Xinjiang en 1962. Il y
restera jusqu'a la fin de la Révolution culturelle. Il est réhabilité en 1979, obtient en 1981 le
statut d'écrivain professionnel en devenant membre de Wenxie ou il exercera une grande
influence. Entre au Comité central du parti communiste, devient membre de la CCPPC et
ministre de la Culture en 1986. |l s’attirera la haine des conservateurs lors du IVe congres
national des écrivains chinois au début de 1985. Il perdra son poste aprés les événements
de Tian'anmen en 1989. Depuis il se consacre a |'écriture.
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Les nombreuses critiques venant du milieu de l'art a l'encontre du journal,
malgré des motivations et des objectifs différents, visaient le méme résultat, soit
amener les dirigeants a cesser la publication et a annuler le contrat avec le
laboratoire de recherche. Des rumeurs insistantes circulaient concernant sa
suppression, un journal de Hangzhou le Dazhong meishu bao, au cours de
l'année 1987, avait méme informé officiellement ses lecteurs de l'arrét définitif
de ZGMSB. Au milieu de toute cette agitation, Li Xianting a continué a présenter
des ceuvres controversées, comme le travail de Ding Fang, Wu Shanzhuan,
Wang Guangyi, Zhang Peili... ce qui renforca le mécontentement de lecteurs.
Les cinq initiateurs du projet ont tenté un changement du mode de rédaction,
mais faute d'obtenir un consensus, le journal a conservé son caractere
imprévisible. Un article va envenimer encore plus les relations déja tendues
avec quelques personnalités du monde artistique. Il s'agit d'un court texte, signé
sous un pseudonyme, qui non seulement mettait en cause I'éthique de
quelques sommités du milieu de la sculpture mais aussi leurs compétences (cf.
infra texte et traduction p. 795-797). L'argumentaire de l'auteur de cet article
était solide. Tout en faisant une critique sévere des ceuvres primées, il accusait
nominativement les membres d'un jury, a l'occasion de la premiére session
nationale de I'attribution des prix de la sculpture urbaine, de s'étre partagé la
presque totalité des récompenses et des primes. Les personnes visées, dont le
sculpteur Liu Kaiqu X|F 2, se sentant attaquées et calomniées, se sont
regroupées. Elles ont d'abord écrit une letire au ministre de la Culture en
dénoncant le journal puis ont porté plainte en février 1988. Au cours de
l'audience, qui attira beaucoup de monde, les “victimes” avaient engagé quatre
avocats, alors qu'une seule avocate avait accepté de défendre ZGMSB. Le
tribunal proposa une médiation mais les sommités de la sculpture urbaine
exigeaient des excuses publiques, ce qui était inacceptable pour le journal.
L'affaire fut reportée a plus tard. Alors qu'elle n'était toujours pas résolue, en

décembre 1989, ZGMSB, interdit par les autorités, cessa de paraitre.

Apreés les troubles politiques du début de I'année 1989, ZGMSB était toujours la
cible de toutes sortes d'attaques, son avenir était menacé. A la mi-octobre, la
nouvelle de son arrét a circulé a I'extérieur et a l'intérieur du laboratoire, elle est

devenue officielle début décembre, décidée par le ministére de la Culture. Et ce
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dernier numéro annoncait selon les termes de Shui une double tragédie : I'arrét

de la publication et le décés inattendu du peintre Li Keran 2= ] 4.

Les cing responsables du projet ont pu rembourser leur emprunt avec le
matériel et le stock de papier, et n'ont pas eu a supporter celui des
abonnements, ayant demandé a temps aux dirigeants du laboratoire
d'interrompre la campagne de réabonnement. Chacun a repris son travail
d'origine, Li Xianting est retourné au laboratoire de recherche sur l'art
moderne, Zhu Baoyan et Liao Wen au service de documentation du
laboratoire d'esthétique. Il y eut encore quelques remous dans la presse,
comme les articles continuant d'attaquer ZGMSB, publiés dans Meishu ou
encore les sculpteurs faisant amende honorable dans le quotidien Guangming

ribao [Clarté].

Apres les discours du Sud de Deng Xiaoping en 1992 qui redonna un peu de
vie a la société chinoise, plusieurs personnes liées ou non au journal
espéraient son rétablissement. Mais He Jingzhi 47 < qui était alors ministre
suppléant au ministére de la Culture 192 s'y opposa. Puis jusqu'au milieu des
années 1990, il y eut plusieurs demandes émanant d'unités de travail ou de
laboratoires pour reprendre le journal, mais sans relation avec le premier
ZGMSB, dont le nom fonctionnait comme une marque déposée immatérielle.
Mais celui-ci était vraiment mort tout comme les conditions politiques et
culturelles des années 1980, il ne reparut pas. La société avait changé aprées
les événements de juin 1989, la nouvelle génération d'artistes considérait les
idéaux et l'agitation de leurs prédécesseurs comme “une tempéte dans un
verre d'eau”, ne prétant guére attention aux débats d'idées. Sur le plan de la

critique, c'était une génération consensuelle pour qui tout se valait.

Lors de sa mission de réorganisation, Shui Tianzhong a tenté de remédier aux
défauts du journal, comme la médiocrité de certains articles, le manque
d'exigence dans le choix des illustrations, dans la qualité du style, la

présentation d'ceuvres mauvaises, tout en autorisant celles qui suscitaient des

102 He Jingzhi est né en 1924. Ecrivain et poéte qui étudia a l'institut Lu Xun des arts et des
lettres, a Yan'an au début des années 1940, il applique les directives énoncées par Mao
Zedong en 1942 lors de sa Conférence sur les arts et les lettres. Dans ses poésies, il célébre
les réalisations du régime communiste (Retour a Yanan en 1956. Chant de Lei Feng en
1962... ). |l occupera plusieurs fonctions ministérielles. Il est considéré comme le principal
auteur de I'opéra révolutionnaire Bai Mao Nii & £.“4ou La fille aux cheveux blancs.
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réactions. Présenter la nouvelle vague, le phénoméne artistique majeure des
années 1980, restait la mission essentielle du journal, méme si parfois ses
promoteurs, en raison de leurs connaissances limitées de l'art moderne
occidental, n'ont pas toujours su distinguer les ceuvres réellement originales
des simples imitations des courants occidentaux. Une autre particularité du
journal est d'avoir alimenté les discussions sur les perspectives d'avenir de la
peinture nationale chinoise, la guohua. Dans son bilan, Shui note que l'article
remettant en cause lI'éthique d'un jury, qui entraina le journal dans une
procédure judiciaire et le mit en difficulté, a eu le mérite de susciter une
réflexion positive des membres du milieu artistique et littéraire sur cette
pratique d'attribution de récompenses. Par ses positions tranchées, le journal
s'est retrouvé le bouc-émissaire des milieux artistiques, situation difficile a
supporter pour tous les collaborateurs. Mais selon Shui, a part ce cété
sombre, l'expérience vécue au cours d'une décennie stimulante a été aussi

trés positive.

ZGMSB a initié un débat sur la théorie de I'art dés le début de janvier 1986,
alors que Meishu, comme le note Peggy Wang, ne publie un important dossier

sur cette question qu’en octobre 1989.

Quelques exemples de la grande variété de sujets traités : un long article sur
Yves Saint-Laurent dans le premier numéro (4), un texte sur Michel-Ange (3)
de Wang Ruiyun E#%4% — une spécialiste de I'ceuvre de Duchamp — ; une
présentation de Mondrian et de Kandinsky a la une du numéro 6. L’édition du
21 décembre 1985 est consacrée a I'exposition de Rauschenberg qui venait
de se terminer au NAMOC, avec la réaction des théoriciens de l'art de la
section de Pékin, réunis dans le cadre d’'une conférence, parmi lesquels Shui
Tianzhong, Fei Dawei, Liu Xiaochun, l'artiste Meng Luding. L’édition du 3
mars 1986 aborde les questions de I'enseignement de I'art, avec une courte
présentation de I'Ecole d’art de Paris. Dans le numéro 34, différents auteurs,
dont Shao Dazhen, traitent du modernisme et du postmodernisme... qui
suscite aussi trois articles a la une du n°3 de 1987 (17 janvier 1987, numéro
préparé par Li Xianting). Houxiandai )z JL4X, [postmoderne] apparait dans de
nombreux titres d’articles, un des termes les plus utilisés avec zhengyi %3

[polémiquel.

112



1 - Dénomination et cadre de la recherche

L’art contemporain occidental y est présenté avec une grande réactivité (par
exemple le travail de Gilbert & George ou des néo-expressionnistes

allemands sont présentés des 1986).

Jiangsu huakan, le soutien des pratiques expérimentales

Jiangsu huakan ;x. 7 &F] (Jiangsu pictorial art monthly), mensuel créé en 1974
a Nankin, publié par les éditions de la province du Jiangsu, ressemble par son
format et son aspect a la revue officielle Meishu. Le titre en caractéres non
simplifiés est une calligraphie de Li Keran (lll. 52b). Cette revue, bimensuelle a
ses débuts, touchait un large public plutét local, tout en revendiquant une

diffusion nationale et internationale. Fin 1989, on décomptait 108 numéros.

Contrairement a Meishu ou les articles sont répartis en catégories, les
premiers numéros proposent des sommaires sans aucune hiérarchie. Les
éditoriaux ne sont pas “signés” mais émanent du comité de rédaction. Les
textes éclectiques présentent les grands noms de la peinture chinoise (Xu Wei
#:78 (1521-1593), Shi Tao % % (1642-ca. 1718), Gong Xian % % (1618-1689) :
Cheng Conglin #2 5k #k (né en 1954) ... L’art occidental est aussi trés présent
(Matisse, Chagall, Picasso, Dali...) ou encore la sculpture africaine, I'art
japonais... Dés I'année 1985, la revue encourage les pratiques expérimentales.
Cette défense de l'art d’avant-garde passe par le soutien aux collectifs, aux
jeunes artistes et jeunes théoriciens. Cependant, I'iconographie et la mise en
page ne facilitent pas la visibilité de cette mutation que souligne la présentation
de Jiangsu Huakan consultable sur le moteur de recherche Baidu.

Des articles plus “théoriques” abordent la définition des “arts plastiques” ou
encore lart abstrait, tout en privilégiant une présentation historique de la
peinture chinoise et en ouvrant des discussions sur son devenir.

La revue donne régulierement la parole aux nouveaux acteurs, qu’ils soient
adeptes du lavis d’encre, de la peinture a I'huile, de la gravure. Les peintres Ai
Xuan, Ding Fang, Zhou Chunya... y présentent leurs démarches. Par exemple
Wang Guangyi s’interroge dans le numéro 4 de 1986 : « De quel genre de
peinture notre génération a-t-elle besoin ? ». Jiangsu huakan a suivi de prés
’émergence de l'art contemporain, la transformation de la calligraphie, en
publiant des études sur les nouvelles tendances, des propositions

théoriques, comme celle de Zhu Qi sur les ready-mades, ou encore des
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rubriques d’analyses présentant I'art étranger. Jiangsu huakan est considérée
par beaucoup d’artistes et critiques comme une des revues le plus a I’écoute
de leurs préoccupations. Avant 1984, Yan Xueyou assurait la direction de la
rédaction, assisté par Chen Wanggqiu et Hua Guping. En 2012 cette tache
revient a Gao Yun et Li Jianguo. L’article le plus retentissant fut celui de Li
Xiaoshan « Mon avis sur la peinture chinoise contemporaine », publié au
début du numéro de juillet 1985 (2-3) 193 . L'auteur, a I'époque étudiant en
maitrise de peinture chinoise traditionnelle de I'Institut des beaux arts de
Nankin, y dénonce la situation de crise dans laquelle se trouve cet art
national, qui doit se déterminer entre renouveau ou destruction. Li fait une
critique acerbe des peintres contemporains qui excellent dans cette technique
et jouissent d'une grande notoriété. Un résumé de son texte paraitra dans le
numéro 14 de ZGMSB en octobre 1985. Aprés I'arrét de ce dernier a la fin de
lannée 1989, la revue réussit a se maintenir, en soutenant toujours lart
contemporain, tout en subissant de fortes pressions dans le contexte dégradé
du retour au contréle autoritaire du Parti. Elle est alors au début des années
1990 sous l'impulsion d'un groupe de rédacteurs animé par Gu Chengfeng et
Jin Weihong. Elle publie en octobre 1992 le pacte trés controversé
précédemment mentionné (supra p. 91) concernant la réévaluation des
honoraires exigés par une trentaine de critiques. Au cours de ces années
d’'ostracisme, Jiangsu huakan est le seul espace a présenter l'art de
l'installation et du ready-made, en proposant une réflexion sur ces pratiques.
(Textes de Zhang Qing 7k en 1993, de Zhu Qi en 1994). Dans le numéro de
novembre 1995, Ye Shui rassemble les interventions traitant de la nouvelle
vague de 1985, données au cours de colloques et de congrés depuis 10 ans,
avec des contributions de Gao Ling, Zhou Yan, Dao Zi, Qiu Zhijie, Wang
Mingxian, Zhang Xiaojun, Qian Zhijian etc. Jiangsu huakan défend aussi la
Nouvelle peinture letirée et rend compte des événements internationaux
comme les Biennales de Venise ou les documenta.

En juillet 2003, son titre perd la connotation régionale pour devenir Huakan.
La revue suscite des recherches universitaires. Ainsi Sun Zhenhua F}k4&

compare les numéros de I'année 1986 et ceux de 2004 dans « 1986 et 2004 :

103 Dans le numéro que j’ai consulté aux Archives de Hong Kong (AAA), de nombreuses lignes
de cet article ont été soulignées!
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le changement sociologique de l'art contemporain d'apres deux années de
Jiangsu huakan », une tentative de lauteur de mettre en statistique et
d’analyser tout le contenu de ces deux années de publication.

Belle revue sur papier glacé, Huakan rend compte de la scéne artistique,
abordant la peinture traditionnelle et les pratiques actuelles. Ainsi, dans le
numéro d’avril 2009, outre plusieurs textes “célébrant le trentiéme anniversaire
des réformes et de l'ouverture”, des questions soulevées par I'exposition
organisée par Gao Minglu en hommage a China/Avant-garde de février 1989,
on trouve un dossier réalisé par Wang Minan £k % consacré au corps
déformé, démembré, médicalisé... par les artistes (CEuvres présentées dans
I'exposition Shenti yu chayi %45 £ % [Corps et différences]. Huakan publie
toujours des articles au titre polémique tel celui de He Guiyan « La mort de la
peinture d’avant-garde chinoise : I'exemple de la peinture des années 1990.
[Zhongguo gianwei huihua de siwang : yi 20 shiji 90 niandai de huihua weili +
A T4 8 89 78 T —— L 2022904 X 89 428 4] » (27-29).

Meishu sichao, I'incitation a la réflexion

Meishu sichao % K %# [Tendances artistiques], avec le sous-titre The Trend
of Art Thought, est une revue qui affirme “étre les yeux et les oreilles des
amateurs de l'art contemporain”. Créée en janvier 1985 a Wuhan, elle est
dirigée par Peng De # /%. Pi Daojian A i % assure la tache de rédacteur en
chef. 22 numéros ont été publiés jusqu'en 1987. Comme son nom l'indique,
elle met l'accent sur la réflexion, les concepts et s'adresse plus
particulierement aux jeunes artistes et aux critiques. Elle fait I'économie des
illustrations. Le graphisme des couvertures se veut résolument moderne (lIl.
14). Chaque numéro propose sur plusieurs pages une revue de presse, avec
une sélection des articles majeurs, offrant ainsi un apergu sur la presse
spécialisée entre 1985 et 1987. Gao Minglu qui collabora a Meishu sichao,

souligne les relations de cette revue avec le mouvement de 1985.

Wenyi yanjiu, le support de la recherche théorique

Wenyi yanjiu 3.7 #F % [Recherches en art et en littérature] est une publication
mensuelle imposante — chaque numéro comprend plus de 160 pages en

moyenne - qui traite de l'art et la littérature, comme lindique son titre en
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anglais Literature & Art Studies. Créée en mai 1979, cette revue dépend du
ministére de la Culture et de I'Institut national de recherche en art (le CNAA
présenté ci-dessus (p. 102-103). Le numéro inaugural débute par deux textes
de Zhou Enlai, et une série d’articles qui refletent les préoccupations de
I'époque : Bande des Quatre, pensée-mao-zedong, retour sur la Révolution
culturelle... Mensuelle lors de son lancement, elle devient bimensuelle en avril
1980, puis redevient mensuelle en 2005. La calligraphie de son titre, qui utilise
la graphie particuliere #i pour le caractére yi Z [art] est de la main de Zhou
Enlai (lll. 11b). Toujours publiée en 2013 (le 258°me numéro en aolt 2013), elle
propose une édition électronique en accées payant 194, Cette revue théorique
est essentiellement alimentée par les membres de l'institut de recherche en
art. Elle est actuellement dirigée par Fang Ning 7 7, assisté par Li Xiangyun
Z=4z et Chen Jianlan 4 4]/#. En raison de la publication de textes de Gao
Minglu, dont une présentation de I'ceuvre de Peter Blurger en 2008 et un
important dossier consacré & la théorie de I'Ecole du yi en 2009, je me suis
intéressée a Wenyi yanijiu.

L’évolution de la revue illustre assez bien le développement de la critique d’art
depuis 1979. Les premiers numéros sont austeres, les rares illustrations en
noir & blanc souffrent d’'une trame grossiére, celles en couleurs sont
rassemblées sur une double page. Les sommaires sont structurés, mais les
rubriques ne portent pas encore de titres. Chaque année, dans le numéro de
décembre, une liste répertorie les articles publiés lors de I'année écoulée,
classés par sujets avec le nom de leur auteur 195, Cette vue synthétique qui
offre un instantané sur une année de recherche, est toujours présente dans
les livraisons de décembre de ces derniéres années.

Les numéros sont ensuite organisés en six grandes rubriques — “critique

104 e site QKZZ (Quankan zazhi shangxi wang 4F|Z&FA7® [Apprécier tous les
périodiques]) propose en acces libre les sommaires des numéros de 2007 a 2009 (les articles
sont a télécharger). <http://gkzz.net/Magazine/0257-5876/>. Consulté le 22 octobre 2013. Sur le
site de la CNAA on peut visualiser les sommaires des numéros de 2006 a 2009. (<http:/
www.zgysyjy.org.cn/newart/gikanindex.jsp?class_id=16_02_01>. Consulté le 22 octobre 2013.
On peut aussi consulter 'ensemble des sommaires (depuis le premier numéro) sur le site
marchand CNKI (Zhongguo zhishi jichu sheshi gongcheng + B 4rif 3 ahi% 3t 42 [Base des
connaissances chinoises]) <http://mall.cnki.net/magazine/magadetail/WYYJ197901.htm>.
Consulté le 24 octobre 2013.

105 Pour I'année 1980, les catégories d’articles sont : théorie, littérature, théatre, musique-
danse, arts, art et littérature de I'étranger, discussions informelles sur I'art et la littérature, les
matériaux de l'art et de la littérature, et ceuvres d’art soit une liste des ceuvres reproduites.
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contemporaine”, “entretiens et dialogues”, “forum”, “les livres et la critique”,
“Vision-expériences”, “évolution” — auxquelles s’ajoutent les planches
d’illustrations (plus de 16 pages en 2006). Wenyi yanjiu, avec une mise en

page élégante, sobre et aérée, est une revue académique plutét engageante.

Dans la présentation sur le site de la CNAA, un discours idéologique quelque
peu “daté” nous apprend que Wenyi yanjiu, est une des principales revues
théoriques abordant I'art et la littérature de la période contemporaine, “qui
depuis sa création a persisté a prendre pour guide la pensée marxiste de l'art
et de la littérature, a appliquer les principes de “Que cent fleurs
s’épanouissent, que cent écoles rivalisent” et a promouvoir, concernant l'art et
la littérature, la construction de la théorie et le développement florissant de la
création”. Ce discours stéréotypé est repris par plusieurs auteurs dans les
numéros de 2009, lors de la célébration du 30éme anniversaire de la création
de la revue, un pur produit de la politique d’Ouverture et de réformes de Deng
Xiaoping 1%, Au début de I'année 1980, chaque numéro s’ouvre sur des textes
écrits par des sommités du régime : dans le premier, un discours de Zhou
Enlai concernant 'opéra de Zhu Suchen k% E (actif au XVIle siécle) Les
quinze ligatures97 ; dans le deuxiéme, un texte de Liu Shaoqi sur les
questions de la formation des écrivains 1%8; dans le quatriéme, un long texte de
I'écrivain Mao Dun, écrit en 1959, abordant la lutte réalisme/anti-réalisme... A
cette époque les questions théoriques et politiques sont indissociables,
certains titres d’articles de la rubrique “théorie” sont suffisamment éloquents,

Min Ze #F affirme que “I'art et la littérature sont au service de la politique” ou

106 Bo Liu #447 dans son article « Zai lishi de qgidian shang jixu gianjin /2 5 % #9425 b 4k 4 37 8
[Continuer d’avancer sur les points de départ de I'histoire] », Wenyi yanjiu 2009 -5, p. 18. Les
stéréotypes-langue de bois sont trés présents dans les discours des représentants du
ministére de la culture, du directeur de l'institut de recherche du CNAA dans les numéros de
mai et de juillet 2009. Barthes a judicieusement utilisé a ce propos le terme “briques” lors de
son voyage en 1974. (BARTHES, Roland, HERSCHBERG PIERROT, Anne (ed.) (2009).
Carnets du voyage en chine. Paris : Christian Bourgeois/IMEC, plus particulierement p. 150.

107 ]| s’agit de deux discussions prononcées par Zhou Enlai en avril et en mai 1956 : « Guanyu
Kunqu “shiwuguan” de liang ci jianghua xF %# (+ZR®)» &)@k #+# [Deux discussions
concernant “15 ligatures”, opéra dans le style de Kunshan] ». Ce texte est en ligne <http://
cpc.people.com.cn/GB/69112/75843/75874/75994/5182956.html>. Consulté le 22 octobre
2013.

108 |ntervention, lors d’une session de I'association des écrivains de Chine en mars 1956, de
Liu Shaoqi (1898-1969) qui fut président de la RPC de 1959 a 1968. Victime de la Révolution
culturelle, il décede dans des conditions particulierement inhumaines. |l a été réhabilité en
1980.

117



1 - Dénomination et cadre de la recherche

au contraire, Wang Ruowang £ % # plaide pour une indépendance, suscitant
plusieurs réactions. Ainsi sur 32 textes répertoriés dans la rubrique “Théorie”,
onze concernent directement les relations de I'art et de la littérature avec la
politique, la société ou les classes sociales. Les autres sujets abordent la
critique (le terme employé dans plusieurs titres est piping), les criteres, la
formation, la forme, la recherche... 1980 est I'année des réhabilitations des
victimes de la Révolution culturelle, outre Liu Shaoqi, on trouve un texte de Ai
Qing ¥ # (1910-1996) sur la nouvelle poésie chinoise 1°°. Dans la rubrique
“Arts”, les différents articles traitent des questions formelles (Wang Qi £ #), ou
opposent peinture a l'huile et peinture chinoise, la premiére devant se
“nationaliser”, la seconde se “moderniser” (Zhang Ding 7K1T). Parmi les
auteurs, on trouve le philosophe Ye Lang, le peintre Wu Guanzhong, les
critiques Wang Qi, Wang Chaowen du comité de rédaction de Meishu ou
encore le sculpteur Liu Kaiqu pris a partie dans ZGMSB (supra p. 110).

Plus d’'un quart de siécle plus tard, la liste des articles s’est étoffée. Les
catégories se sont affinées : “critique contemporaine”, “sujets théoriques”,
“littérature - esthétique”, “littérature”, “rivalités [zhengming %-+%]", “forum”, “arts
synthétiques”, “arts plastiques”, “entretiens et dialogues”, “les livres et la
critique”, “vision - expériences”, “en bref - tendances”. Selon ce répertoire, en
2006, Wenyi yanjiu a publié 606 reproductions d’ceuvres, soit environ 50 par
numéro. La majorité des articles rangés dans “critique contemporaine” et
“questions théoriques” concernent la littérature, la poésie ou le cinéma. On
constate la disparition de la rubrique “art et littérature de I'étranger”, mais les
démarches de nombreux auteurs — Adorno, Ernst Bloch, Gadamer, le critique
littéraire Paul de Man ou encore le théoricien de la traduction Lawrence Venuti
— sont discutées dans des textes répertoriés dans la catégorie “Littérature -
esthétique”. Zhao Xianzhang # % =, chercheur a I'Institut de recherche en art
de l'université de Shanghai, propose une analyse des mots-clés en sciences
des arts en usage entre 2000 et 2004. Plusieurs textes de la rubrique “arts
plastiques” sont signés par des critiques que je mentionne dans ce travalil
(Zhu Qi, Duan Jun, Wang Lin, LG Peng, Li Xiaoshan, Wu Hung, Yi Ying, Shao

109« Zhongguo xin shi liushi nian * B#7#% >+ [Soixante ans de la nouvelle poésie
chinoise] » (1980, 5, p. 73-82). Ai Qing est le pére de Ai Weiwei. Toute la famille Ai a été
particulierement éprouvée pendant la Révolution culturelle. Cf Infrap. 151).
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Dazhen...). Wenyi yanjiu présente un domaine de recherche trés diversifié qui
prend en compte les écrits occidentaux — par exemple La logique de la
sensation de Deleuze ou I'ceuvre de Winckelmann — et les textes classiques
chinois comme les six reégles de la peinture posées au VIe siecle par le peintre
et théoricien Xie He dans le Guhua pinlu (Notes d'appréciation de la peinture
ancienne) ou encore le texte fondateur de la théorie littéraire le Wenxin
diaolong .+ Ff 2 [Esprit de la littérature en dragon ciselé], écrit par Liu Xie x|
#% (ca. 465-521 vers I'an 500).

Pipingjia, I’outil des critiques

Pipingjia [Critique], avec comme sous-titre Art Critic, est une revue trimestrielle
dirigée par Gao Ling, critique et commissaire indépendant, Gu Chengfeng,
professeur a linstitut des beaux-arts de Nankin et Wang Lin, professeur au
SFAI, ainsi que I'association nationale des critiques d’art. Elle est éditée par le
SFAI et les éditions Sichuan meishu. Le premier numéro parait en aolt 2008.
Le sixieme numéro de juillet 2010 est aussi le dernier. Le terme chinois
pipingjia signifie simplement “le critique”, le sous-titre en anglais Art Critic est
une sur-traduction.

Dans le premier éditorial, sous la signature de “The sponsors of The Critic’,
(les initiateurs du projet, c’est-a-dire Gao Ling, Gu Chengfeng et Wang Lin), la
ligne du magazine est résumée en trois principes, soit une position non-
gouvernementale, une profondeur académique, une intuition artistique, et en
cing “définitions” qui sont : I'exposition des problémes, la stimulation de
I'esprit, le pouvoir de désigner nommément, I'absence de publicité, le refus
des reportages. L’éditorial, dans un style emphatique, énumeére les
nombreuses taches endossées par les critiques depuis I'Ouverture et les
réformes : la condamnation et I’élimination de la tendance ultra-gauchiste, la
promotion et I'encouragement d’un art nouveau, la présentation des théories
artistiqgues étrangeres, les fondements des nouvelles normes de la critique
d’art en Chine. Cette nouvelle revue se propose de combler un vide, 'absence
d’un support dédié uniquement a la critique. Les nombreux magazines d’art
existants imposent des contraintes techniques comme la longueur des textes,
et ne prétent guere attention a une cohérence ou une continuité dans le travail

des auteurs. Pipingjia, en répondant a I'attente du milieu de la critique, se veut
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une publication spécialisée, académique, faisant autorité. Selon les
éditorialistes, le moment est crucial, en ce début de siécle. Les tendances
post-modernes se diffusent en Chine et les prix des ceuvres explosent de
maniere difficlement imaginable, attirant de nombreux critiques a prendre part
au marché. L’'académisme et le sérieux sont mis au défi, et tous ces facteurs

sont considérés comme la plus grande menace pour la discipline.

Ainsi pour les responsables de Pipingjia la critique chinoise, en soutenant le
développement de I'art contemporain en Chine, n’est pas étrangére au succes
international de celui-ci, mais elle ne peut prétendre a égaler la critique d’art
internationale. L’art chinois est confronté au danger d’étre dominé par le
marché et le discours de I'étranger, il est urgent donc de fonder un langage
critique qui soit capable de se faire entendre. C’est I'objectif affirmé de cette
revue qui se démarque des autres magazines d’art en renoncant a rendre
compte de I'actualité artistique, en se défiant de la recherche de I'instant pour
privilégier la réflexion tout en revendiquant un certain classicisme. De méme
elle renonce a présenter des artistes afin de se débarrasser du plus gros souci
des magazines conventionnels, la promotion d’un artiste particulier et la
gestion des espaces payants. Pipingia revendique clairement une totale
impartialité. Le fonctionnement, collégial, trés novateur de la revue, consiste a
inviter de nombreux “talents”. Chaque auteur choisit librement le sujet qu'il
souhaite traiter, apres validation de la part des trois responsables. L’édition de
chaque numéro est confiée a différentes personnalités invitées, cette mise en
commun devant favoriser un développement positif de la critique. L’ambition

affichée est de revitaliser la critique et de redonner du courage a I’art.

Chaqgue numéro comprend une centaine de pages, organisées en cinq parties

” 1]

principales : “frontieres théoriques”, “analyse phénoménale”, réflexions sur la
critique”, “études de cas”, “forum des jeunes critiques”, puis des rubriques plus
modestes consacrées a la critique d’ouvrages, a des traductions d’auteurs
étrangers. Les éditoriaux et les sommaires sont traduits en anglais, la plupart
des textes sont accessibles sur internet sur le site de I'association des
critiques d’art chinois Zhongguo yishu jpipingjia wang ¥ B ¥ K3t FRE M. Je
présente et commente plusieurs articles de Pipingjia dans la cinquiéme partie

de ma these : “Analyse de la critique”.
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Les anthologies

La génération des enfants de Mao

L’anthologie en trois volumes Piping de shidai [Ere de la critique] de Jia
Fangzhou publiée en 2003 propose une sélection de textes des principaux
critiques d’art chinois. Tous ces textes ont été écrits aprés la fin de la
Révolution culturelle. C’est le premier ouvrage de ce genre. Dans chaque
volume, l'auteur rappelle en une vingtaine de pages la situation a laquelle les
critiques ont été confrontés, leur enthousiasme au moment de ce dégel de
l'intelligence de la fin des années 1970, si bien décrit par Cheng Yingxiang
(2004) et Chen Yan (2002), et leur désillusion apres juin 1989. La chronologie
tres détaillée, mois par mois, des années 1978-2002 fonctionne comme une
histoire de I'art contemporain qui traite a égalité le travail des critiques et des
artistes. Le premier volume contient des textes de 12 critiques, dont une seule
femme, Tao Yongbai 110 . Ces auteurs sont nés avant les années 1950.
Chaque critique sélectionné, représenté par plusieurs textes, a été invité a
résumer en quelques lignes sa conception de la critique. He Rong, né en
1921, décédé en 1989, est présenté a part''' . Jia Fangzhou lui rend
hommage en débutant I'anthologie par cing de ses textes. Il souligne son
importance capitale pour la critique d'art, lui attribuant le renouveau de la
revue Meishu %K qui devint sous sa responsabilité un véritable lieu de
débats 112, Le deuxieme volume réalisé sur le méme principe est consacré a
onze auteurs nés dans les années 1950 13 . Le troisieme volume donne la

parole a neuf jeunes critiques 4. Jia Fangzhou précise ses sources avec soin

110 | es auteurs choisis dans ce premier volume sont He Rong 47/, Shao Dazhen #f Xk &, Shui
Tianzhong KX ¥, Tao Yongbai Mw#, Lang Shaojun 2i23E, Jia Fangzhou W7 #, Liu
Xiaochun, %] 3%4k, Pi Daojian & i "&, Chen Xiaoxin 421z, Peng De % %, Deng Pingxiang *[-F
#, Li Xianting 5 % f.

111 He Rong avait une responsabilité dans I'équipe rédactionnelle de Meishu dans les années
1976-1983, il soutenait un art “simmisgant dans la vie et devant en révéler les c6tés sombres”.

112 Voir la présentation de la revue supra p.94-99.

113 || s'agit de Gao Minglu & %%, Wang Lin E#k, Yi Ying 3%, Yin Shuangxi & &, Fei
Dawei ¥ X%, Lu Hong %z, Fan Di'an &4, Li Xiaoshan #Jv., Yang Xiaoyan #;/° %,
Huang Zhuan #% # et Zhu Qingsheng % # 4.

114 |es critiques retenus sont Sun Zhenhua 74, Dao Zi & F, Xu Hong ¥z (critique
femme), Gu Chengfeng &, Feng Boyi & —, Gao Ling &, Leng Lin %#k, Huang
Du & % et Qiu Zhijie 5f & .
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et son choix est représentatif de I'activité de la critique d’art. Les auteurs
sélectionnés, par exemple LU Peng, Lu Hong, Wang Lin ou Gao Minglu, ont
participé au dynamisme de cette discipline ; leurs publications ont souvent
une visée historique. En 2009, Jia Fangzhou a réuni des textes
autobiographiques de plusieurs critiques dans Champ de la critique d’art
contemporaine — la critique et moi en rassemblant autour de lui 15 auteurs qui
racontent leur rencontre avec I'art : Shui Tianzhong, Liu Xilin, Chen Xiaoxin,
Jia Fangzhou, Deng Pingxiang, Tan Tian, Wang Lin, Sun Zhenhua, Lu Hong,
Gao Ling, Li Song, Liu Xiaochun, Zhai Mo, Peng De, Xu Hong. Ce livre
permet, en entrant un peu dans lintimité de ces critiques, de mieux les
connaitre. Il apporte aussi des détails sur I'éducation et les conditions de vie
depuis le début de I'ére maoiste avec des témoignages sur les conséquences

de la lutte anti-droitiers, qui visait plus particulierement les personnes cultivées.

Le recueil Bintie #24k. 1979-2005, Zuiyou jiazhi xianfeng yishu pinglun.
1979-2005 [Fer forgé, 1979-2005, les meilleures critiques de l'art d’avant-
garde] de Jia Wei et de Lan Pi, publié en 2006, reprend en grande partie les
auteurs sélectionnés dans Ere de la critique, et propose plusieurs critiques
non retenus par Jia Fangzhou 115. Jia Wei a organisé son livre en cing grands
chapitres, le premier concerne l'art d'avant-garde [Qianwei yishu 7] . % K], le
deuxiéme aborde des questions d'expositions [Guanyu zhanlan % T &%), le
troisieme est consacré a l'art féminin [Nlixing yishu %1% K], le quatriéme a
la peinture traditionnelle chinoise [Zhongguohua * & &] et le dernier est
intitulé « Au sujet de la critique de la critique » [Guanyu piping de piping % T #
I8 HIE].

Dans Kaifang & zhuanbo. Gaige kaifang 30 nian Zhongguo meishu piping
luntan wenji 3 &%, B EFH30FF HERMFRIZLE [Ouverture &
Dissémination. Collection du forum de la critique d’art chinoise. 30 années de
Réformes et douverture], Shang Hui ## et Chen Xiangbo % ont
compilé les principaux articles publiés par les revues spécialisées depuis
1979. Leur travail donne une vue d’ensemble de la presse officielle ou

indépendante pendant ces trois derniéres décennies.

115 Soit Guan Yuda % #fi£, Zou Yuejin 4 gk, Wu Hong %, Pi Li & #, Wang Nanming £ &
72, Wu Liang % %, Bao Dong #1.#:, Wang Huangsheng £ 3% 4, Xu Hong # %z, Chen Llsheng
B .
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Deux autres séries d’anthologies éditées par Hebei meishu (Editions des

beaux-arts du Hebei) méritent une attention particuliere.

Selected critiques — Zhongguo meishu pipingjia niandu piping wenji est une
initiative de l'association des critiques d’art qui tient chaque année son
congres a l'occasion du festival d’art de l'immense ‘“village d’artistes” de
Songzhuang situé a I'est de Pékin, au dela du sixieme périphérique, dans le
district de Tongzhou. La collection, dirigée par I'association, existe depuis
2007, son but est de rendre compte du travail des critiques d’art. Chaque
volume est placé sous la responsabilité de I'un d’entre eux, qui est chargé
d’organiser les meilleurs textes de I'année sélectionnés au cours du congres
par un comité constitué des membres de I'association. Cependant les auteurs
retenus sont invités a choisir eux-mémes deux textes représentatifs de leurs
écrits. Le premier volume, confié a Jia Fangzhou, est structuré en quatre
parties : art contemporain et contexte culturel ; tendances et phénoménes ;
conception de I'organisation des expositions et leurs commentaires ; contours
approfondis de I'histoire contemporaine et études de cas. Une des missions
de ce travail est d’'offrir aux personnes primées des aides pour des voyages
d’études a I'étranger ou des occasions de monter des expositions, comme le
rappelle Wang Lin dans la préface de I'édition de 2008. Il a organisé les textes
retenus pour ce volume, les quatre parties sont : position théorique avancée et
réflexion sur la critique ; analyse des phénomenes et exploration des
problemes ; I'écriture de I'histoire de l'art et ses méthodes ; l'organisation
d’expositions et études de cas. Yin Shuangxi est responsable de I'édition de
'année 2009. On vy retrouve la méme structure en quatre chapitres, trés
proches des deux premiéres éditions : position théorique avancée et réflexion
sur la critique, avec une réponse de Gao Minglu aux critiques de sa théorie yi
pai ; analyse des phénoménes et études des problemes ; critique et histoire
de l'art, dont une étude des relations de la modernité et du Quatre mai par
Lang Shaojun, une analyse de l'enseignement de l'art au début du XXe
siecle par Yin Shuangxi. Comme pour les volumes précédents, la derniéere
partie concerne les expositions et des études de cas, avec par exemple des
critiques de I'ceuvre de Chen Qingging par Tao Yongbai, du travail de Gu

Wenda par Deng Pingxiang, une interrogation sur Ihéritage national” par
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Huang Zhuan. Chaque volume propose aussi un résumé des sujets débattus
lors du congrés national des critiques d’art. Le volume 2010 comprend 51

textes.

La collection Critiques de l'art contemporain — Dangdai meishu pipingjia wenku
B R ERBIFRSLE [Collection des critiques d’art contemporains] » est une
autre publication des éditions Hebei meishu. Chaque volume de la série réunit
des textes d’un seul auteur. Depuis 2006 les critiques Yin Shuangxi, Lu Hong,
Wang Lin, Yang Xiaoyan, Wu Hong, Sun Zhenhua ont ainsi été distingués. Un
volume rassemble également des textes de Monica Dematté, critique et

commissaire italienne, née en 1962, spécialiste de I'art contemporain chinois.

Sur le méme modéle, les éditions Renmin meishu de Pékin proposent
également depuis 2008 une collection consacrée a la critique et a la théorie
de l'art moderne et contemporain. Elle est dirigée par Li Song et Shao
Dazhen, qui ont retenu Liu Xilin (2008), Jia Fangzhou (2009), Shui Tianzhong
(2010), Xue Yongnian 7k (2010), Lang Shaojun (2010) et Liu Xiaochun
(2010).

Les éditions Guangxi meishu publient des extraits des meilleures théses sur
I'art, sélectionnées au niveau national, avec comme titre Art Theses. Quanguo
gaodeng yishu yuanxiao xuebao youxiu meishu lun wenxuan 48 &% % K%
BRERMKF E KRB LiE [Bulletin académique de I'enseignement artistique
supérieur de Chine : Sélection des meilleures théses sur l'art]. Cette initiative
prend en compte les theses depuis 2003. Yi Ying est responsable de la
sélection des théses des années 2003-2004, Zhang Fuye prend en charge les
deux volumes de l'année 2005. L’édition en deux volumes des années
2006-2007 propose dans le premier volume (année 2006) une introduction du
directeur de I'édition Tan Tian & X 116 qui précéde les 28 théses retenues,
rangées par catégorie : théorie de I'art, histoire de I'art, critique d’art (avec 5

théses), art conceptuel, création artistique et enseignement. De méme dans le

116 Tan Tian est professeur a linstitut des beaux-arts de Canton, attaché au laboratoire de
recherche en art, spécialiste de peinture et de théories esthétiques, tout en étant éditeur
adjoint de la revue Meishu xuebao. |l occupe des fonctions de consultant a Meixie et de vice-
président dans des associations liées a I‘enseignement de la peinture a I'huile et a I'édition. Il
est a linitiative du concept de “paysages peints a I'huile” [youhua shanshui # & .1 7K]. Ses
peintures ont été exposées a plusieurs reprises, essentiellement dans la région de Canton
(Macau, Hong Kong). Ses premiers écrits datent de 1987.
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deuxiéme volume pour I'année 2007, parmi les 27 théses sélectionnées, 3
concernent la critique d’art. Dans ces deux volumes, seuls de larges extraits
des théses sont publiés. C’est Huang Zongxian qui est chargé de I'édition de
2008. En 2009, la publication, dirigée par Wei Ershen et Yang Zhenguo parait
aux éditions Liaoning Jiaoyu basées a Shenyang. Le comité de rédaction se
compose de Tan Tian, Shao Dazhen, Yi Ying... Ce dernier est parmi les
auteurs retenus, avec un texte intitulé « Seqing shi yizhong jiaolu &\ % —#F

£ J& [L’érotisme est une sorte d’anxiété] ».

Les éditions Hunan meishu dont le directeur est actuellement Li Xiaoshan 117
sont basées a Changsha. Elles ont publié de nombreux ouvrages traitant de la
critique d’art et de l'art contemporain, dont la collection Critiques de lart
contemporain, Dangdai yishu piping congshu %% K33tk ¥, dirigée par
Zhang Wei ik T, une série d’anthologies qui regroupent par auteur un
ensemble d’articles parus dans différentes revues. Par exemple, parmi les
nombreux titres on trouve La critique de style chinois de Peng De (2002), Qu’y
a-t-il face a nous (2002) de Li Xiaoshan, Pourquoi faut-il rebattre les cartes de
Lu Hong (2003), Début d’'une expérience depuis la Chine de Wang Lin (2005),
Histoire d’un nouvel art et narrations visuelles de Zhu Qi (2006) ou encore Les
chemins de la critique (2007) de Yang Wei # .

La nouvelle génération

Les éditions Hunan meishu mettent en avant la nouvelle génération de
critiques en publiant en 2010 un recueil dont le titre en chinois Kuilu xin yidai
pipingjia lun Zhongguo dangdai yishu est rendu par Uncharted Paths New
generation Critics on Chinese Contemporary Art [Chemins inexplorés,
nouvelle génération de critiques sur l'art contemporain chinois] 118 . Onze

auteurs, nés pour la plupart aprés la Révolution culturelle, ont été sélectionnés

117 Lj Xiaoshan Z=.J~.13, né en 1959 dans le Henan a Kaifeng. Apres un dipldme obtenu dans le
département de peinture de I'’école d’art de Canton, il entre aux éditions Hunan meishu en
1990. Il devient membre de I'association de design industriel en 1998. Il a dirigé plusieurs
collections dont Xin Zhongguo yishu shi [Histoire du nouvel art chinois] et a réalisé I'édition
consacrée a Qi Baishi. C’est un homonyme de Li Xiaoshan Z=.J+:1i, né en 1957 a Nankin, dont
l'article sur la peinture chinoise parue dans Jiangsu huakan avait suscité de nombreuses
controverses, et qui enseigne a I'Ecole des beaux-arts de Nankin.

118 Kuilu i % est difficile a traduire, le caractére kui & a comme sens carrefour ou
convergent neuf chemins ou plus simplement route, il n’a pas le sens du terme anglais
uncharted.
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par Chen Rongyi % % 3L : huit hommes, Sheng Wei Z i, Duan Jun ¥ %, Bao
Dong #4, Wang Chunchen E % /&, He Guiyan 474, Liu Libin 37L&,
Hang Chunxiao #t % 8%, Du Xiyun A= et trois femmes, Lu Yinghua /i 4,
Lu Shou /% et Fu Xiaodong 4+#%%. Les plus jeunes sont nés en 1982.
Leurs textes sont a mettre en parallele avec ceux de leurs ainés, en

comparant leurs préoccupations et leurs styles.
La critique d’art dans les collections et les catalogues

A ces publications abondantes, il faut ajouter des ouvrages explicitant ou
développant les nouvelles formes d’art, comme [l'installation ou le body art, ou
les procédés techniques comme la vidéo, les arts numériques, ou encore des
“histoires de I'art contemporain chinois”, qui tentent une synthése de I’évolution
de l'art, souvent par décennies, ainsi que les catalogues d’exposition. Dans
ces derniers, on trouve parfois une analyse pertinente des liens entre les
ceuvres sélectionnées, car les commissaires d’exposition sont aussi des
critiques reconnus. En effet, la situation politique en Chine a amené a la fin

des années 1980 les critiques a endosser I’habit de commissaire d’exposition.
Parmi ces ouvrages, certains m’ont été particulierement utiles :

Des éditions Hunan meishu, la collection Tendances de l'art contemporain
chinois [Zhongguo dangdai yishu qingxiang *F B %47 R4a @ k], dirigée
par Zou Jianping 4k -F. Celle-ci comprenait en 2002 vingt-quatre titres, dont
Histoire des Etoiles de Yi Dan (n° 1, 2002), Démarches chinoises de Iart
conceptuel de Gu Chengfeng (n° 5, 2002), Art de linstallation de Gu
Chengfeng et He Wanli (n° 13, 2003) ou encore Calligraphisme de Zhang Yu
et Shen Min (n° 22, 2003) qui montrent comment les regles de I'écriture ont

été détournées dans les pratiques contemporaines.

Parmi les catalogues, celui de Li Xianting, Chapelet et traits de pinceau publié
en 2003, est remarquablement intéressant, car il s’agit d’'une sorte de
testament. L’exposition est la derniere organisée par Li, qui aprés avoir mené
a bien ce projet s’est mis en retrait de la scéne artistique. Dans ce dernier texte
il tente de synthétiser sa longue réflexion sur I'abstraction telle qu’elle apparait

dans l'art contemporain chinois. Il ne s’agit pas a proprement parler d’un
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modele théorique, dans le lexique on ne trouve aucun terme en zhuyi (-isme
ou doctrine) ou en fun (théorie) mais des expressions empruntées a la
méditation chan ou a Il'art populaire, comme les gestes précis des travaux
d’aiguilles ou le maniement des ciseaux dans I'art des papiers découpés. Ce
texte est a mettre en parallele avec Maximalisme de Gao Minglu (2003). He
Guiyan commente et compare ces deux propositions dans son article
Divergences meéthodologiques entre Gao et Li publié dans le premier numéro

de la toute nouvelle revue Critique d’art en 2008.

Depuis quelques années, de nombreuses expositions retracant I'histoire de
I'art contemporain chinois sont organisées a Pékin ou a Shanghai, elles sont
matiere a des publications trées documentées. Par exemple, parmi ces
ouvrages a visée historique, le livre Archives de Wen Pulin sur l'avant-garde
chinoise des années 1980, édité par Soka Art Center en 2008, contient, outre
de nombreuses photographies documentant les performances et les activités

théatrales de cette période, des fac-similés d’articles de presse 119,
Les publications non officielles a compte d’auteur

Ai Weiwei, Xu Bing, Ceng Xiaojun préparent ensemble en 1993 I’édition de
Heipishu 2. % ¥ [Livre a couverture noire], premiére publication indépendante,
non-gouvernementale, entre livre et revue, qui rassemble des documents

échangés a l'intérieur de l'art expérimental 120 . Les auteurs se mettent au

119 Wen Pulin 24k est né en 1957, il est artiste, critique et commissaire d’exposition,
passionné de théatre contemporain. Aprés son dipléme obtenu en 1985 a la CAFA, il prend le
statut de producteur de films en 1987 et enregistre les événements touchant a la performance
ou au thééatre dans les milieux de l'avant-garde & Pékin. Il est a linitiative en 1988 de
l'intervention sur la Grande Muraille le “Grand tremblement de terre”. Puis en 1989, il part au
Tibet réaliser des films documentaires pendant pres de dix ans.

120 | ’appellation “livre noir” fait référence a I'aspect austére de la couverture noire qui porte juste
le titre en petits caractéres et aussi a la “ligne noire” contre-révolutionnaire, combattue par les
gauchistes. Avec peut-étre une autre allusion, une fagon humoristique de rappeler les différentes
catégories de livres publiés sous le régime maoiste : ceux-ci étaient classés par couleur de
couverture, selon le public a qui ils étaient destinés. En effet, beaucoup d’écrits étaient
strictement réservés a I'élite du Parti tels que les livres a couverture jaune huangpishu 3% i ¥,
pour la plupart des traductions d’ouvrages occidentaux (diffusion en interne neibu <), appelés
aussi livres a couverture grise huipishu & % . Les livres a couverture blanche & % ¥ baipishu
étaient au contraire recommandés par le Parti. Je ne partage pas I'avis d’Emmanuel Lincot qui
considere cette série comme une parodie de Hongqi [Drapeau rouge], l'organe du parti
communiste. Extérieurement, les Livres a couverture noire, blanche ou grise ne ressemblent en
rien a la revue communiste, la mise en page aérée congue par Ai Weiwei est également trés
différente de celle de Hongqi.
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travail alors que Li Xianting organise avec Chang Tsong-zung I'exposition
China’s New Art Post-1989, en sélectionnant essentiellement des artistes du
mouvement pop politique et du réalisme cynique, négligeant ceux qui
commencaient a se faire connaitre avec des ceuvres expérimentales. C’est
I'époque difficile des premiers regroupements d’artistes a Yuan Ming Yuan,
'ancien Palais d’été au nord de Pékin, ou se déroulent des performances
particulierement insupportables. Livre a couverture noire présente les toutes
dernieres attitudes de ces artistes qui, au début des années 1990, utilisaient
des moyens trés diversifiés et qui n’avaient pas trop d’opportunités pour se
faire connaitre. Feng Boyi est sollicité pour assurer la fonction d’éditeur
exécutif. Ce livre original traduit aussi les nouvelles maniéres de concevoir le
travail de commissaire d’exposition. On y trouve des entretiens (Xu Bing, Ai
Weiwei), des pages “Ateliers” consacrées a ces jeunes artistes, 28 au total,
qui, pour la plupart deviendront des artistes de premier plan comme Sui
Jianguo, Lin Yilin #k—#k...

Ai Weiwei et Xu Bing, de retour en Chine aprés plusieurs années passées aux
Etats-Unis, partagent leur intérét pour I'art occidental en présentant Marcel
Duchamp, Andy Warhol, Jeff Koons ainsi que Christo. La sélection des artistes
chinois a la XXIlle Biennale de Sao Paulo, le groupe d’artistes du Hubei, un
article sur Huang Yongping, les peintures de paysage de Zeng Xiaojun
completent ce premier livre qui parait en 1994. Au cours des trois années
suivantes, sortent successivement Livre a couverture blanche (1995) et Livre
a couverture grise (1997).

Dans Livre a couverture blanche Baipishu ¥ ¥ ¥ sont présentés les artistes
qui aujourd’hui sont les maitres incontestés de la performance : Cang Xin,
Zhang Huan, Ma Liuming % 5<8f, Zhuang Hui E#%... Ajouter un metre a une
montagne anonyme, une des oceuvres phares de I'art contemporain chinois est
documentée dans cette édition ; de méme, les ceuvres de Qiu Zhijie (des
toilettes publiques transparentes), une installation de Zhang Peili (proche des
dispositifs vidéos de Dan Graham), la performance 65 kilos de Zhang Huan,
toutes ces ceuvres étaient encore confinées dans le milieu restreint de lart
expérimental. Pour I'art occidental, les auteurs proposent deux dossiers sur le
travail de Sol LeWitt et celui de Joseph Kosuth.

Livre a couverture grise Huipishu #* % ¥ rappelle son statut d’édition
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indépendante et garde la méme structure que les deux ouvrages précédents
(avec les rubriques entretiens, ateliers (31 artistes), ceuvres, documents sur
I'art moderne, nouvelles). Ai Weiwei s’entretient avec Zheng Guogu #i E %,
Hong Hao %%, Yan Lei #1&, Zhu Fadong k% % et Xu Yihui #4—#. Les 31
artistes de la rubrique Ateliers travaillent pour la plupart en dehors des normes
classiques de la peinture ou de la sculpture. On y trouve He Yunchang, Qiu
Zhijie, Song Dong, Hu Jieming #A4~"%, Shi Yong 7 5, Lu Qing %%, Yin
Xiuzhen # %%, Bai Yiluo & & 7%, Liu Jianhua x|z 4, Rong Rong %%, Xu
Ruotao %%, Jiang Zhi #&... Aujourd’hui, leurs installations ou leurs
actions sont reproduites dans tous les ouvrages consacrés a I'histoire de I'art
contemporain chinois. Dans la rubrique CEuvres on trouve Zhang Huan, Lin
Yilin... L’art occidental est représenté par Barbara Kruger et Jenny Holzer,
Marcel Duchamp y est toujours a I'honneur. Ce Livre a couverture grise
propose aussi un dossier spécial sur documenta X, dixieme édition d’une des
plus importantes manifestations internationales qui se déroule a Kassel tous
les cing ans. Catherine David était la commissaire invitée pour diriger cette
dixieme édition qui interrogeait le rapport de I'esthétique et de la politique.

Ces trois publications réalisées au cours des années 1990, années difficiles
pour les artistes et les critiques, sont sans aucun doute, par leur statut
particulier et par leur contenu, les plus radicales de toutes les éditions sur l'art

contemporain chinois.
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Mon étude débute au lendemain de la Révolution culturelle et montre le travail
accompli par plusieurs critiques d'art au cours des trois dernieres décennies
marquées par les profondes mutations de la société chinoise. Par leur
engagement aupres des artistes, leurs participations aux débats d'idées, leurs
tentatives de formuler des théories artistiques, ils font partie de l'intelligentsia
qui joua un réle prépondérant dans le processus d'émancipation de la pensée
qui accompagna les débuts de la transformation économique de leur pays.
L'ouverture et les réformes ont entrainé un développement économique
incontestable, mais la Chine est toujours un pays sous l'emprise d'un systéme
politique sclérosé, une dictature communiste ou l'idéologie, la propagande, le

fonctionnement des institutions restent des obstacles a I'activité créatrice.

Il est nécessaire de rappeler le carcan culturel imposé par Mao et le vide
conceptuel dramatique dans lequel étaient plongés les intellectuels, qu'ils
soient idéologues du Parti ou extérieurs au systéme, alors que débute aprés
la mort du Grand Timonier et l'arrestation de la bande de Jiang Qing a la fin de
1976, la période dite de I“émancipation” ou la “libération” de la pensée [jiefang

sixiang f# &4 ].
L’intellectuel, ’ennemi public

Comme dans toutes les dictatures, les intellectuels ont été les premieres
victimes du régime communiste. La défiance de Mao vis-a-vis de ceux qu’il
qualifiait de “puants de la neuvieme catégorie” (Béja 91), qui pourtant mettaient

leur énergie créatrice au service de la Révolution, apparait dés 1942. Elle a

laissé de sinistres traces dans la société chinoise :

L’arrét de mort de la vie intellectuelle chinoise a été prononcé en 1942 a Yenan
par Mao Tse-Tung, dans sa célébre Causerie sur les lettres et les arts ; cette
volonté clairement exprimée d’anéantir I'intelligence critique [...] devait trouver
dans la suite un champ d’application toujours plus vaste : du « mouvement de
rectification » de 1951-52 a la purge de Hu Feng (1955), de la répression des
« Cent-fleurs » (1957) aux gigantesques purges de la « Révolution culturelle »,
la guerre contre I'esprit a constamment gagné en ampleur ; elle n’a jamais
changé de nature ni dévié de sa route ; simplement entre deux purges,
diverses raisons pratiques, technologiques, voire méme diplomatiques,
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requiérent périodiquement la réactivation temporaire de divers secteurs de la
culture : ces tréves ne sont justifiées que par des impératifs tactiques et
n’impliquent aucune altération de la politique culturelle du régime.

Ce tableau a charge brossé par Simon Leys dans Ombres chinoises (1974,
193) reste malheureusement d’actualité, avec le durcissement du régime vis-a-
vis des écrivains et des artistes comme par exemple larrestation et la
détention arbitraire de l'artiste Ai Weiwei d’avril & juin 2011, suivie depuis d’'une

assignation a résidence.

La fin des années 1970 marque pourtant le grand retour des intellectuels qui
renouent avec le combat de leurs ainés lancé a la fin du XIXe siécle.
Endossant leur responsabilité de lettrés, avec la méme volonté d’ceuvrer pour
transformer la Chine en une nation moderne, ils s’impliquent dans la
préparation des réformes et la déconstruction de 'idéologie 2'. Au cours des
années 1980, une décennie particulierement favorable, ils préconisent plus de
liberté d’expression, car pour eux, la modernisation économique doit

s’accompagner d’'une démocratisation politique.

Wang Runsheng, membre de l'Institut de recherches en sciences politiques
depuis 1987, propose dans son témoignage rapporté par Cheng Yingxiang

(1991, 55) trois catégories chez ces nouveaux intellectuels chinois :

Je crois que I'on peut répartir en trois catégories les nouveaux intellectuels
chinois, dés le milieu des années 1980, et cela non en fonction des objectifs
visés a long terme, qui sont a peu pres les mémes pour tous, mais en fonction
des fagons d’agir.

Iy a d’'abord les pragmatistes, qui sont entrés dans le Systéeme en qualité de
« cerveaux » et qui peuplent les « centres de recherches » rattachés au
gouvernement (c’est-a-dire a Zhao Ziyang) dans lesquels s’élaborent les
projets de réforme de I’économie et des « institutions ».

Il'y a ensuite les occidentalistes, qui s’emploient a initier la Chine a ce qui se
fait de plus avancé dans les pays les plus avancés, a la mettre ainsi a la page
en tous domaines, et dont l'influence est aussi profonde et sera sans doute
aussi durable que celle de leurs ainés du tournant de la fin du XIXe siécle et du
début du XXe siécle. Les mieux affirmés d’entre eux sont ceux du groupe de Jin

121 | e statut du lettré en Chine, considéré dés l'unification de 'empire comme un ennemi a
abattre, est présenté dans le numéro 4 de la revue Extréme-Orient, Extréme-Occident intitulé
Du lettré a lintellectuel : la relation au politique, préparé sous la direction de Francois Jullien
(1984). Yves Chevrier analyse comment, de la fin du XIXe siécle au début du XXe, le lettré s’est
mué en intellectuel dans « Chine, “fin de regne” du lettré ? Politique et culture a I'époque de
l'occidentalisation » (81-140).
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Guantao, ceux de « La marche vers le futur ». Mais il y en a d’autres. Et je
pense notamment ici au groupe de la collection « La culture chinoise et le
monde », que dirige Gan Yang et dont fait partie le brillant traducteur de L Etre
et le Néant de Sartre, Chen Xuanliang.

Il'y a enfin les champions des lumieres, qui entendent faire table rase de toutes
les traditions, y compris de celle du P.C. chinois. Les formes de leurs
interventions sont multiples. Le téléfilm He Shang de Su Xiaokang et de ses
amis en est une. Les enseignements et les écrits du professeur iconoclaste Liu
Xiaobo en sont une autre. Notre collection « Traditions et transformations », a
moi et a mes camarades, en est une troisieme. Et ce n’est pas forcer les
choses que de rattacher certains journaux et périodiques a la mouvance des
champions des lumiéres : Le Messager économique du monde de Shanghai,
La Gazette de 'homme moderne de Canton, La Tribune de la jeunesse de
Wuhan et méme la revue Jeunesse de Chine, le quotidien Clarté de Pékin ou le
Wenhui bao de Shanghai.

Pragmatistes, occidentalistes et champions des lumiéres n’auront cependant
pas eu pour unique mérite de créer de concert en Chine une véritable
ambiance de pluralisme de la pensée, en I'espace de quelques années ; ils
auront également concouru a y tuer cette foi dans le socialisme sur laquelle
avait vécu toute une génération, celle d’avant la nétre 122,

Questionner la place des intellectuels aujourd’hui en Chine est une
préoccupation souvent centrale aussi bien chez les artistes que les critiques.
Les explorations de ce sujet douloureux prennent plusieurs formes
métaphorique chez Yang Fudong qui utilise la photographie puis le cinéma ;
littérale et critique chez Ai Weiwei qui glisse de la posture de l'artiste a celle du
militant voire du dissident ; spéculative chez Gao Minglu en fondant une
théorie tentant une synthése du passé et du présent, de la Chine et de
I’Occident.

Il est donc nécessaire de rappeler I'implication de ces lettrés modernes dans
la transformation politique, économique et culturelle de la Chine.

Le contexte politique, ’'engagement des intellectuels

Les lendemains de la Révolution culturelle sont marqués par la vacance du
pouvoir a la direction du Parti, ou le Centre, apres les décés successifs de

Zhou Enlai, de Zhu De et de Mao Zedong au cours de I'année 1976. Le Parti,

122 Cheng Yingxiang (1991). « “Les nouveaux intellectuels chinois”. Témoignages et
introspection. ». Le Débat, 1991/1 nc 63, p. 55. En ligne <10.3917/deba.063.0042>. Consulté le
1 avril 2012.

133



2 - Le poids de l'idéologie

fragilisé, dirigé alors par Hua Guofeng 123 qui doit assurer son autorité, se
trouve dans l'urgence de mettre en place une nouvelle orientation politique et
économique pour remédier a la situation catastrophique du pays, tout en
répondant au mécontentement de la population qui demande justice. Cela
nécessite sa réorganisation, une des missions de I'Ecole centrale des cadres
du Parti, dont la direction est confiée a Hu Yaobang 24. Mais pour légitimer les
réformes nécessaires, il est indispensable de proposer une nouvelle théorie,
qui ne peut que mettre en question la doctrine maoiste. Les “Deux Veérités
immuables” [liangge fanshi @A~ JL2] lancées par Deng sont le départ d'une

véritable guerre idéologique, selon Chen Yan dans L'éveil de la Chine (23).
Les années 1980, la décennie de tous les possibles

Les conditions qui ont permis d'imposer “la pratique comme unique critere de
la vérité”, les biais et les détours nécessaires pour éviter d'étre condamné
pour “crime d'hostilité a Mao Zedong”, ce qui entrainait alors la peine capitale,
sont décrits avec précision par différents acteurs impliqués a I'époque, héros
du mouvement de libération de la pensée, qui témoignent dans Dégel de
l'intelligence en Chine de Cheng Yingxiang (29-51). Méme si aucun artiste ne
figure parmi les 14 personnalités choisies par I'auteur, I'ouvrage de Cheng est
précieux, car il expose clairement la nature complexe des débats et montre

comment la réflexion théorique se trouve au centre de la lutte pour le pouvoir

128 Hua Guofeng 4 B 4 (1921-2008) est chargé de la propagande au sein du Parti dés 1940,
puis devient cadre provincial du parti. Il ne rentre au bureau politique central qu'en 1973.
Malgré son manque de charisme, il remplace Zhou Enlai au poste de Premier ministre en avril
1976. Désigné par Mao comme son successeur, il fait arréter Jiang Qing (la veuve de Mao) et
ses acolytes en octobre 1976 pour conserver le pouvoir, ce qui met fin officiellement a la
Révolution culturelle. Il s'oppose aux réformateurs lancés dans la démaoisation de la pensée
en tentant de perpétuer le culte de Mao (il fait édifier le mausolée sur la place Tian'anmen). |l
ne résiste pas longtemps a I'ascension de Deng Xiaoping et démissionne de son poste de
Premier ministre en 1980 et en juin 1981 de la présidence du Parti.

124 Hu Yaobang ##E ¢ (1915-1989). Originaire du Hunan, la province natale de Mao, il rejoint
le parti communiste en 1933 et participe a la Longue Marche (1934-1935). Il sera un proche
de Deng Xiaoping. Aprés la victoire, il dirige la Ligue communiste de la jeunesse. Victime des
Gardes rouges pendant la Révolution culturelle, il revient au pouvoir en 1975. Il gagnera la
confiance de la population en organisant la réhabilitation des victimes. Réformateur, il
remplace Hua Guofeng a la téte du Parti en 1981. Pour s'étre opposé a Deng en défendant la
nécessité de mener a bien des réformes politiques, il est limogé en 1987. Les manifestations
populaires impressionnantes lors de ses funérailles en avril 1989 sont a l'origine des
événements de Tian'anmen qui se termineront dans un bain de sang le 04 juin.
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qui oppose les conservateurs ou les “dogmatistes” (Wang Dongxing 25, Hu
Qiaomu 26 Deng Liqun 127, Wei Guoqing '28...) et réformateurs (Hu Yaobang,
Deng Xiaoping, Luo Ruiging '2° ...), soit les chefs de file du camp des
“pragmatistes”. Ce débat envahit aussi les revues d’art qui “ressuscitent”,
comme Meishu, avec quatre pages consacrées a ces questions dans son

numeéro de janvier 1979.

Les réformes et la déconstruction de I'idéologie

Cheng Yingxiang, ainsi que le poéte Bei Dao ou les écrivains Bai Hua et
Zhang Xinxin, ou encore le journaliste Liu Binyan, estimé pour ses ceuvres de
littérature de reportage, soulignent la complémentarité du travail des acteurs
du milieu littéraire et artistique impliqués dans le renouveau culturel du pays et
des idéologues et théoriciens du mouvement de la libération de la pensée
ceuvrant a l'intérieur du Parti. La tdche de ces derniers, lors de conférences de
travail, est de préparer les plénums du Comité central, par exemple le llle

plénum du Xle Comité central (15-18 décembre 1978) qui a pour but d'orienter

125 Wang Dongxing £ # %, surnommé par Simon Leys (1971, 296) le gorille. Né en 1916,
policier, principal garde du corps de Mao, vice-ministre de la Sécurité de 1955 a 1959 puis a
nouveau depuis 1962. Victime de la Révolution culturelle, il participe ensuite a I'élimination de la
Bande des Quatre,et se retrouve aux commandes auprés de Hua Guofeng. Il se montre le plus
grand adversaire des réformateurs, en particulier de Hu Yaobang.

126 Hu Qiaomu #f 7~ K (1912-1992), de son vrai nom Hu Dingxin # % #7, est considéré comme
un grand spécialiste du marxisme. |l rejoint la Ligue de la jeunesse communiste en 1930 et
entre au Parti en 1932. Il fut secrétaire de Mao de 1941 a 1966. En 1977, il devient le premier
président de I’Académie chinoise des sciences sociales. Il est un des principaux opposants
aux réformes, et se dépensera sans compter au cours de la lutte contre la pollution spirituelle
en 1983. Il soutiendra l'intervention de 'armée en 1989.

127 Deng Liqun Xt A% (né en 1915) Originaire du Hunan comme Mao, s’engage dans la
révolution en 1935, entre a la Ligue de la jeunesse communiste en 1936, devient membre du
Parti la méme année. Travaille au secrétariat du Comité central avant de devenir ministre de
la Propagande, rédacteur adjoint de la revue Hongqi [Drapeau rouge], organe du Parti.
Responsable de la recherche en sciences politiques.

128 Wei Guoqging ¥ B # (1913-1989) Cadre de l'armée, instigateur pendant la Révolution
culturelle des massacres du Guangxi (sa région natale), qui ont donné lieu a des scénes de
cannibalisme. Aprés le décés du modéré Luo Ruiging, il s’attribue sa place a la direction
politique de ’Armée populaire de libération. Principal responsable de I'affaire Amour amer.

129 Luo Ruiging ¥ #¥ (1906-1978), originaire du Sichuan, général de 'armée. Eléve de
’Académie de Huangpu, il rejoint la Ligue de la jeunesse communiste, puis devient membre
du Parti en 1928. Il regoit un entrainement en URSS et en France. Apres son retour en Chine, il
participe a la Longue Marche. Il sera ministre de la Sécurité apres la Libération, puis de 1959 a
1966 vice-président du Conseil gouvernemental, vice-ministre de la Défense et chef de I'état-
major. Accusé en 1966 de complot contre I'Etat, il se brisera les jambes en tentant de se
suicider. Aprés son arrestation il sera torturé et subira plusieurs critiques publiques. Mal guéri de
ses blessures, il succombera des suites de ces mauvais traitements.
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le travail du Parti vers la construction économique au détriment de la poursuite
de la lutte des classes. lls sont chargés de rédiger les discours des dirigeants.
lls participent aussi a des séminaires de recherche théorique, dont celui au
début de I'année 1979 sur les “criteres de vérité”, impulsé par le discours de
Deng Xiaoping, “Libérer notre esprit, rechercher la vérité dans les faits et nous

”

unir en portant nos regards vers l'avenir”, discours prononcé au cours de ce
[lle plénum. Les écrivains ou cinéastes, quant a eux, sont dans l'urgence de
retrouver l'usage de la parole et la capacité de penser par eux-mémes, de
redonner vie a la langue, anéantie par des décennies de slogans et
d'incantations irrationnelles, en bref de reconstruire les qualités propres a
I'nomme, retrouver tout ce que Mao avait éliminé, amour, famille, dignité,
liberté, respect de la vie, soit tout ce qui constituait les obstacles vers la
création de la société idéale voulue par Mao, pour qui I'nomme n’était qu’un
outil au service de la dictature du prolétariat (Chen Yan, 79). Dans un style
différent des idéologues, ils dénoncent les atrocités endurées pendant la
période maoiste ou révelent la perte des illusions, dans des ceuvres classées
parmi la “Littérature des cicatrices” 130. L'hnumanisme [renwen zhuyi AL % ]
est au coeur des débats idéologiques et artistiques. Gao Minglu, historien et
critique d'art, en décrivant les différents courants de la peinture des années
1980 reviendra dans plusieurs de ses ouvrages sur la complexité de cette

notion questionnée par les artistes au début des années 1980 131,

Le symposium sur les questions théoriques qui débute en janvier 1979, a
linitiative de Hua Guofeng, aurait di conduire a la victoire des réformateurs,
mais il s'est soldé par un revirement de Deng Xiaoping, donnant ainsi
l'avantage aux conservateurs. Le Mur de la démocratie dans le quartier de
Xidan apparait au cours de la préparation du llle plénum, il est la conséquence

directe de la censure du premier numéro de Jeunesse de Chine, revue

180 Shanghen wenxue 5.3 % ou littérature des “cicatrices” est apparue en 1978 avec la
parution de la nouvelle La plaie de Lu Xinhua dans le quotidien Wenhuibao de Shanghai. Cf.
DUTRAIT, Noél (2006). Petit précis a l'usage de [l'amateur de littérature chinoise
contemporaine. Arles, Philippe Picquier, p. 25. Ce mouvement qui décrit la “gigantesque
cicatrice que les dix ans de troubles ont laissée au peuple chinois” a aussi affecté les milieux
de l'art, une partie des peintures produites a la méme époque sont étiquetées “art des
cicatrices”. Cf. le chapitre XXVII de LU Peng (2007, Vol. 2, p. 641-75) ou dans le chapitre XVII,
p. 478-85 de la version frangaise « La peinture des cicatrices du Sichuan ».

131 Voir infra p. 273 et 363 sqq.
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officielle de la Ligue de la Jeunesse de Chine, qui publiait une série de poémes
écrits pendant les manifestations d'avril 1976 132 . Les responsables de la
revue collent alors un exemplaire interdit sur un mur a Xidan, quartier
commercial de Pékin proche de la place Tian'anmen. Les interventions sur ce
Mur de la démocratie se multiplient, on y expose aussi, comme le rappelle le
critique Wang Lin en reproduisant I'invitation et des photographies d’archives
de I'exposition intitulée Cing jeunes de Guiyang '33. Les spectateurs, tenant
leur bicyclette, se bousculent pour s’approcher des ceuvres suspendues sur
des fils. (lll. 15) Le mur accueille plusieurs revues non officielles qui trouvent
un large écho dans la population ; il devient un véritable espace public de
réflexion, extérieur au systéme, bien que nombre de ses animateurs soient
trés proches des gens au pouvoir 134 . Les débats suscités abordent les
questions discutées alors dans le cadre officiel du Parti, mais les
revendications sont de moins en moins acceptables pour les conservateurs.
L’apparition de textes contestataires comme celui de Wei Jingsheng « La
cinquieme modernisation : la démocratie », apposé le 5 décembre 1978,
marque I'émergence de mouvements démocratiques. Simon Leys, en 1983,
en a publié une traduction a la fin de La Forét en feu, recueil de textes traitant
de la culture et la politique chinoises au tout début de cette période
d'ouverture (218-231). Les informations circulent entre la rue et les jeunes
théoriciens de I'Ecole centrale des cadres, les articles affichés sur le mur
enrichissent les débats du symposium. Car comme le rappelle Jean-Philippe
Béja dans A la recherche d’une ombre chinoise (110), les intellectuels
ceuvrant pour la démocratisation du régime étaient a I'époque trés proches des
membres réformateurs du Parti qu’ils soutenaient, ils n’étaient pas opposés au
Parti mais cherchaient a 'améliorer. Deng Xiaoping lui-méme, le 28 janvier
1979, évoque la nécessité de résoudre la question de la démocratie par une

meilleure solution que celle trouvée par la bourgeoisie. Les revues d’art

132 | e magazine Meishu publie en janvier 1979 quelques uns de ces poémes calligraphiés
(supra p. 96).

133 Cf. WANG Huangsheng £ #4 (ed.), WANG Lin 4k (ed.) (2008). Cong Xinan chufa—
Xinan dangdai yishu zhan 1985-2007. A% & H X —% i 4 KL A& 1985-2007 [Partir du Sud-
Ouest — l'art contemporain du Sud-Ouest de la Chine 1985-2007]. Macao : Aomen
chubanshe, p. 16.

134 Wei Jingsheng, le plus célébre des activistes du Mur est le fils d’un haut cadre du Parti.
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comme Meishu yanjiu, qui publie le texte Les arts et les lettres et la démocratie
de Bai Hua, profitent aussi de ce relachement de la pression idéologique pour
aborder des sujets nouveaux comme celui de la liberté d'expression. Mais les
écrits sur le mur de Xidan visent peu a peu Deng Xiaoping qui, aprés avoir

soutenu puis toléré cette initiative, I'interdira.

L’exemple de Zhou Yang, bourreau puis victime

Un historique de la position de l'intellectuel engagé dans la transformation du
pays peut étre illustré par le portait de I'un d’entre eux. Ainsi, parmi ces
réformateurs pris dans la “guerre idéologique” de la fin des années 1970, on
trouve Zhou Yang 4%, I'ancien “tsar de la culture” (Chen Yan 34) a I'époque
de Mao. Un retour sur la vie de ce personnage ambigu aidera a comprendre
qui étaient ces cadres du Parti, tantét bourreaux, tantdt victimes, qui ont
imposé styles et contenus aux écrivains et aux artistes. En effet, la carriére de
Zhou Yang résume assez bien l'enchainement des événements et les
engagements opposés des protagonistes du milieu artistique tout au long du
XXe siécle. Zhou Yang, ou Zhou Qiying J A2 &, surnommé par Simon Leys
(1983, 159) le “Jdanov chinois” 135, qualifié de “commissaire ignare et féroce
qui a brimé et terrorisé artistes et écrivains pendant plus de quarante-cinq
ans”, est présenté sur le site de I'Académie des sciences sociales comme un
théoricien, un activiste de I'art et de la littérature et un traducteur qui, de porte-
parole de la pensée-mao-zedong dans les années 1950, devient un des
pionniers de la libération de la pensée a la fin des années 1970. Sur le site
internet de l'association Wenlian, la vie et l'ceuvre de Zhou Yang est plus
détaillée, mais son réle funeste contre les intellectuels dans les années 1950

est passé sous silence.

Zhou est né en 1908, dans le Hunan, la province natale de Mao, il adhére au
parti communiste a Shanghai en mai 1927, mais se retire peu de temps apres,
et I'année suivante, aprés un dipldbme obtenu a l'université Daxia de Shanghai,
il part étudier au Japon. De retour a Shanghai en 1930, il participe aux

activités de la Ligue des écrivains de gauche, créée par Lu Xun, mais montre

135 Andrei Jdanov (1896-1948) est un proche de Staline dés 1923, un apparatchik. Il fixe les
normes du “réalisme socialiste” au premier congrés de I'Union des écrivains d'URSS en 1934.
En 1938 il devient responsable de la propagande du Parti, orientant alors la politique
culturelle. Il jouera un r6le important pendant les quatre années de terreur entre 1936 et 1940.
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avec ce dernier une divergence de points de vue concernant la mission
révolutionnaire de I'art 136 || réintegre le parti communiste en 1932 et devient
alors secrétaire de la Ligue, secrétaire du comité des travailleurs des arts et
des lettres du Comité central du Parti du bureau de Shanghai, et rédacteur en
chef du journal Wenxue Yuebao X % J] #& [Mensuel de littérature] édité par la
Ligue. Il publie en novembre 1933, dans la revue Xiandai [Temps modernes],
un texte « Modernisme du socialisme et romantisme révolutionnaire », le tout
premier texte présentant en Chine le réalisme socialiste soviétique. La fusion
des styles réaliste et romantique sera plus tard imposée aux artistes par Mao.
En 1937, il rejoint Yan'an, ou il assure diverses responsabilités dont la sous-
direction de I'Académie Lu Xun fondée par le Parti en 1938, afin de former des
artistes de propagande. Il combat alors la peinture abstraite qui a tendance a
proliférer dans I'école et qui ne peut répondre a la mission imposée a l'art lors
des Causeries sur l'art et la littérature, qui se tiennent a Yan'an en 1942. C'est
a Yan'an la méme année, au cours de la campagne de rectification, qu'il
gagnera son surnom de “chien de garde de l'idéologie” (Chen Yan 35). Apres
la victoire sur le Japon en 1945, Zhou Yang rejoint la base militaire de Jinchaji,
il y dirige le bureau de la propagande pour tout le Nord de la Chine et se lie
d'amitié avec Peng Zhen, qui sera maire de Pékin en 1951. Puis en 1949 il est
élu vice-président de Wenlian, la toute nouvelle Fédération nationale des
travailleurs des arts et des lettres, présidée par Guo Moruo 37 . Aprés la

fondation de la République populaire en octobre 1949, il cumule les fonctions

136 Lu Xun & (1881-1936), par son ceuvre littéraire, son engagement politique, sa lucidité
vis-a-vis du pouvoir, son ambivalence envers la tradition, reste la personnalité centrale du
début du XXe siecle en Chine. La position des écrivains de cette période (Lu Xun, Guo Moruo,
Ye Shengtao, Yu Dafu, Shen Congwen, Ba Jin ou encore Lao She...) est analysée dans le
numéro de L'Herne Récits chinois. 1918-1942. De la révolution littéraire a la littérature
révolutionnaire, une anthologie de textes présentés et traduits par Martine Vallette-Hémery
(1970), La contribution de Lu Xun dans le domaine de l'art est soulignée par Sebastian Veg
dans Errances (2004), ainsi que par Ye Lang dans Zhongguo meixue shi dagang B £ % &
X 4 [Apercu d’une histoire de I'esthétique chinoise] (infra p. 202-204).

187 Guo Moruo 3Frk# (1892-1978), ou Guo Kaizhen, écrivain, savant (spécialiste des
inscriptions archaiques sur les os oraculaires), et homme politique. Il part au Japon en 1921
étudier la médecine mais se tourne vers la littérature et fonde avec d'autres écrivains dont Yu
Dafu la revue Chuangzuo 4|4k [Création)]. Il se fit connaitre par ses poémes et par ses
traductions des romantiques allemands. Ses ceuvres en prose mettent en scéne des héros
historiques. Les études de la poésie classique chinoise qu'il rédigea a la fin de sa vie font
autorité. En tant qu'homme politique, son engagement lui valut d'étre nhommé lors de la
fondation de la République populaire vice-président de la CCPPC, vice-président du
gouvernement...
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ministérielles, vice-ministre de la Propagande, vice-ministre de la Culture, tout
en étant vice-président de I'Association nationale des écrivains. Il publie des
textes qui soutiennent la politique culturelle de Mao, et traduit en 1958 les
ceuvres de Tchernychevski 138 dont les idées sur l'esthétique influenceront les
marxistes russes. Zhou Yang est considéré a cette époque comme “le maitre
en idéologie chargé de la chasse a toute forme d' « hérésie » dans la sphéere
de la culture” (Cheng Yingxiang, 38). C'est ainsi qu'il dirige, en 1951 a la
demande de Zhou Enlai, la “refonte” des intellectuels, puis pour mettre fin au
mouvement de libération lancée a l'initiative de Mao par le slogan “Que cent
fleurs s'épanouissent, que cent écoles rivalisent”, il applique les directives de
Deng Xiaoping, qui comme le rappelle Chen Yan (35), a été le responsable
direct de la répression des intellectuels au cours cette campagne anti-droitiers
de 1957. Zhou Yang fait le bilan de son action d'épuration dans un discours
intitulé « Un grand débat sur le front littéraire » dont une traduction en francais
a été publiée par les Editions en langues étrangéres de Pékin en 1959. Aprés
la catastrophe du Grand Bond en avant (1958-1960) qui entraina une famine
effroyable, il prit ses distances avec l'idéologie maoiste et se fit le porte-parole
du caractere national de la culture a destination des masses au lll¢e congrés
des écrivains et artistes en 1960. Dans un rapport sur I'enseignement littéraire
dans les écoles, il dénonce le culte de Mao (Leys, 1971, 211) : « Si l'on
s’efforce artificiellement de composer des manuels scolaires basés sur la
pensée de Mao Zedong, on ne fera qu’aggraver les tendances a la
dévaluation vulgaire et au simplisme » 139_ || tentera au début de la Révolution
culturelle de protéger les premiéres victimes de Jiang Qing ; il subira ensuite a
son tour les humiliantes critiques publiques et l'emprisonnement, son
désaccord avec Lu Xun — datant de 1936 — ayant servi de prétexte ainsi que
son amitié avec Peng Zhen, le Maire de Pékin et cible principale de Jiang
Qing. Réhabilité aprés la chute de la Bande des Quatre, on le retrouve autour
de Deng Xiaoping, parmi les conseillers et animateurs des symposiums

organisés par le Parti, dont le fameux sur les critéres de vérité. Spécialiste du

138 Nikolai Gavrilovitch Tchernyshevski (1828-1889), philosophe, critique et écrivain. Titre de sa
thése de doctorat : Les Rapports esthétiques de l'art et de la réalité.

139 Déja en 1956, Deng Xiaoping avait mis en garde le Parti contre les dangers du culte de la
personnalité. Le rapport de Zhou Yang va dans le méme sens, méme s'il date de 1962.
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marxisme, il sera choisi pour faire le discours cléturant la commémoration du
centenaire de la mort de Marx en mars 1983. Zhou y fait un rapport qui
réhabilite I'humanisme et condamne l'aliénation, deux concepts qu'il avait
durement combattus en tant que grand ordonnateur de la culture maoiste.
Cheng Yingxiang reprend le long entretien qu'elle a eu avec Wang Ruoshui £
%7K, co-auteur de ce rapport et rédacteur en chef adjoint au Quotidien du
Peuple (167-197), pour tenter d'expliguer comment ce discours est devenu
l'objet d'un scandale qui scella le sort de Zhou Yang et celui du Quotidien du
peuple, proche alors des réformateurs. Wang y précise que Deng Xiaoping,
peu intéressé par les questions théoriques, ne connaissait méme pas le sens

du mot « aliénation » (180) 140,

Désenchantement et effacement des intellectuels

Contrairement a Zhou Yang, les vieux apparatchiks du systeme qui,
nombreux, avaient repris leur place au sein du Parti aprés leur réhabilitation,
n'ont qu'un seul souci, conserver leurs privileges. Par leur immobilisme, leur
indécision, et pour beaucoup leur incurie, ils facilitent le dessein de Deng. En
effet, le dégel de la pensée chez les idéologues du systeme n'est qu'un
prétexte pour permettre a Deng Xiaoping de reprendre le pouvoir et préserver
le Parti. L'intérét qu'il manifeste pour la démocratie et ses protagonistes qui
échangent leurs idées et leurs revendications sur le mur de Xidan puis au
travers de simples revues ronéotypées non-officielles, disparaitra. Ainsi,
l'espoir de pouvoir s'exprimer librement, apparu a la fin des années 70
s'amenuise au fur et a mesure que la position de Deng se renforce a la téte du
Parti. Hu Yaobang, qui admet publiquement, en 1985, que les écrivains et les
artistes doivent jouir de la liberté de création, sera deux ans plus tard destitué
par Deng, ce dernier n'ayant pas supporté le projet de commémoration
discrete du XXXe anniversaire des persécutions de 1957, un sujet
particulierement tabou, qualifié de “maladie honteuse” de Deng Xiaoping.
(Cheng Yingxiang 294).

140 En octobre 2009, la revue Wenyi yanjiu publie un texte de Tong Qingbing % /% }&, membre
du Centre de recherche en art et en littérature de I'université normale de Pékin, consacré aux
derniéres réflexions de Zhou Yang concernant I'art et la littérature. « Zhou Yang wangi de
wenyi sixiang J& #4069 L7 &4 [Les idées tardives de Zhou Yang sur I'art et la littérature] »,
p. 49-57.
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Les progrées de la réforme économique favorisant la corruption, Deng propose
de s'attaquer en 1984 a cette gangréne qui sévit a tous les échelons, en
lancant le projet de “rectification du style de travail”. Celui-ci se transformera,
par un tour de passe-passe des conservateurs, en une campagne de lutte
contre la pollution spirituelle, en particulier les idées pernicieuses venues
d'Occident, lutte visant les seuls intellectuels et ces nouveaux venus, les chefs
de file du mouvement démocratique, tout au moins ceux qui n'étaient pas

encore emprisonnés 141,

La fin des années 1980 est marquée par le mécontentement grandissant de la
population, et une agitation croissante dans les universités. Lors du
mouvement estudiantin du printemps 1989, plusieurs intellectuels tenteront
d’établir des contacts avec les principaux meneurs afin d’éviter un
affrontement avec le pouvoir. lls ont alors conscience que lattitude inflexible
des étudiants risque de ruiner tout le travail accompli depuis dix ans. Aprés le
4 juin, la répression et les arrestations de plusieurs personnalités accusées
d’avoir encouragé et attisé la révolte dans les universités mettra fin a tout

espoir de démocratisation.

Cette décennie, celle des “humanistes”, portés par leur engagement et leur
enthousiasme mais aussi entravés par leur naiveté et leur manque
d’expériences, reste pour de nombreux critiques d’art une période fertile,
I'exposition China/Avant-garde en février 1989 a elle seule atteste a la fois du
dynamisme du milieu de l'art et de ses limites. La réflexion théorique aborde
de nombreux sujets que rappelle Leng Lin (Lincot 364) : la théorie des conflits
culturels, la critique du post-colonialisme, la peinture a I'encre contemporaine,
la critique de la critique formaliste. La pratique artistique, nourrie d’idéalisme,
de philosophie et de rationalisme révéle, dans des peintures se référant aux
valeurs humanistes, un art préoccupé par les problemes de société et de
culture.

Les artistes ont conscience du chemin parcouru au cours de cette décennie,

141 “Aujourd’hui comme jadis, 'Occident devient une arme contre la tradition, mais aussi contre
le présent. Dans ce contexte, l'introduction systématique du savoir occidental non marxiste
prend le sens d’'une double négation : négation d’abord du chemin communiste pour la
modernisation de la Chine, négation aussi de I'Occident tel qu’il était percu a travers le filtre
marxiste” (Chen Yan, 94).
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ils le manifestent en choisissant comme logo le symbole “Interdiction de faire
demi-tour” sur les immenses banderoles de I'exposition China/Avant-garde qui
resteront en grande partie au sol au début de I'année 1989 et ne pourront

recouvrir 'imposante facade de I'actuel Musée des Beaux-arts de Chine.
Les années 1990, la revanche du commerce

Aprés I'échec du mouvement étudiant, les intellectuels chinois sont de
nouveau la cible du Parti. Beaucoup sont contraints a I'exil. Face a cette
situation politique, en particulier la censure et linterdiction des revues, les
critiques d’art ont cherché une autre facon de travailler et de communiquer.
Cette décennie, surnommeée par Jia Fangzhou, I'époque des commissaires,
voit en effet les critiques endosser cette responsabilité. Leng Lin qualifie ces
années quatre-vingt-dix de chaotiques et dénonce le développement du
pragmatisme et du mercantilisme, encouragé par Deng Xiaoping qui relance
les réformes économiques en ouvrant des zones spéciales aux investisseurs
étrangers, lors de sa tournée dans le Sud, entre le 18 janvier et le 21 février
1992 142 | Les “visionnaires humanistes” de la décennie précédente cedent
alors la place aux “professionnels” et aux “experts” 143 . Pour Leng Lin, la
critique se replie sur des sujets plus limités (infra p. 56) et redécouvre la
culture chinoise, considérée comme nécessaire a une meilleure connaissance
du monde, a travers le mouvement de la “nouvelle théorie de la culture
chinoise” porté par Yin Jinan, défendant une position anti-occidentale. C’est
une forme de retrait face a la modernisation et la mondialisation, une
maniére de réinterroger les relations Chine/Occident, modernité/tradition,
sujet de débats depuis le début du siécle. La notion corrélative de

“sinéité” [Zhonghua xing ¥ 4£/£] qui émerge de ces débats d'idées au début

142 | a ligne fondamentale de Deng consiste a “s'en tenir inébranlablement a « une tache
centrale et deux points essentiels », en libérant I'esprit et en faisant preuve d'objectivité. Deng
encourage a “saisir les occasions favorables, accélérer la réforme et l'ouverture pour
concentrer toute I'énergie sur le développement économique”, afin de “sans cesse faire
progresser le socialisme a la chinoise”.

143 Ce repli académique des intellectuels aprés la tragédie de Tian’anmen est détaillé par
Jean-Philippe Béja (2004) p. 207. Peggy Wang note aussi dans sa thése (85) le contraste
entre ces deux décades, avant et aprés juin 1989, aprés une période d’enthousiasme et d’'une
intense curiosité passionnée, suit une réflexion approfondie et un auto-examen (“If the 1980s
can be considered a period of passionate learning and enthusiasm, the 1990s emerged from
this era more calculating, scrutinizing, and self-aware.”).
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de ces années 1990, a des “retombées idéologiques et culturelles” de grande
ampleur, et anime toujours les milieux intellectuels, précise Zhang Yinde dans
« La “sinéité” : I'identité chinoise en question ». Elle accompagne la montée du
nationalisme, en prénant le “nativisme” [bentu zhuyi /& + % X], le retour vers
la réalité nationale. D’une part, ces discours sur la sinéité, ou nationalisme
culturel, s’'opposent une nouvelle fois a I'Occident, mais d’autre part, avec la
réalité de la mondialisation, ce dernier est toujours plus présent. Les choix des
commissaires pour les grandes manifestations a I'étranger ou ceux des
nouveaux collectionneurs infléchissent le développement méme de lart en
Chine et les artistes sont toujours fascinés par les modéles culturels
occidentaux. En effet, les échanges s’intensifient avec certains pays. Les
artistes Xu Bing et Ai Weiwei, en rentrant des Etats-Unis, s’emploient & faire
connaitre essentiellement la scéne new-yorkaise. Les Livres a couverture
noire, blanche ou grise présentés ci-dessus en attestent. C’est aussi a cette
période que Gao Minglu poursuit sa formation a Harvard. En restituant dans
ses derniers écrits, parfois de maniére discutable, certaines conceptions
philosophiques et linguistiques occidentales, en particulier les théories
structuralistes et post-structuralistes, il offre un exemple de l'influence de la
French Theory sur lintelligentsia chinoise. Par exemple, il construit son
discours sur lart abstrait en confrontant Foucault ou Derrida a plusieurs
notions de I'esthétique classique chinoise, démarche présentée en détail dans

la cinquiéme partie de ce travail (infra p. 443 sqq.).

Les critiques/commissaires détenaient jusqu’alors le pouvoir envié de
“fabriquer un artiste” ou de le “réduire a néant”, ils étaient trés courtisés, mais
ils perdent peu a peu ce réle incontournable avec larrivée de plusieurs
galeries étrangéres. Au cours de cette décennie, leurs relations avec les
artistes vont s’inverser. Ces derniers se tournent vers ces nouveaux venus qui
les poussent sur la scéne internationale, dopant le prix de leurs ceuvres, et en
peu de temps, ils incarnent ces “nouvelles stars internationales”. Les critiques,
quant a eux voient leur influence décroitre tout comme leurs revenus qui
restent tres modestes. Dans de nombreux textes, cette décennie est évoquée
avec une certaine amertume. La production artistique évolue, la peinture

rationnelle des années 1980 laisse la place a un art cynique, kitsch a
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outrance, qui obtient un franc succés en Occident. Cependant, malgré son peu
de visibilité, des pratiques expérimentales interrogeant le corps et sa
résistance a la souffrance se développent dans un cercle restreint, celui des

regroupements d’artistes.
Les années 2000, I’essor du nationalisme

Le fait le plus marquant des années 2000 est le retour en force, avec le
soutien du pouvoir, du confucianisme, alors qu’il avait été durement malmené
avec la modernisation du pays au début du XXe siecle. Sur le plan politique, le
parti communiste, un parti de classe, se transforme dans les années 1990 en
parti national avec la doctrine des « trois représentations » de Jiang Zemin 144,
il renforce ensuite son contrGle par le slogan de “société harmonieuse” lancé
en 2003 par Hu Jintao, en tentant également de remédier aux exces de
I'économie de marché. Le Parti fait donc explicitement référence a la tradition
culturelle chinoise. Gan Yang ", professeur a 'université de Canton, dans
I'article « Prendre en compte la continuité historique pour penser le politique
aujourd’hui », paru en 2009 dans le n° 31 de la revue Extréme-Orient,
Extréme-Occident, propose méme comme voie chinoise un PCC en habit de
Confucius, soit une “République socialiste confucéenne” (128-29) 145 . Cet
attrait du confucianisme concerne aussi les critiques d’art, non seulement
ceux qui défendent la peinture traditionnelle chinoise, mais aussi ceux qui ont
accompagné l'art contemporain, tels Li Xianting mais surtout Gao Minglu.
Pour légitimer leur démarche, ils s’appuient de plus en plus sur les textes

classiques.

144 San ge daibiao =AX % : cette doctrine qui marqua I'ére Jiang Zemin, stipule que
dorénavant le parti communiste représente « les forces productives avancées, une culture
avancée et les intéréts fondamentaux de la grande majorité du peuple ». Il s’agissait de
favoriser I'entrée des entrepreneurs capitalistes. « En un mot, notre parti doit toujours
représenter les demandes de développement des forces productives progressistes chinoises,
représenter I'orientation de la culture d’avant-garde et représenter les intéréts fondamentaux
de la majorité de la population du pays ». Quotidien du peuple, 2 juillet 2001, cité par Marc
Abélés dans Pékin 798 (2011), p. 202.

145 Gan Yang est connu pour sa théorie publiée en 2007, “Relier les trois traditions Tong san
fong i@ =%.", c'est-a-dire les traditions de Confucius, Mao Zedong et de Deng Xiaoping.
Intellectuel engagé dans les réformes dans les années 1980, il dirigea la collection « La
culture chinoise et le monde » et participa a I'organisation de I'exposition China/Avant-garde.
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Au cours de cette décennie, un nouveau facteur vient transformer le travail des
critiques, c’est I'explosion de I'Internet, qui favorise la diffusion des textes mais
aussi l'apparition des “cyber-critiques”, déconsidérés par les critiques
“académiques” ou critiques “orthodoxes” qui leur reprochent de déformer les
propos des auteurs mis en cause et de recourir trop souvent aux insultes.
Ainsi, dans le deuxieme numéro de la revue Pipingjia [Critique] daté de
décembre 2008 (84-90), Duan Jun donne un compte rendu de la deuxieme
session annuelle des critiques d’art en résumant les jugements portés sur
cette cyber-critique. La question de la dimension politique de la critique est
abordée au cours de cette méme session, le nationalisme y est jugé
dangereux, car son action maléfique pervertit la compréhension des relations
Chine/Occident et entrave le travail des critiques. Certains dénoncent aussi

l'inflation de I'esprit national dans les productions de I'art contemporain chinois.

Cette décennie, marquée par l'ascension de la Chine au rang de super-
puissance, voit le succés international de I'art chinois se confirmer. Avec
limpact des Jeux olympiques en 2008, celui de I'exposition universelle de
Shanghai en 2010, des zones artistiques [yishuqu Z K X], soutenues par des
investisseurs privés ou des comités de villages, se multiplient et se
développent. De nombreuses galeries tant chinoises qu’étrangéres -—
occidentales et asiatiques —, jusqu’a pres de 150 dans le seul complexe du
798 dans le quartier pékinois de Dashanzi, offrent un panorama sur une scene
artistique exceptionnellement dynamique. Les écoles d’art, équipées de
musées, installées sur de nouveaux campus somptueux comme celui du SFAI
— véritable “ceuvre” de son président Luo Zhongli — attestent aussi du succés
visible de I'art chinois. Catalogues, monographies envahissent les librairies ;
de méme, les critiques voient leurs supports se démultiplier avec un grand

nombre de revues, de collections consacrées a la critique d’art.
L’intellectuel, le lettré moderne

Les lettrés dans la Chine impériale ont fondé leur pouvoir sur leur
connaissance des textes classiques, qui donnait accés aux fonctions
mandarinales ainsi que sur leur art — poésie, peinture et calligraphie —

I'exercice du pouvoir politique s’appuyant sur les qualités artistiques. Les
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intellectuels qui aujourd’hui mettent leur connaissance et leur talent au service
d’'un engagement politique reprennent la mission de leurs lointains
prédécesseurs qui ont connu l'exil et risqué la mort en adressant des
remontrances a la cour pour améliorer I'administration de 'empire et dénoncer
la corruption. Bien que la situation politique soit trés différente, quelques
artistes et critiques, chacun avec ses moyens, participent a la restauration de
la culture classique, a I'’émergence d’idées nouvelles, a la ré-appropriation de
la notion d’humanisme, et transmettent I'espoir de voir leur pays s’orienter
vers une société plus juste composée de citoyens libres d’exprimer leurs
opinions. Yang Fudong, en ne cessant de tracer le portrait de lintellectuel
dans la société contemporaine, Ai Weiwei en dénoncant les abus et I'injustice,
le désespoir et la misére, ou encore Li Xianting, Gao Minglu qui ont soutenu
courageusement les nouvelles pratiques artistiques, en placant le concept
d’humanisme au centre de leur réflexion, sont représentatifs de ces nouveaux

lettrés.

La figure de l'intellectuel dans I'ceuvre de Yang Fudong

Yang Fudong #; & &, qui vit et travaille a Shanghai, est né a Pékin en 1971. Il
grandit dans un complexe militaire, et garde des traces des nombreux films de
guerre et d’espionnage de son enfance. Il est diplomé de la CAFA en 1991,
puis de I'’Académie des beaux-arts de Chine (Hangzhou) en 1995
(Département de peinture). Alors gu’il est étudiant a Hangzhou, il se distingue
en 1993 par une performance Elsewhere [Ailleurs] qui consista a garder le
silence pendant trois mois. Un itinéraire exemplaire I'a conduit a la stature
d’artiste international, avec le soutien des galeries ShanghArt (Shanghai,
Pékin, Singapour) et Marian Goodman (New York, Paris) et du commissaire
Hans Ulrich Obrist : en 2002, Triennale de Canton, documenta 11 a Kassel et
Biennale de Shanghai ; Musée d’art moderne de la ville de Paris, Centre
Pompidou et Biennale de Venise en 2003 ; MOMA a New York en 2004 :
Stedelijk Museum a Amsterdam et Castello di Rivoli a Turin en 2005... Il s’est
fait connaitre en Occident en 2002 par le film An Estranged Paradise [Un
paradis hors d’atteinte] réalisé en 1996-1997, un film en noir et blanc
somptueux, oniriqgue ou le temps semble étiré, en contraste avec le rythme

effréné des grandes agglomérations chinoises. Le theme central est
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I'isolement, le héros est un jeune intellectuel confronté a une mise a distance
de son environnement. Le statut de l'intellectuel est ensuite interrogé dans
deux ceuvres, un premier triptyque photographique daté de 2000, The first
intellectual et présenté la méme année a I'exposition off —“Fuck off” — lors de
la Il Biennale de Shanghai. Face a nous se dresse un personnage, en
costume, solitaire, en colere, désemparé, se tenant au milieu d’'une route sur
fond de gratte-ciel. Chemise ensanglantée, cravate défaite, blessé au visage,
il tient d’'une main une brique qu’il est sur le point de lancer contre un ennemi
invisible et de l'autre un attaché-case (ill. 63). Yang Fudong donne quelques

explications sur ce travail lors de son entretien avec Charles Merewether :

Le fait qu’il soit jeune est profondément en rapport avec moi, les gens qui
m’entourent et notre fagon de voir la vie, la société, notre environnement. Ces
sujets nous tiennent trés a cceur. Par le passé, dans les années 1950 en
particulier, de nombreux jeunes gens, des intellectuels, semblaient avoir une foi
quasi religieuse en leur vision de la vie, et en leurs convictions. lls ne
dérogeaient jamais a leurs idéaux. lIs travaillaient dur pour les réaliser. [...]
Lorsque jai fait The first intellectual, je 'entendais comme de ’humour noir, en
tout cas au premier abord. A I'époque, j'éprouvais tout simplement ce que I'on
ressent lorsqu'on veut faire quelque chose, ce sentiment de frustration,
d’'impuissance, lorsqu’on se rend compte qu’on ne pourra peut-étre pas faire ce
gu’on voulait faire, et qu’on ne sait pas quoi faire. Globalement, je ne me suis
pas vraiment attaché au fond lorsque j’ai réalisé ce travail. La photo montre un
jeune homme, de bonne éducation a I'évidence. Il est sorti dans la rue protester
contre quelque chose, méme si on ne sait pas trop contre quoi, ou qui au juste,
il proteste. The first intellectual était tres spécifique a la Chine de cette époque.
Le terme d’intellectuel prend des significations différentes suivant les personnes
qui 'entendent, et les gens qui ont fait des études sont particulierement sensibles
a ce terme : chacun a sa propre interprétation de ce mot et des idéaux qu’il
véhicule. Le choix du titre a été quasiment instinctif chez moi.

« Seven Intellectuals in Bamboo Forest [Sept intellectuels dans une forét de
bambou] » est un long film en cing parties dont la premiére a été montrée en
2003 a la Biennale de Venise, les suivantes en 2007. Les sept personnages
mis en scene évoquent les « Sept Sages du bosquet de bambous [zhulin gi
xian #r #- )t] » de la fin de la courte dynastie Wei 4%, fondée par Cao Cao &
# au llle siecle de notre ére, qui incarnaient la vogue chez les néo-taoistes
des « causeries pures » [gingtan 7#i%] soit “des conversations sur des sujets
philosophiques pour s’évader des désordres et miséres du temps”. Dans cette

ceuvre trés “cultivée”, Yang Fudong propose une critique de la société chinoise
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d’aujourd’hui sans recourir au cynisme de complaisance, mais en évoquant un
épisode céleébre de I'histoire chinoise qu'il est nécessaire de décrire.

Donald Holzman, dans « Les sept sages du bosquet de bambous et la société
chinoise de leur temps », texte écrit en 1956, rappelle la situation politique de
cette époque qui présente en effet d’étranges similitudes avec celle
d’aujourd’hui : une société en pleine transformation, “en voie de transition
entre la hiérarchie monolithique des Han et un nouvel ordre décentralisé”. La
dynastie Han avait une philosophie politique paternaliste, qui “visait, en effet, a
régler la vie du peuple dans toutes ses activités, lui demandant en retour une
obéissance absolue qui ressemblait a la piété filiale envers 'empereur et ceux
qui “partageaient” son ceuvre”. Holzman insiste sur la corruption qui a
gangrené le pouvoir Han, les familles puissantes se partageant ensuite ce
pouvoir en créant un systeme féodal. Cette époque est marquée par une
“floraison philosophique” ou s’affrontent les conceptions politiques des
confucianistes, des Iégistes et des taoistes. S’'opposent alors les idées anti-
confucianistes et individualistes soutenues par les Cao-Wei et les
confucianistes traditionalistes liés aux Si-ma 3] & qui succédérent aux Wei, a
I'époque ou vivent les Sept Sages, qui réagirent au retour de l'orthodoxie
confucianiste. C’est leur originalitt qui a rendu célébres Ji Kang #& &
(223-262) Ruan Ji Fu# (211-264) et son neveu Ruan Xian ., Wang Rong
X % (234-305), Shan Tao L% (205-283), Liu Ling, x| (?-265), et Xiang Xiu
® % (223-ca. 300). lls appartenaient tous a l'aristocratie et percevaient les
émoluments de leur charge de fonctionnaire et étaient soumis au systeme de
classement des neuf catégories mis en place par Cao. Les divers
témoignages soulignent un intérét pour ’homme individuel, et une nouvelle
attitude plus humaine, plus personnelle envers les rites confucéens. C’est
cette attitude anti-conformiste, sans respect pour le plus important de ces
rites, la piété filiale “qui leur a valu leur célébrité en Extréme-Orient”. Ji Kang,
le leader du groupe fut exécuté en raison de son mépris pour Confucius et les
Confucianistes. Leur “amour excessif pour le vin”, rapporté par un grand
nombre d’anecdotes, est considéré par Holzman comme “un autre aspect de
la révolte des membres des Sept Sages contre la civilisation contemporaine,
raide et artificielle”. Leur attitude non-conformiste concernait aussi les relations

sociales, relations entre sexes, entre hommes eux-mémes. Quoique trés
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différents, ils ont tenté de vivre suivant la religion taoiste, a 'opposé des rituels
confucianistes, “les bizarreries, le comportement souvent plein d’humour des
Sept sages doivent étre interprétés comme un essai de critiquer la société
factice de leur temps et, par le rire qu’ils provoquaient, de ramener leurs
contemporains a la souplesse et a l'individualisme caractérisant I'élan naturel

de la vie qu'’ils envisageaient dans leurs “Tao” (Holzman, 346).

Ce sont donc ces personnages, a I'esprit anarchisant, certains lettrés, d’autres
simplement ivrognes, adeptes du Xuanxue, % % [I'étude du Mystére], “qui se
réunissent chez Xi Kang (sic), choquant leurs contemporains en s’enivrant, en
se promenant tout nus ou en urinant en public’ (Anne Cheng, 309), qui sont
évoqués par Yang Fudong dans cette ceuvre de plus de quatre heures, une
maniere de poser la question de “la place des philosophes et des intellectuels
dans la société d’aujourd’hui”. L'ceuvre Seven Intellectuels in Bamboo Forest
est présentée dans un catalogue édité par Philip Tinari a l'occasion de
I'exposition qui s’est tenue a Stockholm en 2008. Les dialogues et les voix off
du film sont retranscrits (en anglais). Les intellectuels que donne a voir Yang
Fudong sont démunis, impuissants, perplexes. Bien que ses propres
préoccupations nourrissent son travail, elles n’en sont pas le sujet, mais
I'arriere-fond. Cette ceuvre complexe peut aussi se lire comme un portrait de
l'artiste en filigrane puisqu’il se définit lui-méme comme cynique et sceptique.
Il ne revendique pas “une identité chinoise”. Selon lui 'ensemble des gens de
sa génération, quelle que soit leur appartenance nationale, partage ses

doutes concernant leur devenir :

En ce qui concerne la « chinoiseté » de mon travail, je ne sais pas. Il me
semble que jexprime des sentiments largement partagés par la jeunesse du
monde entier, particulierement dans les villes, et pas seulement en Chine. Je
pense que les jeunes ressentent tous la méme chose, en entrant dans la
société sans pouvoir trouver leur voie. Si tant est qu’on puisse parler d’'une
spécificité chinoise, peut-étre pourrait-on la chercher du cété d’un lien avec les
changements et développements de la société chinoise d’aujourd’hui.
(Merewether, 34).

Avec plus d’efficacité qu’une approche théorique ou anthropologique, Yang
Fudong ne cesse de sonder et de transmettre dans ses ceuvres soignées le

désarroi d’une génération, celle qui est au centre de ma recherche.
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La figure de l'intellectuel incarnée par Ai Weiwei

Considéré par certains comme le modéle de “lartiste communicant” (Lincot,
2010, 17), Ai Weiwei ¥ %k & serait plutét un “passeur” dans le sens noble du
terme. Lui-méme se définit ainsi : “Si on doit graver des caractéres sur ma
tombe, on devra écrire : un schizoide classique” [Yige jingdian de renge fenlie
de ren — A2 3oy A% 89 A] 146, Cette formule décrit non sans humour un
personnage aux multiples talents, qui endosse le réle du lettré de la période
impériale, cultivé et engagé, n’hésitant pas, si besoin, a faire des
remontrances a I“Empereur”, au prix de sa liberté.

Né en 1957 a Pékin, au sein d’'une famille d’artistes, fils des grands poeétes
Gao Ying &3t et Ai Qing 3 # (1910-1996), frére du peintre Ai Xuan 3 4F 147 —
un des représentants de la nouvelle peinture réaliste — et de I'écrivain Ai Dan
34+, il fut le plus jeune membre de Xingxing 2 2 (les Etoiles), groupe qui se
fait connaitre en 1979 en exposant sur les griles du NAMOC (infra p.
244-245). La famille fut particulierement éprouvée lors de la campagne anti-
droitiéere de 1957 puis durant la Révolution culturelle. Envoyée en rééducation
par le travail (laogai) dans la lointaine province du Xinjiang, elle sera logée
pendant cing ans dans un abri rudimentaire creusé sous la terre, recouvert de
branchages [diwozi #.% -], habitation pauvre typique de cette région. Son
pére, poete d’'une grande notoriété, est condamné a nettoyer les latrines du
village. Torturé maintes fois, il perdra I'usage d’'un ceil. En 1978, Ai Weiwei
entre a l'institut de cinéma de Pékin, recoit I'enseignement de Chen Kaige et
Zhang Yimou, puis part a New York en 1981. En 1983, il poursuit des études a
la Parsons The New School for Design de New York. En 1993 il rentre en
Chine pour prendre soin de son pere malade et renonce a son statut de
résident américain. En 1994, il soutient les artistes chinois d’avant-garde,
diffuse le travail d’artistes occidentaux qu’il apprécie (Livre a couverture noire,

blanche, grise) et ne cache pas sa fascination pour Marcel Duchamp et Andy

146 D’aprés un entretien accordé par l'artiste a Li Jing Z=# en septembre 2009, en ligne sur le
site Zhongguo Jingji (www.ce.cn) <http://www.ce.cn/kjwh/ylmb/ylysj/200909/03t200909
03_19932651.shtml>. Consulté le 4 mai 2012.

147 Plus précisément, Ai Weiwei est le demi-frére de Ai Xuan, son pére Ai Qing lors de son
deuxiéme mariage a eu quatre enfants dont Ai Xuan. Ai Qing s’est marié trois fois, en 1935
selon le choix de ses parents, en 1939 avec une de ses étudiantes Zhang Yueqin 7k A %, dont il
divorce en 1955. Il épousera Gao Ying %3t en 1956 dont il aura deux fils Ai Weiwei et Ai Dan.
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Warhol. Depuis 1998, il est directeur artistique de China Art Archives et
Warehouse (CAAW), structure fondée en 1993 par deux collectionneurs et
marchands belges, Frank Uytterhaegen et Hans van Dijk. Le travail multiforme
d’Ai Weiwei touche a la fois a la sculpture, a la photographie, I'architecture,
I'organisation d’expositions, I’édition, I’écriture... Son premier projet
architectural date de 1999 : Il construit son atelier Fake et sa maison a
Caochangdi. En 2000, a I'occasion de la llle Biennale de Shanghai, il organise
avec Feng Boyi a la galerie Eastlink, une biennale off, Formes de non-
coopération [Bu hezuo fangshi =&+4k7 K] — le titre anglais est Fuck off —
’exposition et le catalogue s’ouvrent sur les images irrespectueuses d’Ai
Weiwei, doigt d’honneur pointé sur les hauts lieux du pouvoir chinois ou
américain. La sélection présentait essentiellement l'art de la performance,
artistes s'’infligeant des blessures violentes, d’autres rangés sous l'étiquette
“Groupe cadavres” qui utilisaient des cadavres humains et des foetus mort-nés,
parmi eux Peng Yu, Sun Yuan 7%, Xiao Yu ou encore Zhu Yu. Ce dernier,
dans une vidéo intolérable, se livre au cannibalisme 148 . Cette exposition
déclencha de nombreuses polémiques, mais la plupart des artistes
sélectionnés ont depuis poursuivi une belle carriere et participent a des
manifestations nationales et internationales (parmi eux Lin Yilin, Liang Yue &
#%, Liang Yue &3, Song Dong, Ding Yi T Z, Gu Dexin, Lu Qing, Wang
Xingwei X >%4%, Yang Fudong, Zheng Guogu, Xu Tan 7432, Xu Zhen, Zhang
Dali 7k X /1, Cao Fei & %, Chen Lingyang %%, Xiao Yu...)

Ai Weiwei, en collaborant en 2003 au projet du stade olympique de Pékin
construit par Herzog & de Meuron — il est a l'origine de la forme en “nid
d’oiseau” — gagne une notoriété internationale. La méme année, il organise
I'exposition Mahjong, une sélection de piéces de la collection Sigg, a Berne.
En 2006 il est présent au forum économique mondial de Davos. En tant
gu’artiste, il a participé a de nombreuses expositions prestigieuses en Chine et
a letranger. (Tate Modern, documenta de Kassel...). En 2007, invité a
documenta 12, il congoit 'ambitieux projet “Conte pour enfants” [fonghua % %]

ou Fairytale en hommage aux fréres Grimm, véritable installation vivante, telle

148 Pour une description et une mise en perspective de cet “art performatif extréme”, on peut
se reporter a I'article de Erik Bordeleau (2009) qui reprend le chapitre VIII de sa thése : « Une
constance a la chinoise : Considérations sur 'art performatif extréme chinois »,
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une sculpture sociale de Joseph Beuys, qui consiste a faire venir a Kassel,
pendant 28 jours, 1001 chinois ordinaires qui n’avaient encore jamais quitté la
Chine. En rappel du projet, 1001 chaises chinoises, de style Ming, seront
mises a la disposition du public, pendant les 100 jours que dure la documenta.
Ce projet éphémere est immortalisé par les différentes étapes soigneusement
documentées et congues comme ceuvres a part entiére : entretiens filmés lors
de la sélection des candidats recrutés par une annonce sur le web,
photographies des participants alors qu’ils s’apprétent a demander leur
passeport ou leur visa, dortoirs temporaires, valises...

Ai Weiwei vit actuellement a Caochangdi, au nord-est de Pékin. Cette zone
artistique est une de ses grandes réussites architecturales. En raison de son
engagement pour défendre les parents qui ont perdu leur enfant dans le
tremblement de terre du Sichuan en mars 2008, il est arrété au début du mois
d’avril 2011, accusé de crime économique, tenu au secret pendant pres de
trois mois puis relaché sous caution, et assigné a résidence a Pékin ou il est
surveillé sans relache par des policiers et plusieurs caméras placées autour
de son domicile. Pour développer son travail, Ai Weiwei a su exploiter toutes
les potentialités qu’offre le réseau internet, blog, compte Twitter, réseaux
sociaux... Ainsi, pour marquer I'anniversaire de son arrestation, il détourne le
dispositif utilisé par le pouvoir et a I'aide de quelques webcam, il invite les
internautes a surveiller ses faits et gestes a l'intérieur de sa maison.

Dans son travail artistique, Ai Weiwei affiche un irrespect total vis-a-vis de la
tradition, détruisant avec désinvolture des objets du patrimoine, vases de la
dynastie Han, ou bariolant des urnes de I'’époque néolithique. Ses séries de
photographies prises sur le vif, abordant de nombreux sujets de la vie
quotidienne et de la transformation du pays, constituent un témoignage
inestimable sur la société chinoise, tout en restituant un regard a la fois

mordant et poétique.

Ai Weiwei ne se préoccupe pas d’exprimer une identité chinoise, de participer
a la refondation d’une sinéité en magnifiant la culture chinoise. Il condamne le
nationalisme qu’il considére comme une propagande du pouvoir et la preuve
de son incurie. Tout comme Yang Fudong, il se positionne au-dessus d’une

culture nationale en défendant des valeurs universelles.
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Le nationalisme et sa répercussion chez les intellectuels

Le triomphe économique de la Chine, son entrée dans les instances
internationales qui accélére le renforcement de sa puissance s’accompagne
d’un nationalisme de plus en plus manifeste que Jean-Pierre Cabestan décrit
dans l'article « Les multiples facettes du nationalisme chinois », publié dans le
numéro 88 de Perspectives chinoises. |l rappelle les origines du — ou plus
exactement des — nationalismes en Chine depuis I'ouverture forcée du pays,
conséquemment a la Guerre de I'Opium en 1840. Ce nationalisme spécifique
a la Chine, fabriqué par les élites intellectuelles proches du pouvoir, affiche
plusieurs visages. Dans le mouvement actuel, Cabestan percoit trois modes
qui cohabitent, nationalisme officiel, revanchard a caractére raciste, ou encore

pacifique :

C’est d’abord un nationalisme officiel, inspiré par 'idéologie communiste et le
souci du Parti communiste (PC) de maintenir son monopole sur la chose
politique : celui-ci est synonyme en Chine de « patriotisme ».

C’est aussi un « nationalisme revanchard » et aux tendances racistes, diffusé
au sein de la société par les segments les plus anti-étrangers des élites
chinoises — la « nouvelle gauche » notamment — qui s’appuient sur la
méconnaissance populaire de I'étranger et sa méfiance traditionnelle a son
égard pour propager leurs idées. Plus fondé sur le besoin de laver les
humiliations passées que sur une analyse rationnelle de la réalité, influencé par
le patriotisme communiste mais l'outrepassant, ce nationalisme fut
particulierement influent au cours de la seconde partie des années 1990. Ses
manifestations ont pris la forme plus souvent de bouffées d’émotions et de
violences anti-étrangéres que d’un discours construit et d’'une action cohérente.
Stimulé par les élites proches du pouvoir, il a été a nouveau instrumentalisé par
ce dernier au printemps 2005.

L’'on peut se demander enfin s’il n’existe pas un autre nationalisme chinois, un
nationalisme qui tire sa légitimité a la fois de la spécificité culturelle et de la
réalitt économique et sociale chinoises actuelles sans pour autant rejeter a
priori I'influence étrangére. Cherchant certes & moderniser la Chine et a lui faire
retrouver la place et l'influence qui lui reviennent au sein de la communauté
internationale tout en préservant sa culture, ce nationalisme se veut moins
agressif et plus pacifique, marquant une volonté de favoriser les convergences,
en particulier politiques, avec le reste du monde. Symbolisé par le concept,
cher a Hu Jintao, d’« émergence pacifique » de la Chine, ce nationalisme peut-
il, a terme, accoucher d’un nationalisme démocratique, a la fois mesuré, ouvert,
et soucieux de défendre non seulement les intéréts de la nation chinoise mais
aussi ceux des hommes et de femmes qui y appartiennent ? Ce nationalisme
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n'est-il pas le seul a méme d’exprimer le véritable consensus idéologique de la

société, loin des manipulations d’élites politiques et intellectuelles mues avant

tout par 'ambition et les luttes de pouvoir ?
Ce dernier mode, plus mesuré, soucieux autant des différences que des
convergences, correspond assez bien au nationalisme que I'on décéle chez
certains critiques d’art, dont une des préoccupations est de construire un
discours “chinois”, dégagé des modes de pensée occidentaux, en “réactivant”
les valeurs de la culture classique. Gao Minglu en est le parangon le plus
convaincant. Il élabore sa théorie de I'Ecole du yi en condamnant le dualisme
gu’il juge excessif dans les écrits occidentaux sur l'art, et en démontrant par
exemple que les concepts élaborés par les post-structuralistes ou par
Heidegger sont déja a I'ceuvre dans les Classiques canoniques et les anciens
traités d’esthétique, affirmant ainsi leur antériorité. Ne dit-il pas qu'il s’est
proposé “d’entreprendre une comparaison et une déduction des théories de
I'Etre de Heidegger et de I'Ecole du y/” pour montrer “que la théorie moderne
occidentale, du début a la fin, est en interaction avec la quintessence de la

pensée orientale” ?
L’influence contrastée de I’Occident

Relations ambivalentes avec I'Occident, nationalisme, quéte de la sinéité,
valorisation de l'image de la Chine par la stratégie du soft power sont des

notions corrélatives qui concernent aussi l'art et la critique d’art.

Alimentée par l'important travail des maisons d’édition ou des responsables
de revues, la curiosité pour la culture occidentale — les écrits sur l'art et
ceuvres classiques, modernes ou contemporaines — ne s’est jamais tarie
depuis la période d’Ouverture et de réformes. L’histoire de I'art contemporain
chinois comme celle de la critique d’art sont jalonnées par les expositions
d’ceuvres étrangeres (celle de Rauschenberg en 1985 a marqué les esprits) et

la publication des traductions (par exemple Histoire concise de la peinture
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moderne d’Herbert Read dés 1979 149 | Panofsky en 1984). L’influence de
I'Occident — lart, la philosophie, la littérature... — est manifeste chez les
artistes, que ce soit les écoles impressionnistes ou fauves chez les peintres
regroupés sous l'appellation Wuming %% [Sans nom ou Anonymes] (qui
pratiquent la peinture & I'huile) ou ceux du groupe Xingxing 2 2 [les Etoiles],
ou encore celles des surréalistes chez les peintres “rationnels”, ce que ne
démentent pas les critiques chinois. Dans Le Mur. Histoire et limites de l'art
contemporain chinois, Gao Minglu reléve de nhombreux emprunts qui attestent

la grande curiosité des artistes. Concernant la nouvelle vague, il précise :

En réalité, linfluence internationale subie par le “mouvement artistique de 85”
était profonde. Dans les activités artistiques et culturelles des années 1980, il
existait un dialogue dépassant clairement la culture et le phénomene de
“globalisation”. Seulement, dans le dialogue international, cette génération ne se
situait pas au niveau économique ni sur le marché, mais sur un plan abstrait,
philosophique. Beaucoup de philosophes, théoriciens modernes et post-
modernes occidentaux, soit des auteurs tels que Nietzsche, Derrida,
Heidegger... ont été traduits en chinois et ont influencé a cette époque les
étudiants et les jeunes artistes.

Ces artistes puisent dans la philosophie, la littérature, I'histoire de l'art, la
religion... les themes ou les titres de leurs ceuvres, le nom de leur groupe.
Ainsi, la philosophie de Bergson inspire le groupe “L’élan vital” qui gravite
autour de Mao Xuhui ; les artistes Meng Luding et Zhang Qun 7k # revisitent
le récit biblique d’Adam et Eve ; Wang Xingwei tire le titre d’'une de ses
ceuvres “Toutes les familles heureuses se ressemblent” d’'un roman de Tolstoi,
tout en y mettant en scene l'urinoir de Marcel Duchamp... Cet artiste méle
avec humour de nombreux emprunts a l'art occidental afin de souligner, dit-il,
“le post-colonialisme et les théories orientalistes”, de combattre “les idées de
tout principe absolu et les arguments de tout dogmatisme”. Wang Guangyi,
dans sa série “Post-classique” de 1987, illustre des themes de la religion et de
la peinture classique occidentales comme le tableau La mort de Marat de

Jacques-Louis David, puis il prend Andy Warhol et le pop art pour modéle en

149 C’est ce livre que choisira Huang Yongping en 1987 pour son ceuvre « “Histoire de la
peinture en Chine” et “Histoire concise de la peinture moderne” lavées pendant deux minutes
dans un lave-linge, 1 décembre 1987, (garder I'humidité) ». Li Shiyan dans sa thése
Contribution a I'étude de la pensée du vide dans l'art du XXéme siecle : Occident-Chine (278)
précise que Read qui présente I'art occidental de Cézanne a Beuys fut 'un des premiers
historiens d’art occidentaux traduits aprés la Révolution culturelle.
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initiant le mouvement du pop politique.

Le détournement de l'art occidental est un procédé courant : tel le peintre
Zhou Tiehai J4ki# qui substitue des tétes de chameau aux visages des
personnages des tableaux occidentaux, comme dans Le Déjeuner sur I'herbe
de Manet. Cette fascination envers certains artistes occidentaux est
ouvertement assumée : Ai Weiwei revendiquant I'influence de Marcel Duchamp
et d’Andy Warhol sur sa propre démarche ou Huang Yongping se référant a
Joseph Beuys. Cependant, comme le remarque judicieusement Gregory Lee,
dans La Chine et le spectre de I'Occident : contestation poétique, modernité et
métissage (74), en dénoncgant les effets sournois du post-colonialisme, les

emprunts sont jugés difféeremment selon qui emprunte a qui :

L'Orient, et le tiers-monde en général, fournissent la tradition destinée a étre
exploitée et réinventée comme tradition moderne, puis offerte a I'Orient comme
tradition “nouvelle”, occidentale et supérieure. Le fait que I'Orient imite
I'Occident est considéré comme lindication d’'un manque d’originalité et
d’authenticité, le fait que I'Occident récupére la tradition orientale est interprété
comme signe de créativité et d’esprit d’invention du grand génie moderniste.

C’est pourquoi la position des intellectuels chinois vis-a-vis de I'Occident, qui
suscite toujours et du ressentiment et de la fascination, reste ambigué. Cette
tension Chine/Occident est particuliérement visible dans le récent ouvrage de
Gao Minglu, inscrite a méme le titre : Yi pai lun, yige dianfu zaixian de lilun &
i —ANEUEAILEY % [Théorie de I'Ecole du yi : une théorie qui subvertit
la représentation], (avec sur la couverture comme titre en anglais Yi Pai: A
Synthetic Theory against Representation). L’auteur se propose de fonder une

I)“

théorie « chinoise », nourrie du concept classique yi, Iintention”, afin de
“subvertir le concept occidental de représentation”. Mais sa vision de I'histoire
de lart occidental est quelque peu rudimentaire et opposée de maniere
caricaturale aux conceptions classiques de I'art lettré chinois. Les théories du
signe de Saussure et de Peirce, liconologie de Panofsky, les notions
heideggeriennes de Etre et de dasein, les écrits de Foucault sur le regard et la
représentation ou la notion d’auteur, I'approche de Derrida, améenent toujours
a la méme conclusion : hérités de Platon et d’Aristote, dualisme et mimesis
hantent toujours lart occidental et ses théories. Dans la préface, Gao

reconnait les vertus du questionnement, mais ensuite dans la suite des
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chapitres, I'affaire est entendue : les outils des Occidentaux ne conviennent
pas pour comprendre I'art contemporain chinois, la solution se trouve dans ce

concept yi, qui de plus, a 'avantage de s’adapter a I'art occidental. [!]

Ce ressentiment envers I'Occident, perceptible chez plusieurs auteurs, est a
l'origine de la volonté affichée de retrouver les valeurs chinoises, de
“reconstruire la sinéité”, pour proposer une relecture des ceuvres dont il est

bien difficile de nier les emprunts a I'Occident.
La revendication de la sinéité

Si Elizabeth Lee s’interroge sur l'influence de la revendication d’'une identité
chinoise chez les artistes, celle-ci, sous le visage de la sinéité [Zhongguo xing
¥ [E 4], alliant une reconsidération des relations entre la Chine et 'Occident et
un nationalisme bien présent, contamine aussi les textes critiques. Ainsi Gao
Minglu, en présentant le discours esthétique de I'art abstrait chinois (Gao,
2007, 9), dénonce ceux qui se focalisent sur les divergences entre la Chine et
I'Occident. Il encourage la recherche de points communs, non dans les
détails, mais sur le plan structurel, afin de fonder la sinéité qu’il investit du
pouvoir de faire rayonner la culture chinoise contemporaine, allant méme
jusqu’a lui préter un impact similaire a celui de la philosophie allemande a ses
débuts :

En abordant cette question, [le discours de l'art abstrait chinois] tout le monde
peut penser que c’est une comparaison entre la Chine et I'Occident, que c’est
un probleme de différences. Depuis le début du XXe siécle nous avons
commenceé a parler de cette question, qui est celle de la sinéité [Zhongguo xing
T B M]. Je pense qu’au XXIe siécle, une nouvelle crise favorable est apparue,
un nouveau défi est apparu, une nouvelle opportunité. Quelle est donc cette
nouvelle opportunité ? Nous devons dépasser ces choses que les théoriciens,
les artistes de I'ancienne génération depuis le début du XXe¢ siécle ne pouvaient
Oter de leur téte, précisément I'Orient et I'Occident, ces deux entités qui sont
complétement différentes. Entre elles, il semblait qu’il n’y avait aucune
communication ni aucune possibilité d’échanges mutuels. Ainsi leur but était de
vouloir assortir, marier, lier ces deux entités ensemble, et former a la fin un
nouveau “style esthétique”, c’était le réve de cette génération d’artistes
pionniers, de Lin Fengmian, Zao Wou-ki. Mais je pense que maintenant ce
n’est plus comme c¢a. Maintenant on ne doit pas considérer les choses de
I'Orient et de I'Occident comme deux entités différentes combinables, mais
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comme un probléme de fusion, non pas sur le style formel ou sur certains
détails, ni non plus sur certains concepts isolés, esthétiques et académiques,
mais sur les structures, sur le systéme. Les “structures” et le “systéme” sont
extrémement fondamentaux. Ce n’est que quand nous comprendrons la fusion
au niveau structurel, par exemple disons les structures langagiéres, que nous
pourrons trouver plus de propriétés communes. Ce n’est pas que nous voulons
trouver plus de problémes divergents, mais découvrir des différences pour
trouver des propriétés communes. Non pour persister dans notre différence,
mais a partir de 1a, pour trouver une chose commune a l'espéce humaine, ce
n'est qu’ainsi que l'on établira véritablement les choses de notre terroir, de
notre sinéité.

[...] Apres le défi du postmodernisme, de la culture pop, de la globalisation, alors
que beaucoup d’artistes discutent de “I'ere des images”, de “modes et de
vogues” dans l'art contemporain chinois, nous avons besoin de poursuivre un
nouveau discours esthétique, nous avons besoin de nous engager sur la route
de la véritable élite intellectuelle. Ce n’est pas le simple probleme de parler par
slogans, comme dans le passé ces slogans que nous hurlions tous les jours,
on a besoin de toute part, du point de vue de I'esthétique, de la philosophie, de
la linguistique, de la culture, d’entreprendre un inventaire, le but est la
nécessaire construction de notre propre systéeme. Mais ce n’est certainement
pas un modele humain hégémonique, c’est une sorte de tribut et de
démonstration d’'une nation, comme la philosophie classique allemande a ses
débuts a donné un bienfait universel a 'humanité, parlant vrai, parlant un peu
trop, mais c’est ce qu'il est nécessaire de dire, c’est un de nos probléemes sur le
plan des idées, qui consiste en “I'art abstrait”.

Le site Yishu guoji [Z7i7E[E Art international] a publié en mai 2012 dans son
numéro 161 le texte « Dui “Zhongguo xing” de pipan st “¥ B> #g3tH]
[Critique de la “sinéité”] » de Liao Shangfei Bt & 150, L’auteur condamne les
dérives du nationalisme culturel qui s’incarne dans la sinéité. Selon lui les
critiques et les commissaires d’exposition sont trop souvent sous I'emprise de
ce courant qu’il juge équivoque. Il s’appuie sur trois manifestations, Le “Mur”.
Histoire et limites de l'art contemporain chinois, organisée en 2005-2006 par
Gao Minglu, Porte d’entrée, esthétique chinoise, présentée en 2006 au MoCA
de Shanghai, dirigé a I'époque par Victoria Lu, et “Sinéité” : exposition de
documents de la recherche en art contemporain 2010, proposée en 2010 par
Wang Lin au True Color Museum de Suzhou. Dans son introduction Liao

Shangfei situe clairement le débat au niveau politique :

150 Liao Shangfei comme beaucoup de critiques et d’artistes chinois, tient un blog hébergé sur
le site Art international <http://blog.artintern.net/blogs/articleinfo/liaoshangfei/309594>.
Consulté le 25 mai 2012.
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La “sinéité” est un concept apparu récemment dans de nombreuses théories de
critiques chinois. Il a certainement donné forme au “discours du nationalisme
culturel” dans les milieux de l'art contemporain chinois. Qu’est-ce que la
“sinéité” ? Pourquoi j'insiste sur la “sinéité” ? Quelles sortes de relations existe-t-
il entre la “sinéité” du discours de la critique d’art et les “qualités chinoises”, “le
modele chinois”, les “caractéristigues nationales” qui donnent une intense
coloration a l'idéologie politique ? En fin de compte la “sinéité” est-elle la quéte
du nouveau siécle, ou un nationalisme étriqué ?
L’article que Paul Gladston (université de Nottingham) a publié dans la revue
Yishu Journal of Contemporary Chinese Art en mars 2007 est longuement cité
par Liao Shangfei 151. Gladston y résume la position “anti-occidentale” de Gao
Minglu et de Victoria Lu qui revendiquent de prendre en compte le contexte
historique pour évaluer l'art chinois, en dépassant les discours théoriques et
conceptuels occidentaux, qu’ils jugent inappropriés et stériles. lls revendiquent
ainsi un “modele chinois” en ouvrant la porte au nationalisme culturel qui s’est
rapidement propagé dans les milieux de l'art contemporain chinois, en se
teintant de nationalisme politique. Le texte de présentation de Victoria Lu,

soulignant la grandeur passée et présente de la Chine, en donne un exemple :

Dans les conditions réelles de la Chine qui comprend un cinquieme de la
population mondiale, et une accumulation culturelle ininterrompue de cing mille
ans, est-il concevable que dans ce pays un destin soit impossible sur des
bases chinoises, pour former son propre systeme de développement de I'art
contemporain ? C’est ce probléme solidement ancré dans les idées que les
artistes de cette exposition explorent.

Liao Shangfei analyse le vocabulaire utilisé par Gao Minglu pour y débusquer
la sinéité, tel que “modernité chinoise”, “modernité totale”, “modernité d’'un
autre genre”... Tous ces termes apparaissent dans les titres des livres de Gao
dés 2006. En privilégiant la “totalité” ou encore “l'unité”, cette “modernité
chinoise” s’oppose a la “modernité”, sous-entendue occidentale, qui se fonde
sur la “divergence” ou “la division”, ou encore, un terme récurrent chez Gao, le
dualisme. Selon ce dernier, dans sa réponse a Gladston parue dans le
numéro suivant de Yishu, la “sinéité” concerne la vérité historique, elle est une

critique de la modernité, c’est une critique de la critique de I'art contemporain

151 Le titre de cet article est « Writing on The Wall (and Entry Gate): A Critical response to
Recent Curatorial Meditations on the “Chineseness” of Contemporary Chinese Visual Art ».

160



2 - Le poids de l'idéologie

chinois qui questionne les caractéristiques de I'avant-garde et de la modernité

en Chine :

[...] au tout début de I'histoire de I'art moderne chinois, les révolutionnaires et les
artistes en Chine ne comprenaient pas du tout la “modernité” comme une
simple opposition binaire art/politique mais avancaient vers ce que j'appelle une
“modernité totale”, dit autrement, une modernité qui tente dintégrer les
domaines différents de la science, de la morale et de I'art, et non comme la
rationalisation du modernisme occidental que décrit Max Weber, divisant les
trois en domaines respectivement indépendants. La “sinéité” dans [Iart
contemporain chinois implique deux points : un, une histoire spécifique ; deux,
une élucidation et une critique d’une vision a la fois locale et internationale. La
“sinéité” ici n’a pas de lien direct avec les théories essentielles qui préservent la
tradition et insistent sur I'histoire chinoise. Elle est un concept critique réel ayant
comme but de porter un jugement critique spécifique. Ce qui est indéniable
c’est que la “sinéité” est a la fois un produit du contexte de I'histoire chinoise et
un produit du “dialogue” entre I'Occident et I'Orient...

Selon Gao, la sinéitée est un outil servant a définir une modernité
spécifiquement chinoise, indissociable de la nécessité de sauver la nation.
Mais Liao Shangfei lui reproche de n’étre qu’'une métaphore stylistique
désignant certaines caractéristiques chinoises (comme la psychologie, les
coutumes ainsi que les modes de pensée) qui se distinguent des autres aires

culturelles.

Chez Wang Lin, la sinéité est synonyme “d’expérience chinoise”, soit
“Pexpérience de la Chine moderne”, aprés la rencontre enrichissante avec
I'Occident, a ne pas confondre avec “I'expérience chinoise de la tradition”
toujours vivante aujourd’hui. Contrairement a Gao Minglu, Wang Lin a une
vison positive de la modernité occidentale et ne remet pas en cause sa nature
“divisée”. Mais il se bat contre le centralisme de Pékin. Pour lui, la culture
chinoise est un ensemble de cultures régionales, la prétendue “pureté” de la
culture chinoise est une illusion. Les cultures régionales [diyu wenhua 3335
ft ou encore quyu wenhua XXX ], en reliant contemporanéité et
régionalisme, garantissent la diversité des cultures contemporaines ainsi que
le pouvoir créateur des artistes, sans pour autant tomber dans le piége du
post-colonialisme. Pour Wang Lin et Liao Shangfei, le nationalisme culturel
auquel ils sont favorables — ils s’opposent en revanche au nationalisme

politique — est la condition préalable a l'instauration d’'un pluralisme culturel
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pour contrecarrer ’'hégémonie de la culture mondiale et lutter contre un

“nationalisme culturel borné” ou “étriqué”. Liao précise :

Concernant la Chine, le nationalisme culturel est inévitablement un pluralisme
culturel, c’est-a-dire un régionalisme culturel. Une culture ethnique traditionnelle
d'une grande unité abstraite est en soi suspecte. La culture chinoise dont on
discute en général désigne souvent la culture du fleuve Jaune de I'histoire de
’ethnie Han, et les caractéristiques des nombreuses formes culturelles d’'une
méme Chine sont aujourd’hui le statut quo de la culture, ce n’est absolument
pas une relation biunivoque. Ce dont on discute souvent, c’est une culture
chinoise d’une race pure qui n’existe plus depuis longtemps, bien qu’on
considéere cette base pour débattre des relations culturelles Chine-Occident
dans le contexte de la globalisation. C’est ce qui fait justement probléeme. Les
Chinois, depuis l'ouverture du commerce international, ont progressivement
vécu dans une situation d’échanges culturels entre la Chine et I'extérieur.
Beaucoup de choses de la culture occidentale sont devenues la réalité et
I’environnement de vie dont les Chinois ne peuvent se passer. Les Chinois
d’aujourd’hui s’asseyent dans le canapé du salon et non sur le siege en bois de
la piéce centrale, ils portent des sous-vétements et un par-dessus et non la
longue robe et la jaquette a col montant, ils écrivent avec un stylo-plume et un
clavier et non I'encre, le pinceau et le papier xuan 1%2. Ce que la globalisation
des techniques économiques a apporté, c’est inévitablement un métissage
culturel, une symbiose [ni zhong you wo, wo zhong you ni #& 7 # %, & ¥ H 4%k
en toi il y a moi, en moi, il y a toi 193] en un esprit culturel. Dans ces relations et
cette réalité, nous ne pouvons que discuter des questions de ton/mon identité
culturelle. Aujourd’hui ou la mondialisation de I'’économie menace le pluralisme
culturel mondial, Iexpérience chinoise” mais encore I“expérience du Nord-Est”
et I“expérience du Sud-Ouest’ [de la Chine] etc. sont précisément les causes
importantes de la formation des individualités artistiques. Dans 'art contemporain
il N’y a pas d’individualité complétement séparée de I'environnement de vie, il n'y
a pas non plus une internationalité qui rejette complétement la tradition culturelle.
Je m’oppose au nationalisme étriqué dans l'art contemporain. La tradition
culturelle nationale, en ce qui concerne sa nature, est un concept classique.

I "

152 | e papier xuan, qui a été ajouté récemment a la liste de I'héritage immatériel de 'UNESCO,
est une sorte de papier qui a vu le jour dans la Chine ancienne. Il était utilisé pour écrire et
peindre. |l est célebre pour sa douceur et sa texture fine, qui conviennent a la calligraphie et a
la peinture chinoises. Il est remarquablement résistant, du bois d’'orme rentre dans sa
composition. Cf l'article de CEN Delin 44% g, SCHMITT, Céline (adapt.) (2013). « Le papier
xuan dans la restauration des peintures et calligraphies chinoises ». Arts Asiatiques, Vol. 68 -
2013, p. 87-90.

153 Expression extraite d’'une poésie adressée au peintre Zhao Mengfu # & 4f (1254-1322) par
son épouse. Mot a mot : je suis en toi, tu es en moi, d’ou le choix du terme “symbiose” pour la
traduction.
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Dans un autre texte accessible sur son blog, Wang Lin précise les motivations

de son exposition présentée a Suzhou 154 :

Disons théoriquement, en faisant “Sinéité”, documents de I'art contemporain,
mon objectif est trés simple : nous devons aujourd’hui dans I'art mondial
présenter le pouvoir créateur des Chinois. Du point de vue spirituel, développer
la contribution des Chinois a l'intelligence de cette époque, de ce monde. Mais
ce droit a la culture doit revenir a la société civile (Kk.1d]), c’est I'objectif essentiel
de mon exposition. Ce que je veux défier, c’est la sinéité idéologisée,
institutionnalisée. Le gouvernement chinois prive trop la société civile, en lui
déniant tout droit & une culture autonome qui lui soit propre. Je suis allé dans
de nombreux pays, dont I'Europe de I'Est, la Birmanie, le Vietnam, les
sociétés civiles ont une croissance culturelle indépendante, développent sans
cesse les cultures appartenant a ces groupes ethniques, a ces régions. Mais
lart et la culture en Chine font face a un probleme majeur, il dépend de
l'institutionnalisation et de l'idéologisation.

Wang Lin reconnait deux fonctions a la sinéité mise en évidence dans I'art
contemporain : vis-a-vis du public, I'ceuvre est porteuse d’informations sur la
réalitt de la Chine actuelle, elle prend donc en charge une mission
documentaire — ce type d’ceuvres correspond dans la littérature chinoise a un
genre noble, la “littérature de reportage”, et bénéficie de la vogue apparue ces
derniéres années dans les grandes expositions internationales, avec des
ceuvres photographiques, vidéographiques traitant de sujets politiques,
sociologiques — ; la sinéité montre aussi comment les artistes réinvestissent la
culture traditionnelle, longtemps bannie, mais qui aujourd’hui apporte une plus-
value a l'art chinois et Iui permet de se singulariser dans la production
internationale — sur ce second point, les ceuvres profitent et participent de
’essor du communautarisme. Dans la courte préface du catalogue de cette

exposition Wang Lin précise :

L’art contemporain chinois est devenu un objet qui retient I'attention du milieu
artistique international. La prépondérance des discours européen et américain
ont eu une influence énorme sur les artistes chinois. Le visage que lart
contemporain chinois présente a I'opinion publique est contr6lé a un trés haut

154 Sur la couverture du catalogue édité a I'occasion de cette exposition, “Zhongguo xing” —
dangdai yishu yanjiu wenxian zhan “¥BEM®” SRKRZAKL#BE est rendu par Nature of
China. Contemporary Art Documenta. Documenta, qui “traduit” wenxian zhan ou mot a mot
« exposition de documents de recherche » (ou d’étude), n’est pas un terme neutre mais
renvoie a la série d’expositions présentées dans les années 1990 et a la célébre
manifestation organisée tous les cinq ans a Kassel, soit Kasai’er wenxian zhan F % % 3 #k
J&. Est-ce un clin d’ceil volontaire de Wang Lin tentant de rivaliser avec le modéle allemand ?
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niveau, a l'intérieur et a I'extérieur du pays, par le marché capitaliste et par une
conscience culturelle officielle, et ne peut montrer pleinement, dans la période
d'ouverture, la recherche spirituelle et la réalité de la culture des Chinois.
Concernant l'art contemporain chinois dans le contexte de plus en plus
globalisé, que ce soit d’apres les livres d’histoire ou selon la critique sur place,
’émergence de la “sinéité” est devenue la question qui mérite d’étre explorée.
D’un c6té, comment la création artistique révéle les conditions actuelles
d’existence des Chinois, d’un autre c6té, comment les ressources artistiques,
considérées par la culture et I'histoire chinoises, ont-elles touché l'intelligence
créatrice des artistes contemporains.

L’histoire et la tradition culturelle ne sont plus délibérément rejetées comme
a I'époque du modernisme, mais forment les paramétres majeurs de
l'indépendance de I'art contemporain chinois vis-a-vis des nombreuses nations
du monde. Leurs conditions préalables sont précisément les relations de
I'histoire et de l'individu et non la tradition considérée comme I'expression des
habitudes de la conscience collective et la manifestation du pouvoir. L’art
contemporain doit partir des besoins que développe I'esprit individuel, pour
déterminer dans son processus les valeurs culturelles et I'appartenance a
I'histoire de I'existence de I'esthétique, c’est a dire pour établir fermement dans
les activités artistiques le sens historique des productions culturelles.

[...] Cette exposition met I'accent sur la mise en lumiére de I'expérience de vie
des Chinois dans le contexte de la globalisation et présente l'intelligence de la
culture chinoise dans les productions individuelles des artistes, en considérant
les interactions, les apports conjoints de la sinéité et de la contemporanéité
comme la caractéristique actuelle la plus importance de l'art contemporain
chinois. L'idée se trouve dans les ceuvres qui montrent les relations produites
entre l'esprit historique de l'art chinois et I'histoire spirituelle. L’art contemporain
chinois du XXIe siécle a besoin d’'une recherche académique indépendante,
ouverte, approfondie, qui persiste. J'espére que cette exposition est un début,
gu’ensuite on pourra continuer le travail selon des angles différents 155,

En se référant au texte d’Achille Bonito Oliva publié en 2011 dans la revue
Yishu dangdai sur le travail de Zhang Yu, L’art est le théatre de la difference :
les ceuvres d’empreintes digitales de Zhang Yu, Liao Shangfei rapproche le

parti pris régionaliste de Wang Lin du “nomadisme culturel”, stratégie que

proposait ce célébre commissaire italien dans les années 1980 pour échapper

155 Cette exposition regroupait prés de 50 artistes parmi lesquels quelques notoriétés comme
Yang Fudong # 4 %, He Yunchang #T= &, Wang Jianwei ;£ 4%, Sui Jianguo, Liu Jianhua
x|z 4e, Liang Shaoji £ %3 %. Six des artistes choisis par Wang Lin ont participé a la grande
exposition de 2009, Ecole du yi : La pensée du siécle [Yi pai —— shiji siwei & jk—#-22.%
Y% Yi Pai : The Century Mentality], organisée par Gao Minglu. Il s’agit de He Yunchang, Sui
Jianguo, Wang Jianwei, Liang Shaoji, Zuo Zhengyao et Jiao Xingtao.
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a la fois a la globalisation uniformisante et a la tribalisation qui implique

nationalisme et fondamentalisme :

D’aprés lui [Wang Lin], la culture régionale est la condition préalable qui garantit
la diversité des cultures contemporaines. C’est similaire au “nomadisme
culturel” préné par le commissaire italien Achille Bonito Oliva “la globalisation
(comme Benjamin la désigne non sans sarcasme) change ‘le monde en un
monde manipulateur (Mc Mondo)’, menace les caractéristiques de l'identité de
chaque individu et dissipe les efforts d’individuation : 'homogénéisation des
structures économiques détermine ’'homogénéisation des attitudes culturelles.
Et en considérant la réaction et le recul face a cette tendance, la tribalisation, le
nationalisme, ont commencé a gagner du terrain, on a commencé a considérer
un événement de son propre microcosme comme une réponse aux
événements du macrocosme face au développement technologique, et ces
genres d’événements sont de plus en liens étroits avec le contexte social a
lintérieur d’autres domaines qui concernent I'agression du microcosme des
gens”.
La sinéité chez les critiques d’art chinois n’implique donc pas la tentation d’un
retour a une Chine classique nostalgique, fondatrice d’une civilisation en
avance sur I'Occident, mais elle est envisagée comme un moyen d’analyser
les possibilités d’existence de la (les) culture(s) chinoise(s) dans les échanges
internationaux. Cependant les critiques chinois ne remettent pas en cause la
nécessité pour beaucoup d’artistes chinois d’afficher clairement leur identité,
et certains l'intéegrent dans les caractéristiques des ceuvres. L’'exemple le plus
frappant est l'analyse d’une installation de Cai Guoqiang Emprunter les
fleches de I'ennemi que propose Dai Dan #&J pour illustrer I'application de
'analyse situationnelle de Karl Popper aux ceuvres d’art, dans son article
« Une autre orientation de la critique, I'analyse situationnelle. Exemple de
“Emprunter les fleches de I'ennemi” de Cai Guogiang », paru dans le deuxiéme
numéro de Critique d’art [Pipingjia #t+% %] de décembre 2008, dans la rubrique
“Repenser la critique”. L’artiste a puisé au cceur de la langue et de lhistoire
chinoise — I'’époque des Trois Royaumes 220-280 apr. J.-C. —, il a utilisé des
matériaux locaux comme la barque de péche provenant de sa région natale, le
drapeau national comme embléme de son identité, pour créer une ceuvre qui

tente de dépasser le contexte national (lll. 16 et infra p. 521 sqq.).

Cette mise en avant d’une spécificité chinoise permet aux auteurs de

proposer un modele non tributaire des valeurs occidentales, de se
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réapproprier l'art contemporain chinois en minimisant ses emprunts a
I'Occident tout en légitimant son éclectisme par toutes les opérations
d’assemblage, de fusion, de régénération, de synthése dont procédent les
artistes, le tout en accord avec les notions de totalité, de symbiose propres a
la sinéité. Cependant, celle-ci n’est plus incarnée par la culture chinoise
contemporaine, pervertie par la culture occidentale, on doit donc la chercher
dans I'Antiquité, c’est “l'ancienneté” de la Chine qui est porteuse des
caractéristiques nationales, alors que selon Gao Minglu ou Victoria Lu
“l'occidentalité” est synonyme de “modernité”. Dans leurs textes tous deux
valorisent le “labeur”, les démarches artistiques qui exigent un long travail
manuel, en répétant le méme geste. Cette particularité, que Gao appelle
“maximalisme”, est attribuée a la “sinéité”, elle est aussi repérée par Li Xianting
dans un de ses derniers textes, Chapelet et traits de pinceau, présenté infra
p. 478 sqq. Cet éloge de l'artisanat est au centre du texte de Victoria Lu, qui
avait méme invité un cardeur de la province du Hunan a présenter son trés
ancien métier lors de démonstrations pendant lI'exposition. Le retour aux
valeurs chinoises met aussi en lumiere I'art lettré, ses outils, sa philosophie,
son attention aux changements subtils de la nature, car pour Victoria Lu, I'art
lettré, héritier d’une culture ininterrompue pendant cing millénaires (sic), est le
seul capable d’incarner I'esprit créateur spécifique a la culture chinoise. L’art
contemporain chinois est ainsi considéré comme I'exemple réussi d'un
métissage composite, créant une diversité et une pluralité de productions, et
qui est aussi porteur d’'un art traditionnel venu tout droit du passé. Il est une
illustration de cet esprit de synthése cher a Gao Minglu.

Mais Liao dénonce la thése de Victoria Lu selon laquelle la reconstruction de
la sinéité passe par lart lettré, induisant une culture chinoise unique,

inaltérable. Il qualifie cette pensée d™“essentialisme culturel” 156,

La valorisation de la culture letirée est trées perceptible dans les milieux
universitaires : les jardins classiques que le SFAI reconstitue, pierre aprés

pierre, sur son nouveau campus ou la précieuse édition de I’Académie des

156 | 'exposition du MoCA présentait plus de soixante artistes, chinois ou étrangers vivant ou
travaillant en Chine, parmi lesquels Ai Weiwei, Wim Delvoye, Ding Yi, Du Zhenjun, Liu
Jianhua, Lu Qing, Miao Xiaochun, Qiu Zhijie, Shi Guorui, Wu Shanzhuan, Yan Lei, Yang
Fudong, Zhao Bandi... Un symbole universel de la Chine, le panda, était mis a I'honneur, il
participe aussi, selon Victoria Lu, de la refondation de la sinéité (!).

166



2 - Le poids de l'idéologie

beaux-arts de Chine publiée a l'occasion de la célébration du 80eme

anniversaire de la création de cette vénérable école.

Le retour de Confucius

Pour nourrir ce nationalisme culturel tout en assurant la cohésion du pays au
moment du démantelement de I'ex-URSS, le pouvoir a “réinventé” la
philosophie de Confucius, la transformant en un produit exportable et
séduisant. Ce retour vers la culture classique, encouragé dans les écoles
chinoises, étalé en slogans dans tous les lieux publics, affecte aussi le milieu
de la critique d’art, dont I'exemple le plus frappant est la réflexion théorique de
Gao Minglu. Jugeant les théories esthétiques classiques chinoises inaptes a
rendre compte des ceuvres contemporaines, il tente de les actualiser pour en
utiliser les ressources, de mettre le passé au service du présent. Mais il se
démarque des nouveaux confucianistes, originaires essentiellement de
Taiwan, dénoncant I'altération de leurs connaissances du vécu de la Chine
continentale et la récupération de leurs discours a des fins politiques, au
détriment de qualités critiques indispensables 157 . Gao propose selon ses
propres mots, d’assimiler les idées (la quintessence) du néo-confucianisme
tout en préservant un esprit critique indépendant. Sa réflexion s’inscrit aussi
dans le contexte de la mondialisation, en affichant une ambition universelle :
forger un outil (sa théorie yi pai), un “nouveau mode de pensée”, pour rendre
compte de l'art chinois, non pas de la peinture traditionnelle chinoise, la
guohua, mais d’ceuvres contemporaines radicales comme les performances
exacerbées de Zhang Huan, une théorie capable également d’analyser l'art
étranger. Gao élabore cet outil en se référant a de nombreux auteurs

classiques qu'’il confronte aux philosophes et linguistes occidentaux.

Les Instituts Confucius au sein des universités

Dans sa volonté de retrouver la premiére place parmi les nations, le
confucianisme devient ainsi dans les mains du Parti I'arme privilégiée du soft
power, expression désignant un mode d’influence “articulant des objectifs

linguistiques, culturels, économiques et stratégiques”. Anne Cheng dans

157 Distinction entre les “nouveaux confucianistes” apparus a la fin du XXe siécle des “néo-
confucianistes” des dynasties Song et Ming (Zufferey, 2004, 240).
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I’entretien « Confucius réinventé, un produit d’exportation chinois » accordé au

journal Rue 89 en mars 2012 précise :

Ce retour [de Confucius] est net depuis dix ou quinze ans mais il évolue,
instrumentalisé qu’il est par le discours politique qui s’approprie aussi le passé
impérial de la Chine. Aprés le délire utopique de la Révolution Culturelle
(1966-1976), il s’agissait pour les dirigeants de se redonner une légitimité et, a
la suite du massacre de la place Tian’anmen de 1989, de proclamer la
nécessité du Parti unigue comme ciment de la nation et garant de l'intégrité du
territoire chinois. Légitimité politique mais aussi idéologique, le communisme
étant remplacé par le culte de I'argent. Cela ne suffisant pas, le passé glorieux
de la Chine impériale est sollicité et c’est dans ce cadre que Confucius est pris
comme symbole unique de cette gloire et de cette unité impériales.

La diffusion de cette nouvelle propagande a sollicité particulierement le milieu
universitaire, tant en France qu’a I'étranger, par la stratégie d’'implanter, dés
2004, des « Instituts Confucius ». La volonté de la mise en place d’'un vaste
réseau s’inscrit au coeur du projet nationaliste du gouvernement.
Contrairement aux structures similaires comme [’Alliance francaise ou les
British Council, les instituts sont créés dans les universités publiques. Il en
existe une quinzaine en France, adossés au département d’études asiatiques
et plus de 350 dans le monde. Face a la manne financiére apportée par le
gouvernement chinois, qui compense ainsi la faiblesse des crédits publics
accordés a l'enseignement de la langue chinoise dans I'enseignement public,
ce sont les partenaires qui sont demandeurs. Associé a une université
chinoise, chaque institut est co-dirigé par un enseignant francais et un
universitaire chinois, ce dernier étant sous lautorité d’'un organisme
gouvernemental, le Hanban X 7», Bureau de la Commission pour la diffusion
internationale du chinois 158 . Une “déclaration d’intention”, accessible sur
internet, par exemple sur le site de Paris-Diderot, en affiche la mission qui est

de promouvoir la langue et la culture chinoise :

Forte de 1,3 milliards d'habitants, la Chine s'ouvre sur le monde et multiplie les
échanges sur le plan économique et industriel, ainsi que dans le domaine de
I'enseignement supérieur et de la recherche. Cela se traduit par des

158 On peut suivre les nombreuses activités de cet organisme sur le site officiel (version
frangaise). On y apprend que sa directrice, madame Xu Lin a regu en avril 2012, au nom du
gouvernement francais, les palmes académiques des mains de Sylvie Bermann,
Ambassadeur de France en Chine. Xu Lin est aussi directrice exécutive du Siege des Instituts
Confucius. URL <http://french.hanban.org/news/node_7753.htm>. Consulté le 1" mai 2012.
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implantations d'entreprises chinoises a travers les cing continents, des
implantations d'entreprises étrangeres en Chine, le développement du
commerce international, des accords de coopération universitaire et des
échanges d'étudiants. La Chine offre ainsi de nombreuses opportunités
d'échanges tant au niveau individuel qu'a celui des entreprises.

Afin de promouvoir la langue et la culture chinoises, des Instituts Confucius
sont créés a travers tous les continents. Ces instituts proposent des cours de
langues, des séminaires sur la Chine ancienne ou actuelle ainsi que des
activités culturelles.

Cependant, dans le réglement qui lie les universités hébergeant un institut et
le Hanban, il est clairement stipulé par la clause prévue a l'article 4 qu’il est
interdit de contrevenir a la législation chinoise. Ainsi les universités s’engagent
dans leur propre enceinte “a ne rien entreprendre, dans le cadre de I'Institut
Confucius, qui serait illégal sur le sol chinois ou porterait atteinte aux valeurs
du PCC”. Les universités, liées par un généreux contrat financier — l'université
de Genéve par exemple percoit chaque année du Hanban une somme de 100
000 francs suisses — accueillent ainsi en leur sein des sortes de “cellules
cancéreuses” 199, et se contraignent a s’autocensurer, a délaisser les valeurs
éthiques qu’elles défendent ouvertement. Certains sujets comme la situation
politique au Tibet, les événements de Tian’anmen sont ainsi écartés des
programmes. Anne Cheng dans larticle cité précédemment dénonce une

idéologie pernicieuse.

Les enjeux politiques du soft power

Le concept de soft power, apparu aprés la guerre froide, a été développé aux
Etats-Unis par Joseph Nye, professeur de I'université de Harvard, spécialiste
de l'analyse des influences des états dans le systéme international. Opposé
au hard power qui utilise des moyens coercitifs, le soft power procéde par
séduction, principalement en misant sur lattractivité¢ de la culture et en
agissant sur les mentalités. Barthéléemy Courmont dans Chine, la grande
séduction, rappelle pour introduire son analyse du soft power chinois la
définition de Nye (7) :

159 Jean-Philippe Béja cité par Hélene Duvigneau dans « Instituts Confucius, la culture officielle
a tous vents ». In Connexions n°53, mars 2010, p. 67 . En ligne sur le site ISSUU<issuu.com/
ccifc/docs/connexions53web>. Consulté le 10 octobre 2013.
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Le soft power repose sur la capacité a définir 'agenda politique d’'une maniere
qui oriente les préférences des autres. Le soft power va au-dela de la
persuasion ou du pouvoir de conviction grace a I'’échange d’arguments. C’est la
capacité a séduire et attirer. Et I'attraction mene souvent a I'acceptation ou a
limitation.
Pour le gouvernement chinois, il s’agit par ce moyen de combattre la thése
courante qui présente la Chine comme une menace. Les dirigeants ont su
profiter de I'opportunité de la perte de prestige des Etats-Unis, leur principal
adversaire, en usant d’'un discours mélant des notions comme “émergence
pacifique”, “multipolarité”, ils ont ainsi séduit de nombreux pays, dont
beaucoup de pays émergents, souvent opposés a ’'hégémonie américaine, et
qui sont tentés par le modéle économique chinois. En plus des instituts
Confucius chargés de faciliter I'apprentissage de la langue, la Chine investit
aussi dans le développement de linformation qui reste sous contréle du
pouvoir, avec I'agence de presse Xinhua, la diffusion a travers le monde de
programmes quotidiens en une cinquantaine de langues par la chaine CCTV
9 ou par Radio Chine internationale. De méme I'accueil d’étudiants étrangers
et de touristes participent de cette opération de charme. Reste que ce soft
power a ses limites, les attitudes du pouvoir, en particulier le bilan désastreux
sur les droits humains, nuisent a I'image de la Chine, surtout dans les pays

développés.

La culture étant un des enjeux de la campagne de séduction menée par le
gouvernement chinois, I'art contemporain, qui accumule des records dans les
salles des ventes, est aussi un vecteur de choix. Artistes et critiques prennent

conscience de cette situation et en appellent a la vigilance (infra p. 216-217).

Dans un contexte ou “les débats intellectuels aujourd’hui en Chine sont
caractérisés” aussi bien “par « I'omni-absence » que l'omniprésence de
I'appareil idéologique communiste” 160 | il s’agit de comprendre comment les
critiques, tenus entre tradition et modernité, tiraillés par la tentation

nationaliste, analysent et jugent les oceuvres, dégagent des courants

160 Cf. introduction du numéro 31 de la revue Extréme-Orient, Extréme-Occident par
THORAVAL, Joél, BILLIOUD, Sébastien (2009) : « La Chine des années 2000 : regards
nouveaux sur le politique ». Regards sur le politique en Chine aujourd’hui, p. 5-31.

170



2 - Le poids de l'idéologie

artistiques dans des “histoires de I'art contemporain chinois” et proposent des

approches théoriques.

Crise de la culture, crise du langage

La culture anéantie

Le dégel de lintelligence commence alors que la Chine, aprés les dix ans de
terreur et de folie meurtriere de la Révolution culturelle n'est plus qu'un champ
de ruines sur les plans économique et culturel. Méme le célébre cimetiere de
Babaoshan ou reposent les martyrs de la Révolution a I'ouest de Pékin est a

I'abandon, jonché de stéles brisées ou renversées.

Les dégats sont particulierement effroyables dans le domaine de la culture. En

1972, Simon Leys fait ce constat amer dans Ombres chinoises (53-54) :

La Révolution culturelle a fermé tous les musées, ceux des temples anciens
qu'elle a laissés debout ont été transformés qui en usine, qui en caserne, qui en
dépét d'ordures. Les bateleurs, les bouquinistes, les conteurs publics, les
montreurs de marionnettes, les guinguettes, les mille métiers dart, les
boutiques de peintures, de calligraphies et d'antiquités (a l'exception de deux
établissements maintenus en activité au seul usage des étrangers), bref tout ce
qui composait le visage unique, divers, exquis et incomparable de Pékin, tout ce
qui faisait de Pékin une ville quintessentiellement civilisée, avec sa truculence,
sa verve, sa subtilité, son art de vivre, comme une aristocratie naturelle au
milieu de la nation entiére, — tout cela a disparu, englouti & jamais.

Il poursuit en nous faisant découvrir les six opéras “révolutionnaires-modéles”,
calamiteux, omniprésents, donnés en boucle dans les rares théatres en
fonctionnement, diffusés en permanence a la radio ou dans les haut-parleurs
installés partout, auxquels nul ne peut échapper. Pour la littérature, dans son
court chapitre « Petit intermede philosophique (163-167) », il détaille deux des
rares livres disponibles en librairie, & part bien sar Le petit livre rouge qu'il
fallait connaitre par cceur, a I'endroit et a l'envers. |l s'agit d'un Vademecum de
I'éleveur de cochons, et d'une Histoire abrégée de la philosophie européenne
présentant les courants philosophiques d'Héraclite a Sartre. Le lecteur chinois

apprendra ainsi, par exemple, la vraie nature de l'existentialisme qui est :

I'expression de la décadence corrompue et du pessimisme désespéré de la
classe bourgeoise monopolistique a I'époque impérialiste ; c'est la philosophie
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dont la classe bourgeoise monopolistique se sert pour paralyser la volonté de
lutte révolutionnaire du peuple...

La tyrannie de la langue

La langue parle 'homme” plutdt que “L'homme parle la
langue. 161

La langue n'est pas épargnée dans cette frénésie d'éradiquer toute forme
d'intelligence, elle est réduite a quelques slogans. Bei Dao it % dénonce la

mao-wenti £ Xk [mode-mao-d'écriture] (Cheng Yingxiang 97) :

En vérité, a partir de 1949, s'est imposée une sorte de censure de I'expression
écrite appelée « mode-mao-d'écriture » (mao-wenti), qui n'était rien d'autre
gu'un recours a la tyrannie du langage en vue de contrdler la pensée et, par
extension, la totalité des activités de l'esprit. Cette tyrannie est devenue
terriblement pesante dans la derniére phase de la Révolution culturelle. Les
gens avaient alors perdu la capacité de s'exprimer autrement qu'en langage
codé de caractére purement propagandiste. Tout le monde vivait sous I'emprise
d'une trés grande peur.

Une telle description évoque le noviangue imaginé par George Orwell dans
son roman de science-fiction 1984, roman écrit précisément en 1949 ! Simon
Leys met en paralléle le fonctionnement du noviangue et la langue maoiste,
dont les objectifs sont les mémes : la “crétinisation du peuple” (Leys 1974,
247-251) ; un florilege d’expressions, souvent en forme d’abréviations

chiffrées, donne la mesure de cette mao-wenti dénoncée par Bei Dao.

Le discours que Hu Yaobang prononce en juillet 1975 a l'occasion de sa
reprise de fonction a la direction de I'Académie des sciences, discours riche
de métaphores triviales et agricoles qui semblent incongrues dans ce genre
d'institution, montre comment on pouvait s’adresser a un auditoire
universitaire a cette époque : « L'Académie des sciences est une académie

des sciences, ce n'est pas une académie de production, un institut

161 D'aprés Heidegger, Etre et temps, cité par Marinelli (§ 24).
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d’éducation, une académie de choux, une académie de patates, a I'Académie

des sciences, on y fait des sciences, des sciences naturelles » 162,

Ce langage figé est soigneusement analysé par Maurizio Marinelli dans un
article de la revue en ligne Transtext(e)s Transcultures « Names and Reality in
Mao Zedong’s Political Discourse on Intellectuals ». Dans ce texte, I'auteur
analyse des documents qui définissent la politique du PCC a l'égard des
intellectuels au cours de trois phases historiques distinctes : la période de
Yan'an (1942) , le début de l'ére post-Mao (fin des années 1970), les années
1990. Il montre comment Mao Zedong, dés ses “interventions aux causeries
sur la littérature et l'art a Yan’an”, en mai 1942 — alors qu’est lancé un
important mouvement de “rectification” — transforme la langue pour assoir son
autorité et celle du Parti. Marinelli compare le nouveau langage maoiste avec
celui de Deng Xiaoping, en examinant le discours de congratulations que ce
dernier a prononcé le 13 octobre 1979 lors du quatrieme congrés des
travailleurs de l'art et de la littérature. Il souligne ainsi les éléments de
symétrie et d'asymétrie, les lignes de convergence et de divergence entre les
discours de Mao et de Deng. Ces deux discours s’adressent aux artistes et
aux écrivains a 37 ans de distance, mais dans des contextes politiques trés

différents 163,

La rhétorigue de Mao, qui use de puissantes métaphores et métonymies,
transforme le lexique mais aussi l'usage des pronoms personnels et la

structure des phrases. Marinelli note ainsi (§21) :

Yan'an est la référence dans la définition d'un style qui présente la maniére
dont les ressources grammaticales, intégrées a la langue chinoise, sont
utilisées comme des outils d'autorité, je me réfere aux particularités et aux
caractéristiques suivantes qui sont intégrées de maniére efficace dans les
discours de Mao :

162 Citation extraite de la biographie de Hu Yaobang :“Kexueyuan jiushi kexueyanjiu bushi
shengchanyuan, jiaoyuyuan, baicai yuan, tudou yuan, kexueyuan jiushi gao kexue de,gao
zirankexuede #FEHAFFR, FRAFR, HER, XK. ik, #HFERLHLF
#, %A AAE. 7 In ZHANG Ligun 3EZ A et al. (2005). Hu Yaobang zhuan #13E 4%
[Biographie de Hu Yaobang]. Vol.1 (1915-1976), Renmin chubanshe.

%

163 En effet, “le discours de Deng fixe le cadre de I"ouverture” dans le domaine culturel, ce qui
démontre la volonté de réhabiliter les intellectuels afin de gagner leur soutien a la nouvelle
politique du Parti tandis que, dans le méme temps, il montre le caractére inacceptable des
demandes soulevées pendant le mouvement pour la soi-disante “cinquieme modernisation” (par
exemple la démocratie)” (Marinelli § 22).
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- La nature analytique de la langue, qui permet d’étre laconique, mais peut aussi
créer la généralisation ou I'ambiguité ;

- L’'ordre parataxique symétrique, caractérisé par la coordination des clauses et
des phrases sans utilisation de connecteurs/modificateurs ;

- La répétition des mémes éléments lexicaux et un parallélisme structurel ;

- L’absence de pronoms relatifs et la tendance a la coordination ;

- L'utilisation de verbes modaux et de la forme en ba & [ou le complément
d'objet est antéposé, (ndtr.)] — une utilisation fréquente qui “infuse dans les
phrases-clés une force pragmatique et un fort caractére performatif” (§ 32).

Alors que I'expression consacrée pour désigner la pensée de Mao est “pensée-
maozedong’ — une agglutination que Roland Barthes a désignée par “brique”
dans les notes de son voyage en Chine effectué en 1974 en compagnie de ses
collegues de la revue Tel quel — c’est lilun [théorie], terme plus scientifique, qui

s’applique a la pensée de Deng Xiaoping. Cependant, ces deux discours sont

des exemples de “propagande verticale”, dont le but est de :

convaincre les récepteurs d'effectuer les directives provenant des hauts
dirigeants. [...] L'ultime raison pour laquelle l'orateur utilise un langage
précisément codifié, au moyen de motifs expressifs classiques et fixes, réside
dans son intention de créer, via la langue, les limites au-dela desquelles le
public a interdiction d’aller (§ 24).

Marinelli (§ 27-28) souligne dans ces discours impératifs, persuasifs,
leur ton d’exhortation (par exemple chez Mao l'usage systématique de
‘Camarades’ [Tongzhimen [ &11], et dans I'expression plus formelle utilisée
par Deng ‘Chers délégués, chers camarades’ [Gewei Daibiao, gewei
tongzhimen %-4xiiX %, &4:F]&] ; le choix stratégigue du pronom a la
premiére personne du pluriel women #.11 [nous] qui “indique a la fois un ton

trés excité et une fonction totalement inclusive” :

L'utilisation de ‘nous’ révéle un capital symbolique fort — I'’épitomé d’un univers
émotionnel collectif — et désigne implicitement la majorité du peuple. ‘Nous’
désigne idéalement les ‘masses’, mais pratiquement le Parti, qui en est le
représentant et voit le juste (zheng iE) point de vue : le seul a avoir une
[égitimité politique.

Ce qui sont exclus de ‘nous’ sont désignés par :
‘une petite partie’ (shaobufen 4 4) ou ‘une petite minorité’ (shaoshuren 'y %k

A [quelques personnes]), une expression ambigué, un trope rhétorique, qui a
une connotation péjorative voilée et, en particulier dans I'ére post-Mao, a
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souvent été utilisé€ comme un substitut a [...] ‘ennemi’ (diren # A.). Shaoshuren
est devenu une épitaphe codifiée pour indiquer les personnes qui sont mis au
ban de la communauté idéale du ‘peuple’ (Renmin AK.) et exclus comme ‘non-
peuple’ (fei renmin 3E AK) ou, par déduction, comme ‘éléments contre-
révolutionnaires’ (fan geming fenzi k_ ¥4 4-F), parce quiils ne sont pas en
conformité avec le ‘mandat du Parti’ (dangxing 5t t%£). Le Parti est l'incarnation
présumée de l'exactitude et le représentant de la volonté du peuple.

Le ‘vous’ (nimen 1#11) est presque absent de ces discours, et donc le
‘nous’ (women #111) se référe a des récepteurs, prétendument les intellectuels.
Mais dans les discours de Mao, le mot intellectuel (zhishifenzi %=1 4-3) porte
toujours une connotation péjorative. Dans ses discours, les intellectuels sont
appelés ‘travailleurs des arts et des lettres’ (wenyi gongzuozhe ¥ TAE=%).
Deng Xiaoping a tendance a utiliser le terme zhishifenzi plus souvent que Mao,
mais c'est seulement avec Jiang Zemin que le terme zhishifenzi devient
prédominant et connoté positivement, bien que fondamentalement limité aux
scientifiques.

L’'usage du pronom ‘nous’ permet de “cacher la distance et mystifier 'ordre
hiérarchique implicite entre le locuteur et les récepteurs”, qui dans les discours
de Mao sont “les cadres en charge des questions politiques et culturelles, et
les intellectuels de I'establishment préts a « servir » la révolution et le
peuple” (§ 30). ‘Nous’ correspond “a la rectitude politique telle qu’elle est
définie par le Parti, alors que ‘je’ est le sujet-pronom de statut libre, esprit
individuel, et fait allusion a la liberté de la création littéraire”. Pour formuler des
ordres, Mao privilégie la structure en ba “qui met I'accent sur I'objet et exhorte
le récepteur a obtenir un certain résultat” (§ 33). Dés le premier paragraphe de
son discours inaugural @ Yan'an Mao formule toute sa conception de l'art et de
la littérature en lien avec la révolution. En pleine guerre, le soutien des
intellectuels est indispensable pour diffuser I'esprit de Yan'an, qui déclare I'art
et la littérature comme “véritables outils politiques”. Les expressions militaires
sont une des caractéristiques de ce langage maoiste ; ainsi “la littérature et I'art
sont congus comme des armes dans la guerre révolutionnaire”. Cette guerre se
déroule sur deux fronts, littéraire et militaire [wenwu liangge zhanxian 3 X, A~
¥ 2%, et les intellectuels forment les “troupes de I'art et de la littérature [wenyi
duiwu X ZTAR] (§ 34) dont la mission est de libérer la pensée [jiefang sixiang
7% &42] (§ 35). Mao modele ses discours en exagérant les relations logiques
entre les différents éléments par 'usage de termes déictiques “qui infusent

une forte vigueur pragmatique dans un discours oral”, tels que jiushi/zhe jiushi
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A/ 32 [précisément... cela revient a] ou jiuyao #%... ye yao 4.%...

yejiushi 4.3k 2 [on doit alors.. on doit aussi... c’est-a-dire...] (§ 35).

Marinelli montre (§36) comment une expression qui incite a la liberté est en fait

coercitive. Ainsi jiefang sixiang #% < %8 [libérer la pensée] :

formule en quatre caractéres inventée par Mao Zedong puis largement reprise
par Deng Xiaoping aprés 1978, est entierement codifiée et dissimule exactement
le paradigme sémantique opposé, car elle ne fait pas référence a la liberté
(ziyou B w) des intellectuels, mais a leur alignement idéal sur la ligne du Parti.

Par un langage performatif, Mao définit la conduite des intellectuels qui n’ont
pour seule issue que d’adopter la ligne du Parti. Ces discours, véritables
appels a l'action, présentent comme caractéristiques la répétition d'éléments
lexicaux et le parallélisme structurel. Beaucoup de phrases sont illocutoires,
avec un effet performatif renforcé par les verbes modaux comme yao %,
yinggai F.i%, bixu 447 [vouloir, devoir, il faut absolument] (§ 38). Une autre
caractéristique des discours de Mao et de Deng est I'emploi de termes
“antithétiques tels que ‘ancien’ et ‘nouveau’, ‘passé’ et ‘présent’, comme dans
cette expression privilégiée par Deng tuichen chuxin % &% [créer du
nouveau en rejetant ce qui est révolu]. Marinelli en souligne I'ambiguité dans
le discours de Deng :
Cette expression semble ambigué dans la ‘nouvelle période historique du
socialisme’ (shehui zhuyi xin de lishi shiqi 74 % 3 #95h £itH7). Deng
Xiaoping d'une part a l'intention de revendiquer la continuité avec I'néritage du
passé, a savoir avec la politique de Mao envers les intellectuels de la ‘période
de dix-sept ans’ (1949-1966), tandis que d'autre part, il s'efforce de se
démarquer, lui-méme et Mao Zedong, de toutes les ‘erreurs’ commises au

cours des ‘dix ans (1966-1976)’ dont les boucs émissaires — Lin Biao et la
Bande des Quatre — sont clairement identifiés dans son discours (§ 42).

La rhétorique de Mao, propre a la propagande de combat, mobilise 'ensemble
de la nation et réaffirme “la valeur confucéenne de loyauté [zhong #]”, une
loyauté au Parti, alors que celle de Deng est une propagande d’intégration :
“les intellectuels sont appelés a se regrouper sous I'égide de Deng” (§ 45).
Marinelli montre comment le langage politique est encore omniprésent dans

les expressions en vogue dans les années 1990 (§ 46) :
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Cette fonctionnalité insaisissable du langage politique a persisté et a eu
tendance a devenir encore plus évidente dans l'ere post-Mao, comme une
conséquence de la dichotomie croissante entre les mots et une réalité
revendiquée. Un exemple clair peut étre trouvé dans les deux expressions
jingshen wuran ##vi5 % [pollution spirituelle] utilisée dans la campagne
politique en 1983-1984, et jingshen wenming #54¥ S_#A [civilisation spirituelle]
utilisée surtout dans les années 1990. Dans ces deux expressions composées,
le sens du terme jingshen #; 4% [esprit] suppose deux connotations
antithétiques, et sa signification réelle provient essentiellement du mot
d'accompagnement (‘pollution’ dans le premiére cas, ‘civilisation’ dans le
second). Par conséquent, la totalité de I'expression semble extrémement
ambigué et insaisissable. Jingshen est un des mots-clés du discours de Deng
mais je ne voudrais pas le traduire par ‘esprit’, mais plutét par ‘politique’, car il
se réfere a la politique la plus appropriée du moment 164,
Dans ce type de discours sont privilégiées des expressions succinctes,
formées de quatre caractéres similaires aux proverbes traditionnels ou
chengyu, faciles a mémoriser par un public souvent illettré. Beaucoup de ces
formules integrent des chiffres, avec une préférence pour 3 et 4, “permettant a
l'orateur de réduire la complexité des enjeux politiques a une simple
dichotomie” entre ce qui est ‘droit’ et ce qui est ‘mauvais’ (§ 50). En usant de
termes comme ‘commun’, ‘étre d'un seul coeur et une seule ame’ [tongyin
tongde de F) % 7 #£49], il donne a ses discours “une forte connotation éthique
associée a un ton élogieux”, et il s’appuie “sur le devoir traditionnel assigné
aux intellectuels d'étre préoccupés par les affaires publiques, basé sur un
sens de l'éthique” (§ 53). Mais quand il demande aux intellectuels en faisant
appel a leur responsabilité, “de mettre leurs compétences et leur expertise au

service de la nation”, il s’agit en fait de “consolider sa victoire personnelle”.

Deng et Mao ont su tirer parti des implications socio-politiques de la
grammaire de toute langue. Ainsi Marinelli souligne (§ 55) l'usage de la double
négation — une double structure négative symétrique — dans la rhétorique
maoiste, meiyou XA .. meiyou X7 .. comme dans “Sans le Parti
communiste il ne peut y avoir de nouvelle Chine (meiyou gongchandang, jiu
meiyou xinzhongguo % # 3 /= ., #t&% A # 7 H)”. Cette structure confére un
sens de l'absolu au langage politique de Mao. Pour donner une cohésion et

une force pragmatique a leurs discours, Mao et Deng usent de nombreuses

164 Jingshen revient souvent chez certains critiques d’art comme Li Xianting, Gao Minglu ou
Wang Nanming (infra p. 501, p. 533 et p. 679).
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répétitions, a la fois lexicales et structurelles, facilitant I'apprentissage par
cceur de discours diffusés le plus souvent oralement (par haut-parleur). Parmi
les slogans retenus figure “l'art et la littérature sont au service du

peuple” [wenyi wei renmin fuwu X7 4 AEJR 4] (§ 63).

De méme le style infantilisant — la répétition des éléments de coordination —
dans les discours de propagande est le résultat d’'une stratégie habile de la
part de Mao. Mais chez Deng, la structure de ses discours est plus complexe,
le message est ambigu car il s’agit de préner une nouvelle stratégie politique
sans renier les choix de Mao. “L'intention apparente du message contenu
dans les discours politiques de Deng n'est pas le méme que son contenu réel,

et tout devient plus ambigu (§ 71)”.

Mao et Deng ont marqué, transformé intentionnellement en profondeur la
langue chinoise, afin d’atteindre directement les récepteurs, mais aussi
“d'éviter a priori toute émergence possible de formes hétérodoxes de
I'expression des sentiments et des idées personnelles” (§ 80).

Les proses de ces deux dirigeants sont étudiées dans les universités chinoises,
elles sont toujours inscrites dans le cursus des écoles d’art (infra p. 212).
L’analyse de Marinelli met ainsi en garde le lecteur qui pour s’approprier les
textes doit rester vigilant et ne pas s’en tenir a une compréhension superficielle
de certains termes utilisés a rebours : par exemple “libérer la pensée”’ ne
signifie pas “penser librement”. Cependant, écrivains et artistes se sont attelés
a un travail de déconstruction de cette langue de propagande, Marinelli conclut

son article en présentant la démarche de I'artiste Xu Bing (§ 81) :

Dans l'ére post-Mao, [..] Des voix remarquables ont émergé dans les
domaines artistiques et littéraires, ou les intellectuels ont expérimenté les
perturbations linguistiques, le multilinguisme, les mots et expressions
dispersés, d'autres formes de narration, de disjonction, la fragmentation et
méme les caractéres fracturés comme dans le cas de I'ceuvre de Xu Bing. La
déconstruction de la langue est un élément fondamental de son ceuvre : Xu
Bing étudie la création du langage, son apprentissage, les obstacles et les
structures qu'il crée, et le sens et non-sens de I'écrit. Xu Bing est bien connu
comme l'inventeur de milliers de « caractéeres-non-caracteres », inscrits dans le
Livre du ciel (Tianshu % ¥) (1991) qui représente I'exemple le plus significatif
d'ceuvres d'art fondées sur la langue. Ces signes, réinventés par l'artiste,
ressemblent a des caractéres authentiques méme s'ils sont absolument
inintelligibles. Dans une autre ceuvre, Le président Mao a dit: un art pour le
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peuple », Xu Bing, avec sa propre interprétation et compréhension, insiste sur la
célébre position idéologique maoiste concernant I'art et la littérature a Yan'an.
Dans une autre installation Mot vivant (2001), Xu Bing va encore plus loin en
explorant la transformation des écritures anglaise et chinoise [...].

Il s’agit pour les intellectuels de se réapproprier la langue mais aussi les
connaissances, réduites a néant apres la Révolution culturelle qui a ruiné toute
base conceptuelle. Malgré la réouverture des universités, le niveau des
dipldbmés reste médiocre. Liu Binyan juge bon nombre d’étudiants peu dignes
d’étre des intellectuels, il leur reproche un manque d’esprit critique, une
incapacité a penser par eux-mémes (Cheng Yingxiang 297). D’apres Liu, les
filieres des sciences appliquées forment des bataillons de nouveaux mandarins
dociles, alors que les sciences plus abstraites forment des esprits plus
indépendants, qui se vouent plutét a la recherche. Une nouvelle génération,
prometteuse, celle malmenée par la Révolution culturelle, fait son entrée dans
les milieux intellectuels, que ce soit dans le Parti ou dans le domaine
académique. Elle comprend les personnes agées entre 35-45 ans, qui pour la
plupart se sont engagées dans le mouvement du 5 avril 1976 et qui ont pu, a
force de travail, a partir de 1977, réussir les examens d’entrée a l'université,
malgré linterruption de leurs études secondaires. Trés durement éprouvés par
la vie, les désillusions et les souffrances, ces jeunes sont déterminés a ceuvrer
pour le bien public. Parmi eux, on trouve les “jeunes instruits” qui rentrent des
campagnes reculées ou ils avaient passé plus de dix ans pour y étre
“rééduqués”. Ce sont de purs produits du régime, imbibés de la pensée-
maozedong, du marxisme-léninisme, d’anciens gardes rouges, qui ont su
profiter du chaos pour accéder, dans les bibliotheques désorganisées, aux
ouvrages interdits, réservés alors aux cadres du Parti. Tous témoignent d’'une
douloureuse prise de conscience, les amenant a réfléchir par eux-mémes. Une
fois diplébmés, ils mettent leur talent au service de la préparation des réformes,
ou pour ceux qui maitrisent une langue étrangere, ils s’attellent a la traduction

de nombreux textes de la pensée occidentale. Plusieurs collections voient ainsi
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le jour, qui font connaitre au public une centaine d’ouvrages touchant aux

sciences humaines 163,

Les ceuvres, cibles d’attaques politiques

Comme le rappelle Claude Roy dans son article « Mort du poéte Mao » (118),
“désigner le mdrier pour s’en prendre au fréne” %6 — un des trente-six
stratagémes consistant a critiquer quelgu’'un en parlant d'un autre — est
I'expression courante utilisée pour évoquer les attaques visant des ceuvres,
alors qu’en fait la polémique a un but politique, renforcer le pouvoir en place

ou éliminer un adversaire :

Dans I'histoire de la République populaire de Chine, les débats sont
extrémement fréquents. Le débat sur le film Wuxun en 1951, par exemple, le
débat sur le révisionnisme entre le PCC et le Parti soviétique en 1956, le débat
sur la piece de théatre La Démission de Hairui en 1965, sont autant d'étapes
du combat politique. Il est évident que ces débats n'ont pas la méme
signification ni la méme fonction que s'ils avaient eu lieu dans un pays
démocratique. lls servent précisément a renforcer la domination de l'idéologie
officielle. Peu importent les arguments scientifiques, artistiques, littéraires de
l'objet du débat, ce sont toujours les raisons politiques ou idéologiques qui
I'emportent. Et, chaque fois, I'idéologie en sort renforcée, son exactitude « re-
confirmée. [...] En vérité le débat idéologique est un moyen redoutable pour
imposer la vérité, celle du Parti, du Chef et celle du Guide. (Chen Yan 37).

Cette caractéristique d’instrumentaliser les ceuvres, aussi ancienne que la
civilisation chinoise, est une conséquence de lintrication du politique et de
l'artistique. Bai Hua, auteur respecté, est ainsi la victime d'une campagne de
dénigrement acharnée autour du scénario du film Le Soleil et 'Homme tiré de
sa piece de théatre Amour amer (Cheng Yingxiang 110-137). Le seul but de

l'attaque était en fait d'atteindre Hu Yaobang et de I'éliminer.

165 Par exemple, les biographies de Nietzsche, Machiavel, Esope et Montaigne (Editions de
I’Académie des sciences sociales au milieu des années 1980). Les éditions Huaxia, dirigées par
Deng Pufang, fils de Deng Xiaoping, ont publié plusieurs titres de penseurs étrangers. Les écrits
de Sartre ont été traduits et diffusés (CEuvres de théatre, romans et /’Etre et le néant).Quelques
uns des auteurs cités par Chen Yan (78) : Merleau-Ponty, Sartre, Garaudy, Luckacs...

166 Zhi sang ma huai 3% 3 % 4%, soit plus précisément “désigner le murier pour s’en prendre au
sophora”, vingt-sixitme des Trente-six stratagémes, le Sanshiliu ji =<, un opuscule de
stratégie, rédigé, selon le GRN a I'époque de la dynastie Qing (1644-1911), redécouvert et
publié en 1941. Il consiste en un commentaire de 36 proverbes ou expressions idiomatiques
ayant une application dans l'art de la guerre, de la politique, de la diplomatie ou des tractations
commerciales. Il est redevenu trés populaire en tant que manuel pouvant conduire au succes.
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La bibliotheque idéale des critiques d’art chinois

La décennie quatre-vingt, malgré les campagnes menées contre plusieurs
ceuvres littéraires ou cinématographiques, est véritablement celle du réveil de
I'intelligentsia chinoise qui sut mettre a profit le relachement idéologique et se

donner les moyens d’assouvir son immense curiosité intellectuelle.

Fievre culturelle dans I’'édition

Au milieu des années 1980, les ouvrages occidentaux réservés jusqu’alors a
un usage interne [neibu duwu W RiE4] sont enfin accessibles au grand
public, comme certaines ceuvres de Freud (Cheng Xingxiang 300). Revues,
collections, traductions de textes occidentaux connaissent un large succes
dans toute la Chine, auprés d’'une population embrasée par une passion
culturelle, apres étre restée si longtemps coupée de son propre héritage et
du monde extérieur.

Chen Yan rappelle le travail fondateur du philosophe Li Zehou, qui présenta
la philosophie occidentale, dont les ceuvres de Kant, mais aussi une histoire
de la pensée chinoise en trois ouvrages “monumentaux”. Ses textes sur
esthétique Mei de licheng K% [La voie de la beauté], publiés en 2000,
sont datés du printemps 1979. Parmi les incitateurs de ce réveil culturel,
Chen Yan (86-91) repére trois groupes d’intellectuels particulierement actifs :
Vers le futur, animé par Jin Guantao et Lin Qingfeng qui lancent avec un
succes inattendu la collection Vers le futur, complétée ensuite par la revue
éponyme ; I’Académie de la culture chinoise, fondée en janvier 1985 a
laquelle participe Li Zehou et qui se donne pour mission I'enseignement de la
culture chinoise (sous forme de stages et de cours par correspondance) ; la
Culture : la Chine et le monde, sous la houlette de Gan Yang, qui s’active
dans la traduction et la diffusion des grands auteurs occidentaux des
sciences humaines et sociales (philosophie, sociologie, histoire, linguistique,

anthropologie... ).

Ces publications ont eu un impact considérable sur les artistes de la
nouvelle vague, qui ont souvent privilégié la réflexion au détriment de la
pratique artistique. Li Xianting n’hésite pas a leur attribuer “une stature de

philosophe” [zhexue cengci 4 % k] dans son article « L'important n’est
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pas l'art », publié dans ZGMSB le 14 juillet 1986, affirmant en introduction “le
mouvement de 85 n’est pas un mouvement artistique”. Cette effervescence
éditoriale a aussi touché les critiques chinois, qui se réferent constamment a
la pensée occidentale. Plusieurs outils permettent de dresser la liste des
ouvrages traduits, et d’imaginer ainsi les ressources a disposition au début

des années 1990.

Age d’or des traductions

En 1986, une liste d’'une centaine de titres publiés par Sanlian Shudian, est
présentée en quatrieme page du quotidien Clarté [Guangming ribao *.7A H
#&] (le numéro du 10 décembre 1986) (Chen 91) 167 | ’appellation de cette
ancienne maison d’édition installée a Pékin qui fusionne “Vie, études et
nouveaux savoirs” retentit comme une profession de foi (Shenghuo + dushu -«
xin zhi Sanlian shudian * 7+ F %74 =85 F )& [Librairie triptyque Vivre,
étudier, nouveaux savoirs]). Dans cet inventaire de traductions et d’ouvrages
chinois présentant des auteurs occidentaux, les publications sont rangées en
trois grandes catégories : la collection soutenue par Gan Yang (Culture : la
Chine et le monde [« Wenhua : Zhongguo yu shijie » jikan «3 4t: + B 54
J*» % F]]) recense en trois chapitres, essentiellement des ouvrages d’auteurs
chinois, comme Gan Yang et Li Zehou, traitant de culture chinoise, de
littérature comparée, de culture occidentale ; des traductions de “textes
académiques de I'Occident moderne” [Xiandai Xifang xueshu wenku JLAX, %

7r K L&), soit 50 ouvrages 168 essentiellement de philosophie, sociologie,

167 Dans ce méme numéro de Clarté, on trouve aussi le bilan du travail réalisé par plusieurs
maisons d’éditions pour fournir des supports a I'enseignement et a la recherche, dans les
domaines des langues étrangeres, de I'’économie, de la physique, de la médecine... La plupart
de ces maisons d’éditions ont été fondées au début de années 1980 et ont publié plus de 300
ouvrages traduits a partir de neuf langues différentes. L’article signalé par Chen se trouve en
derniere page avec comme titre « {Wenhua yu shijie} jikan {5 #5%» 4£F| [Publications
“La culture et le monde”] ».

168 Un choix éclectique avec Husserl, Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty, Dummett, Popper,
Marcuse, Adorno, Habermas, Gadamer, Ricceur (traduit par Gan Yang), Foucault (Les mots et
les choses, traduit par Zhang Yisheng 7k# 4), Derrida (La voix et le phénomene), Rorty,
Nietzsche, Cassirer, Jung, Jacques Maritain (1882-1973) (L'intuition créatrice dans lart et dans
la poésie), Viktor Shklovsky (1893-1984), Todorov (Critique de la critique, ouvrage publié au
Seuil en 1984), Freud, Eco, Jauss (1921-1997), Rollo May (1909-1994), Ruth Benedict
(1887-1948) (Patterns of Culture), Weber, Charles Wright Mills (1916-1962), Georg Simmel
(1858-1918), Max Scheler (1874-1928), Karl Mannheim (1893-1947), Talcott Parsons
(1902-1979), Robert King Merton (1910-2003), Bernard Barber (1918-2006), Jon Elster (Logique
et société), Samuel Phillips Huntington (1927-2008), Simone de Beauvoir, William Barrett
(1913-1992), James C. Livingston, Joseph Levenson (1920-1969), et Taichi Sakaiya.
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histoire de I'art; une rubrique “Nouveaux savoirs” [Xin zhi wenku #7%n X% ]
avec 60 titres traduits d’auteurs américains, anglais, francais, japonais,
russes, allemands, suédois, dont plusieurs sont répertoriés dans la catégorie
précédente. Le structuralisme y est largement représenté.

En 2001, dans la revue Traces: a multilingual journal of cultural theory and
translation, Wang Xiaoming E8B:#] — actuellement directeur du centre pour
les Cultural Studies contemporaines de l'université de Shanghai — a recensé
158 titres publiés au cours des années 1980-1990, une décennie qui selon
lui mérite I'appellation de “golden age of written translation” (269) 169, au
méme titre que la fin des Qing (fin XIXe - début XXe) et les débuts de la jeune
République chinoise (années 1920-1930). La liste de 134 ouvrages,
présentés par collections (Traductions de textes d’esthétique, Culture : La
Chine et le monde, Marche vers le futur, Nouveaux savoirs), reprend et
compléte celle publiée par le quotidien Clarté. Dans l'article qui accompagne
ce catalogue, « The Politics of Translation: Modes of Organization in the
Chinese Translation Movement of the 1980s », Wang décrit le processus des
traductions réalisées souvent a plusieurs mains, a partir de versions en
différentes langues pour le méme ouvrage, en particulier pour la collection
Meixue yiwen %543 [Traductions de textes d’esthétique] qui comprend
plus de 35 titres. Dans cette liste figurent les auteurs souvent cités par les
critiques chinois tels que Herbert Read, Nelson Goodman, Roland Barthes,
Erwin Panofsky, Clive Bell, Benedetto Croce, Michael Ann Holly ou encore
Wassily Kandinsky 170,

Pour les ouvrages en langue francaise, le centre de recherche des relations
culturelles sino-francaises (Centre Etiemble) de l'institut de littérature et de
culture comparées de l'université de Pékin, en collaboration avec le centre
de sinologie de la section de recherche et de référence de la bibliotheque

nationale de Pékin, a dressé en 1996 un catalogue des livres francais

169 Wang précise que de 1978 a 1987, dans le domaine des sciences humaines et sociales,
prés de 5000 traductions ont été répertoriées par Chen Jiuren en 1994, dans un ouvrage de
plus de 2000 pages. [Catalogue condensé des traductions académiques en Chine,
1978-1987), section Sciences sociales].

170 BELL, Clive. Art. 1913. Clive Bell est un critique d'art anglais (1881-1964) ; ARNHEIM, Rudolf.
Art et conscience visuelle. Traduit en chinois par Teng Shouyao 557 %, publié en 1984.
GOMBRICH, Ernst. Lart et lillusion. Psychologie de la représentation picturale. Titre original :
Art and illusion. Paris, Gallimard, 1971, (1960 pour la premiére édition chez Phaidon Press,
Oxford.). La traduction par Fan Jingzhong &% F parait en 1987.
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traduits en chinois depuis la dynastie Qing, concernant la littérature (prés des
deux tiers de l'ouvrage) et les sciences humaines et sociales ' . Les
publications correspondent aux trois ages d’or notés par Wang, soit la fin des
Qing, les années 1920-1930 et la période apres la Révolution culturelle. Pour
les années maoistes, les livres traitant d’économie et de politique (Ouvrages
de Garaudy, P. Lafargue, P. J. Proudhon, J. J. Rousseau), ou encore
d’auteurs communistes (ainsi Marcel Cohen) ont été privilégiés, avec
quelques exceptions, comme Les ceuvres philosophiques de Diderot,
traduction chinoise publiée en 1956 ou encore une anthologie de plus de 800
pages de textes de la philosophie frangaise du XVllle siecle réalisée en 1963
par le Département de philosophie de l'université de Pékin. Parmi les auteurs
du domaine des arts visuels, beaucoup sont des artistes (Bourdelle,
Delacroix, Gauguin, Ingres, Rodin et Signac). A part L’Art de Rodin traduit en
1930, les autres titres ont été publiés au cours des années 1980, un choix
trés classique comparé aux ouvrages d’esthétique ou de sémiologie traduits
peu de temps aprés leur sortie en France (par exemple ceux de Mikel
Dufrenne, Foucault, Barthes, Todorov). Dans ce catalogue, est signalée la
langue source utilisée par les traducteurs lorsqu’il ne s’agit pas du francais.
Ce peut étre le russe ou l'anglais, en particulier pour Paul Ricceur et les
premieres traductions de Foucault. D’'une maniére générale, ce catalogue
atteste aussi d’'un choix trés ouvert, couvrant 'ensemble des disciplines.
Dans le chapitre consacré a I'art, les différents domaines sont représentés :
arts visuels (peinture, sculpture, histoire de l'art), danse, musique, cinéma,
technique de la photographie, traité de perspective, théatre, avec de grandes

figures de la pensée francaise et quelques auteurs aujourd’hui oubliés.

171 e titre de cet ouvrage est Hanyi faguo shehui kexue yu renwen kexue tushu mulu %%
Bt oA 5 A A4 B P B & [Catalogue des livres traduits du frangais en chinois : lettres,
sciences humaines et sciences sociales].
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Lors d’'une conférence sur l'art abstrait donnée au Today Art Museum a Pékin
en 2006 (infra p. 490 sqq.), Gao Minglu fait une distinction entre deux modes
critiques en Chine, le discours sur 'art réaliste qu’il nomme “discours social” et
qui domine actuellement la critique de 'art contemporain chinois en négligeant
le deuxieme mode, soit le discours esthétique. Ce désintérét a conduit le
langage de la critique a se banaliser, entrainant débordements et plus-values
de sens. C’est pourquoi Gao plaide pour une attention au discours esthétique
de l'art contemporain chinois, non seulement pour se confronter a lart
abstrait, mais surtout pour établir un discours critique autonome. Tout comme
I'art abstrait, le discours esthétique est “une représentation des connaissances
de I'histoire de l'art, et non la réfraction directe de la réalité sociale et de

I’histoire”.
Le mode critique en Chine

Les critiques chinois n’hésitent pas a convoquer Zhuang Zi ou Confucius, a
puiser dans le Traité des Mutations (Zhou Yi ou Yi Jing) ou le corpus des
traités d’esthétique dont celui de Zhang Yanyuan pour légitimer leur discours.
Dai Dan #.J (2008) considére les écrits de Xie He 172, actif au Ve siécle
(dynastie du Sud 420-589), comme les fondements de la critique chinoise. En
effet, dans le Guhua pinlu [Notes d'appréciation de la peinture ancienne], Xie
He présente les “six régles” de la peinture dont l'influence fut considérable sur
'ensemble des générations suivantes. Tout comme Dai Dan, Gao Minglu fait
de nombreuses références au corpus classique pour expliciter sa théorie de
I'Ecole du yi. Cette survivance des concepts classiques est aussi démontrée
par Frédéric le Gouriérec (2000), qui a structuré sa thése, comme je lai
signalé plus haut, a partir du jugement moral. Afin de mettre en évidence les

spécificités de cette critique d’art qui s’est illustrée dés la dynastie Han ainsi

172 Xie He #t#k, actif vers 500, peintre et théoricien; son ouvrage théorique et critique, le
Guhua Pinlu ¥ & ¢ 3 est le plus ancien traité de peinture qui nous soit parvenu en entier. Il y
formule les « Six Régles de la Peinture » ainsi que la fameuse distinction entre les peintres
qui “ont le pinceau mais pas I'encre” et ceux qui “ont I'encre mais pas le pinceau”. Le traité de
Xie He est accessible en ligne <http://www.guoxue.com/jibu/wenlun/shihuad/shy_005.htm>.
Yolaine ESCANDE en propose une traduction dans Traités chinois de peinture et de
calligraphie. Tome 1. Les textes fondateurs (des Han aux Sui). p. 107-108.
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que les notions qui resurgissent dans les théories actuelles, un détour par ce
corpus n’est donc pas inutile. Il permet d’interroger comme Francois Martin
(2004) dans « Jauger ’homme, juger I'ceuvre » les liens étroits de la critique

avec la littérature et la politique :

... en Chine, la critique morale et politique, qui préexiste a la critique artistique,
qui en crée les conditions et en sous-entend le développement, qui posséde en
elle des connivences remarquables puisque née sur fond d’ceuvre poétique,
n’a-t-elle pas eu le double effet de la féconder et tout a la fois de la limiter, ou a
tout le moins d’en tracer le parcours ?

Le discours critique dans la Chine classique

La poésie comme paradigme

La tradition critique en Chine est attestée par une littérature publiée sous
forme de traités, codes, notations, registres, collections de propos sur la
poésie, sur l'art, soucieuse de discrimination, d'évaluation, d'une hiérarchie
des critéres qui touchent tous les champs du savoir. En introduisant le numéro
26 de la revue Extréme-Orient, Extréme-Occident ayant pour titre De la
difficulté de juger. Quelques ressources du mode critique en Chine et au Viét
Nam, Stéphane Feuillas (5) pose la question d'une théorisation de cette
modalité critique, en remarquant I'absence d'un “outillage conceptuel” et d'une
réflexion philosophique dont s'est dotée la civilisation occidentale de Platon a
Kant, soulignant ainsi une relative indifférence a la systématisation et a la
constitution d'un esprit critique. Frangois Martin (14) démontre comment des
objets poétiques — les Poemes du Shijing — ont servi des I'Antiquité comme
instruments de la critque des hommes et de la société 173 | liant ainsi
l'esthétique a la politique, le jugement des ceuvres a celui de la conduite
morale de leurs auteurs. La primauté du jugement moral est aussi mis en
exergue par Frédéric Le Gouriérec (2000) qui l'utilise pour analyser les
ceuvres contemporaines. Cette tradition a pesé sur l'avenir de la critique

littéraire, en instaurant la poésie comme genre littéraire dominant et comme

173 Le Shijing # % ou Livre des Odes, le Classique de la poésie, regroupe 305 pieces de vers,
comprenant des chants religieux, rituels ou populaires, composés entre la dynastie des Zhou
de I'Ouest (1046-771) et I'époque des Printemps et Automnes ##k (722-481), organisés en
quatre parties. Tout fonctionnaire connaissait ces poémes par coeur. Voir aussi une analyse
dans GRANET, Marcel, La civilisation chinoise, la vie publique et la vie privée. Paris, Albin
Michel, 1948, p. 344-347.
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mode d'expression favori des gentilshommes, dés le llle siecle de notre ére.
Le premier traité de critique littéraire, le dianlun $3%, rédigé par Cao Pi a cette
époque, scelle les liens (F. Martin parle de liberté conditionnelle) de la
littérature et de la politique 74 , qui seront de maniere pesante toujours
imposés aux écrivains et aux artistes tout au long du XXe siecle. Par exemple
le Musée des Beaux-Arts de Shanghai célébrait en aolt 2007 le quatre-
vingtiéme anniversaire de la fondation de I'Armée Populaire de Libération en
exposant des poemes calligraphiés de cent généraux de l'armée ;
I'association officielle Meixie affirme que l'art est au service du peuple et du
socialisme, et stipule ses obligations envers le Parti dans les deux premiers
articles de ses statuts, tout en prénant I'étude des idéologies, du marxisme au
“socialisme a la chinoise” de Deng Xiaoping ; dans le cursus universitaire de
I'institut de la mode de Pékin figure la théorie des “trois représentations” de

Jiang Zemin... (Supra p. 145 note 144).

La notion de sincérité

La sincérité cheng % (ou authenticité selon les traducteurs) est une notion
centrale chez les lettrés néo-confucéens de la dynastie Song (960-1279)
(Anne Cheng 433) 175. Dans le Zhongyong % & [L’invariable milieu ou La
pratique équilibrée] (590), “la sincérité c’est la voie suivie par le Ciel”, elle
permet au sage d’atteindre la “claire identification du bien”. Jean-Claude
Pastor (84-85) rappelle comment les néo-confucéens concevaient la sincérité,
chez Zhang Zai 7k # (1020-1078) cheng équivaut a “la structure constitutive
de l'univers” d’ou le choix du terme “authenticité”. Zhu Xi %-& (1130-1200)
considere la sincérité comme “authenticité et perfection du (fondement) du
principe structurant céleste”. Puis chez le philosophe Wang Fuzhi £ %%
(1619-1692), la sincérité est “a comprendre comme la réalité constituant

I'intégralité de I'Univers composé de souffle-énergie”. “Fondement de toutes

174 Cao Pi & x, (187-226), 'Empereur Wendi s+, fils de Cao Cao & 4%, (155-220) Empereur
et fondateur du Royaume de Wei %%, (220-265), régna de 220 a 226, il est connu comme
poete et critique littéraire. Son écrit Dian lun $:# est le plus ancien ouvrage de critique
littéraire.

175 Dans le Grand Ricci, la sincérité est définie comme la “rectitude naturelle”. Elle est pour les
confucéens, “I'expression premiére et supréme de la bonté de la nature humaine” ; une
“adhésion totale a la réalité naturelle au fond de soi” ; la “rectitude du coeur ouvert a X tian
dao, la Voie du Ciel”.
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les expressions de la vertu de 7%, des sentiments et pensées justes, du
bonheur et de la sagesse; la condition d’'une conduite parfaite, fondée sur
I'état de nature retrouvé en soi” (Grand Ricci), la sincérité est une qualité
inhérente a la critique. Dans l'article « La critique a mes yeux », cité en partie
par Jia Fangzhou (2003, Vol I, 364-365) 176, Li Xianting reprend ce concept de
sincérité [zhencheng #.i%], de tous temps une notion déterminante dans I'art,
mais note que la signification du terme change en fonction des époques. Pour
le récepteur, la sincérité est dans le plaisir que I'amateur ressent dans l'intimité
des pieces de sa collection. Celui-ci caresse les objets [bawan #23t] : ce
terme contient une connotation sensuelle et affective, I'idée de caresser avec
sincérité. Li qualifie de sincere cette relation de l'amateur avec les ceuvres,
que ce soit le plaisir que procurent les peintures lettrées traditionnelles ou
'engouement pour I'habileté technique du réalisme traditionnel, cette relation
sincére est toujours, selon lui, présente dans l'art contemporain.

La sincérité est loin d’étre un sentiment suranné, elle est aussi revendiquée
par les artistes. Ainsi Yang Fudong déclare lors d’'un entretien avec Charles
Merewether en 2003 qu’il faut “aborder l'art qu’on aime avec honnéteté et
sincérité. [...] Quoigu'on entreprenne, il est nécessaire avant toute chose

d’étre honnéte et sincere.”

Classer, c'est critiquer

Les joutes poétiqgues permettent de classer les mérites. Puis les examens
impériaux de I'4ge classique serviront a évaluer le talent, les qualités des
ministres-poeétes, car la critique des poétes est en méme temps la critique des
ministres. Le classement est I'objet premier de la critique. Confucius a excellé
dans le choix des hommes, distinguant par exemple chez ses disciples leur
conduite vertueuse, leur éloquence, leur talent pour les affaires politiques ou
pour les études. Il les classa, les hiérarchisa en trois catégories : supérieure
pour le savoir inné; puis ceux dont le savoir est acquis par I'étude, et ceux qui,
manquant d'intelligence, travaillent a acquérir la sagesse. Tout en bas, dans
une non-catégorie, ceux qui n'ont pas la possibilité d'étudier. Cette

classification va s'imposer comme une base théorique indiscutable. Au llle

176 Titre du texte « Wo yanzhong de yishu piping #.BE ¥ 69 % K43F  ». Le texte complet est
accessible sur le site Artxun <http://news.artxun.com/lixiantinglixiantingwoyanzhongde
yishupiping-1604-8017056.shtml>. Consulté le 1¢" avril 2012.
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siécle de notre eére, il existe de nombreux ouvrages analysant les
personnalités et classant les talents. Le Traité de caracteres [Renwuzhi A4
&] de Liu Shao x| 4&}, affinant les catégories de Confucius, est le plus connu.
On vy trouve pour la premiére fois l'idée que la place des individus dans la
société est fonction de leur caractere. La critique littéraire a intégré les
procédés de la critique des individus, l'attention majeure des auteurs portant
aussi sur la question du classement. Le systeme dit des “neuf catégories” [jiu
pin 7Ls=], qui consiste a classer les fonctions en neuf rangs, ou degrés de
qualité (pin), variation du classement de Confucius, est attribué aux Cao et
date aussi de cette époque. Il est encore en vigueur aujourd’hui dans les
notations scolaires. L'insulte qui dérive de cet antique classement /ao jiuz
[vieux 9] désigne en Chine la structure sociale la plus basse, ce terme péjoratif
visant essentiellement les intellectuels (supra p. 131). Il est parfois encore

utilisé a 'encontre des critiques d’art trop préoccupés par le marché.

Li Xianting, dans le texte mentionné plus haut, aprés avoir rappelé la notion de
sincérité, évoque limportance de la personnalité, qui ne concerne plus
seulement l'individu pris isolément. Il insiste sur la relation entre un sujet
perplexe et son époque instable. Celui-ci, grace a un esprit indépendant et
une sensibilité développée, une résistance a lidéologie dominante et une
capacité a prendre de la distance, peut alors insuffler dans son ceuvre une
dimension critique. Ainsi comme par le passé, le caractere reste déterminant

chez le critique.

Les termes de la critique

Francois Martin (2004) propose une analyse des deux termes fondateurs de
la critique, le premier désignant ce qui précede l'acte créateur, en crée la
possibilité, soit le talent cai 7, d'ou découle le classement, et ensuite wen X,

qui sanctionne I'ceuvre comme processus achevé.

Pour Francois Martin, le caractéere cai 4+ a le triple sens de « matériau
humain », c'est-a-dire « le bois dont on est fait », la « valeur humaine », la
« richesse intérieure ». Il précise que le talent précede l'action mais qu’entre le
talent et l'ceuvre, il y a le travail, que vient souligner la graphie cai #1 [travall

dans la matiére], et qui a engendré des métaphores pour exprimer le travail
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sur soi : la qualité du matériau doit étre irréprochable, un bois pourri ne mérite
pas d'étre sculpté, nous enseigne Confucius en jugeant Zai Yu, 'un de ses
disciples 177 . Par la poésie qui est I'expression immédiate du coeur de
I'nomme, le ccoeur de I'homme accompli rencai ne peut produire que des
ceuvres de talent : “a talent du coeur, ceuvre de talent”.

Lionello Venturi (1885-1961), en définissant la critique d’art dans son Histoire
de la critique d’art (1938, 23-24), insiste aussi sur la personnalité de l'artiste.
C’est elle qui marque d’un caractére éternel les éléments du godt, soit “les lois
de l'art” qui n'ont qu’un caractére éphémere et contingent, selon les périodes
ou les écoles. Cette position discutable mais proche de la conception
chinoise, expliqgue peut-étre 'engouement des critiques chinois pour I'ceuvre

de Venturi, une référence privilégiée chez les auteurs étudiés ici 178,

La notion de talent est liée a celle de « métier », le métier créant les conditions
de la spontanéité. Le métier, c'est l'entrée dans la culture acquise, mais
acquise « sans laisser de traces » 179, le wen . Le critére pour juger I'nomme
de talent, en politique comme en littérature, est emprunté a Confucius (37),
wenzhi binbin S R#AM#, « l'équilibbre harmonieux de l'ornement et de la
substance », qui représente pour les Chinois la qualité supréme, le juste

milieu zhonghe 7 #= :

Quand le naturel zhi it I'emporte sur la culture wen X, cela donne un sauvage
ye ¥, quand la culture I'emporte sur le naturel, cela donne un pédant /i & ;
l'exact équilibre du naturel et de la culture wenzhibinbin S fR##5 produit
I'honnéte homme junzi 7 -F 180.

Dans cette traduction de Pierre Ryckmans le caractére wen est rendu par

culture, désignée en chinois moderne par wenhua X {t, alors que Francois

177 CONFUCIUS, Les Entretiens de Confucius. (RYCKMANS, Pierre (trad.) (édition de 1987).
Paris : Gallimard, coll. « Connaissance de I'Orient », p. 30. Le chapitre V est consacré a
I'évaluation des talents.

178 Cf. infra, p. 401-402, les commentaires de Yi Ying et de Yin Shuangxi.

179 Expression de la critique picturale, développée par Shi Tao, largement commentée par
Pierre Ryckmans, op. cit. p. 119. Concept de “sans traces”, ik, “sans traces de pinceau”, .
%3t a pour point de départ une notion technique, mais se prolonge ensuite d'un
développement esthétique et philosophique.

180 CONFUCIUS, op. cit. p. 37. Le Grand Ricci donne comme définition de cette expression :
“La distinction des maniéres répond a I'élévation du caractere, soit un personnage accompli;
étre courtois et élégant; étre délicat. Avec tant de délicatesse.” Wenzhi 3./ a pour sens
actuellement forme et fond.
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Martin lui préfere ornement. Wen signifie motif naturel ou artificiel, signe
d'écriture, en lien avec la beauté, une beauté qui fait sens, d'ou le texte, le lieu
ou s'organisent les signes. Le « lettré » se dira wenren _A, un « homme de
lettres », un « homme cultivé », a la fois poéte et fonctionnaire, agissant sur le
monde par la politique et produisant de la beauté en tant que poéte.
Contrairement au poete de Platon banni de la cité '8!, le poete chinois, le
wenren, la fait et l'organise avec comme premier outil le wen, le texte. Dans
cette notion de wen incluant le beau, Francois Martin y voit I'intégration de I'art
et de la morale. La formule de Confucius sera réinterprétée pour devenir un
vrai discours sur l'art, glissant de la morale a l'art, cette notion d'équilibre entre
nature et culture devenant alors un outil du discours critique 82. |l est présent
dans le Wenxin diaolong, 3. k% [Esprit de la littérature en dragon ciselé],
rédigé vers l'an 500 par Liu Xie x]#% (ca. 465-521), considéré comme le
fondement de la théorie littéraire, d’ou sont issues les théories picturales. Ce
texte est étudié en détail par Valérie Lavoix (2004), qui précise les positions et
devoirs du critique littéraire, dans son article « Le désenchantement de Liu
Xie. Postures et devoirs du critique littéraire selon le chapitre XLVIII « Du

connaisseur » du Wenxin diaolong ».

181 PLATON, BACCOU (trad. et ed.) (1966). La République. Paris : Garnier-Flammarion,
Chapitre lll, p. 14: “Si donc un homme en apparence capable, par son habileté, de prendre
toutes les formes et de tout imiter, venait dans notre ville pour s’y produire, lui et ses poemes,
nous le saluerions bien bas comme un étre sacré, étonnant, agréable; mais nous lui dirions
qu’il n’y a point d’homme comme Iui dans notre cité et qu’il ne peut y en avoir; puis nous
I'enverrions dans une autre ville, aprés avoir versé de la myrrhe sur sa téte et I'avoir couronné
de bandelettes. Pour notre compte, visant a I'utilité, nous aurons recours au poéte et au
conteur plus austére et moins agréable qui imitera pour nous le ton de 'honnéte homme et se
conformera, dans son langage, aux régles que nous avons établies des le début, lorsque
nous entreprenions I'’éducation de nos guerriers”.

182 Frangois Martin cite un passage d'un texte du lettré Xu Gan #F(170-217), au début du llle
siécle apr. J.-C. qui reprend presque mot pour mot Confucius : Les arts sont la ramure de la
vertu; la vertu est la racine et le tronc de I'homme. Les uns comme l'autre ne peuvent exister
indépendamment. Un homme qui serait incapable de produire de I'art, ne peut mener sa vertu
au point de perfection; c'est un tel homme que l'on qualifiera de fruste (ye %f). Et si l'on veut
étre un homme accompli (junzi & ), on doit étre capable (de produire de I'art). F. Martin, op.
cit. p. 26.
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Conscience et positions du critique

Le Wenxin diaolong, ceuvre en cinquante chapitres et dix rouleaux, est décrit
par cette auteure comme une authentique théorie et histoire exhaustive de
presque toutes les formes d'écrits. Dans celui-ci Liu Xie aborde la poésie
noble et des textes fonctionnels comme les prescriptions médicales. Il pose
des jugements esthétiques et normatifs sur les auteurs et les ceuvres, propose
une réflexion sur la création littéraire, le processus créatif, la réception de
l'ceuvre, disserte sur la rhétorique, sur la vocation des gens de lettres et leur
rble social. Il consacre un de ses derniers chapitres a la redéfinition des
devoirs et des fonctions du juste « connaisseur » des belles-lettres, [zhiyin %=
%1, littéralement « le bon entendeur de I'narmonie » définissant idéalement la
compétence et la posture du critique a la fois comme celle d'un juge et d'un
révélateur des valeurs : « On pése le principe interne comme sur une balance,
on refléte [zhao &) I'expression littéraire comme en un miroir [jing 4%]. »

Les écrits méta-critiques des différents auteurs étudiés dans ma these
semblent parfois nourris par le regard précurseur et novateur de Liu Xie. Gao
Minglu en reprend des formulations quand il évoque les caractéristiques de
“’'école” japonaise du Mono-ha. (Théorie de I’Ecole du yi, 81). Critéres,
perspicacité, partialité et pouvoir définis dans le Wenxin Diaolong restent

toujours d’actualité 183,
- Observer en six critéres

Le regard critique est au centre de cette réflexion. Valérie Lavoix (36)
démontre comment tout le chapitre XLVIIl « Du connaisseur » dégage un
sentiment pathétique, qu'elle désigne par le terme de « désenchantement ».
Liu Xie constate avec amertume la rareté des bons critiques, I'égarement du
jugement, le destin des chefs d'ceuvres méconnus condamnés au sort des
jarres ou fermente le soja, le gout vulgaire '84. Sur l'appréciation trop souvent

injuste ou erronée des ceuvres, il avance trois raisons : « le préjugé en faveur

183 Ce livre fondateur de la critique est en ligne sur le site Guoxue <http://www.guoxue.com/
jibu/wenlun/wenxin/wenxingml.htm>. Consulté le 10 octobre 2013. L’ouvrage est toujours édité
en Chine dans plusieurs collections, bien en vue dans les librairies.

184 Cette amertume semble liée au fait que Liu Xie lui-méme fut aussi injustement méconnu.
Dans certains textes de Gao Minglu, en particulier ceux qui concernent l'art cynique, on
retrouve les mémes condamnations.
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des anciens contre les modernes, la rivalité jalouse ou infatuée des littérateurs
contemporains, l'ignorance de ceux qui parlent sans savoir ». Liu Xie avance
ensuite six critéres de jugement pour apprécier les ceuvres 185, La posture
recommandée est celle de I'observation guan i, terme repris du Renwuzhi de
Liu Shao 186, La question de l'imitation, considérée comme un péril, y est sous-
jacente. Dans la graphie complexe du caractére guan, observer &, la partie
de gauche signifie regarder jian . composé de I'ceil mu B, ainsi le regard est
convoqué pour juger les ceuvres littéraires, le critique est bien un scrutateur.
Pour apprécier les peintures, on est dans le registre des saveurs pin s= 187,
trois bouches ne sont pas de trop, ou bien d’'une sensualité tactile bawan e
3, caresser. Cette relation aux ceuvres d’art chez 'amateur n'est pas soumise
au regard comme dans la culture occidentale '8 . Car pin &= désigne les
diverses catégories qualitatives des ceuvres picturales ou littéraires 189, il était

utilisé a l'origine par les censeurs pour jauger les qualités morales des

185 Ces six critéres sont : rendre manifeste leur « excellence ou leur médiocrité » [youlie %],
qui concernent l'établissement de la forme, la conception de I'ceuvre [weiti 124k], la disposition
de l'expression [zhici & #], touchant a la stylistique et a la linguistique, la permanence et
linnovation [tongbian i& %], linsolite et le régulier [qgi zheng +iE], les allusions et les
significations [shiyi ¥ 3], les lois de la musicalité [gongshang ‘& 7], concernant I'euphonie,
notamment tonale. Ces criteres renvoient a différents chapitres du traité. L'ceuvre littéraire
dans sa forme et son expression est envisagée comme un ensemble organique comparé au
corps humain, “les allusions et significations en constituent l'ossature et la moelle, I'expression
et l'ornement la chair et la peau, la musicalité, le souffle et la voix.” (Extrait du chapitre XXX
Dingshi & #). Ibid. p. 39.

186 Francois Jullien dans le chapitre XI « Regard et recueillement » de La grande image n’a
pas de forme (236) précise que ce caractére guan désigne indifferemment « regard » ou
« spectacle », entrainant une relation associant « I'objet » et le sujet perceptif (“qui serait en
regard”).

187 D’apres le Grand Ricci, pin a parmi d’autres les sens de : Rang, degré, grade, dont “les neuf
degrés de la fonction publique (dynastie Wei — dynastie Qing) (cf. le systéme dit des “neuf
catégories” [jiu pin /us=] mentionné plus haut). Sorte, catégorie, style, genre. Qualité, degré de
perfection ou de vertu ; (par extension) vertu. Conduite, comportement. Norme, modéle,
standard. Exemplaire. Apprécier, évaluer, critiquer. Déguster (pour juger de la qualité). Produit,
marchandise, objet, article... C’est aussi le spécificatif des golts ou des mets savoureux. Tous
ces sens sont liés a la notion d’appréciation.

188 Francois Jullien ibid. insiste sur l'importance exclusive accordée au regard et a la
perception dans la peinture occidentale, quelle soit italienne ou hollandaise, cette derniére se
confond méme avec l'image rétinienne (235-236) : “la perception visuelle étant elle-méme un
acte de représentation, il s’en suit que voir c’est (déja) dessiner ; et c’est cette image, non plus
en perspective mais optique, autrement dit ce monde « peint » sur la rétine, que peint le
peintre hollandais.”

189 Cf. Les trois grandes classes hiérarchisant les artistes infra p.197.
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candidats-fonctionnaires 190 . Ces « six critéres d'observation » constituent le
premier temps du processus d'appréciation d'une ceuvre littéraire, en évaluant

« leur excellence ou leur médiocrité » (Lavoix, 40).
- Scruter, prendre a rebours le processus créatif

Le second temps concerne la compréhension et la connaissance, atteindre
l'auteur en ouvrant, scrutant son ceuvre. Valérie Lavoix (40-41) montre
l'originalité du vocabulaire et de la pensée de la critique littéraire, une
dichotomie et une interaction entre lintériorité du poete et l'extériorité du
monde, mais également du poeme : la posture critique est un cheminement
menant de l'extérieur a lintérieur, a rebours du processus créatif jusqu'au
sentiment. Elle donne plusieurs exemples reprenant l'adage “le sentiment
s'ébranle, le verbe prend forme”. Ainsi le principe interne de I'ceuvre est percu
par un esprit perspicace, ouvrant la voie a la possibilité d'une « transparence

du texte ».
- Partialité du critique

En abordant la place du « sujet » qui considére « 'objet », I'auteur du Wenxin
diaolong dénonce la partialité du critique, qui a toujours tendance a défendre
ce qui lui ressemble et a dédaigner ce qui differe, idée qui dés cette époque
avait déja été largement débattue dans les tout premiers textes de critique
littéraire 191, Les influences de I'évaluation des talents et des caractéeres dues
au Renwuzhi ont entrainé de nouvelles valeurs comme la fidélité a soi-méme,
le « par soi-méme ainsi » [ziran § #X], et la conscience exacerbée de l'infinie
multiplicité des tempéraments et dispositions naturelles.

Une des caractéristiques du mode de critique de la tradition chinoise est
d'apprécier les ceuvres en fonction du tempérament des auteurs, ce qui rejaillit
aussi sur le critique, sa partialité n'est pas seulement une affaire de godt, mais
aussi de tempérament, le critique entre en résonance avec des ceuvres

conformes a son tempérament. Liu Xie propose des recettes et des

190 Pierre Ryckmans, op. cit. p. 114. Notes de P. Ryckmans, au sujet du chapitre VII, Le
paysage, p. 71-72.

191 Valérie Lavoix cite Ge Hong &t (284-364) qui formulait ce méme reproche envers ses
contemporains dans son Baopuzi waipian #.4+-F %1% (Baopuzi est le nom de plume de Ge
Hong).
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prescriptions pour tempérer l'empathie avec l'ceuvre qui risque d'aveugler le
critique : il exhorte celui-ci, en faisant un effort sur lui-méme, a entretenir une
vaste connaissance de son domaine, a rechercher une « illumination
compléete » [yuanzhao, [{ 2], terme emprunté au bouddhisme. De fagon plus
pratique, le critique doit éduquer son regard, s'interdire tout parti pris, toute
partialité, pour atteindre une relativitt¢ du jugement par la confrontation des
extrémes, en tempérant ses préférences initiales et en ouvrant son systeme de
valeurs a tous les possibles. Liu Xie, évoquant le personnage de Qu Yuan 192,
accorde au critique idéal, qui s'est astreint a observer les ceuvres selon les
criteres de « l'innovation » et de « l'insolite », une capacité a voir l'exceptionnel
lyi 5], et a se démarquer du go(t vulgaire. Le jugement du critique est comparé

a une dissection, « déchirer les chairs et séparer les veines » 19,

Le pouvoir du critique

Liu Xie promet au critique une profonde allégresse en retour de son
entendement et de son travail d'appréciation des ceuvres, son traité se clét sur
la légitimation du réle du critique, car sans lui, les ceuvres resteraient
méconnues ou pourraient sembler moins belles. Les auteurs doivent donc
respect et gratitude au « connaisseur ». Le critique est promu témoin et

révélateur de talents exceptionnels.

De ce texte trés ancien se dégagent des idées toujours d'actualité, touchant a
la position du critique ou a sa démarche. Frédéric Le Gouriérec, tracant le
portrait de Li Xianting, insiste dans sa thése (21) sur le « statut moral » de
celui-ci, statut sur lequel se fondent sa Iégitimité et sa notoriété incontestable.
Pour Georges Poulet, critique littéraire belge, auteur de La conscience

critique, dont une traduction en chinois parait en 1993, “le critique tente de

192 Qu Yuan /7 (ca. 339-278), figure orgueilleuse et superbe, est le plus célébre poete de
I'Antiquité chinoise, pour lequel Liu Xie ne cache pas son admiration. Haut fonctionnaire,
victime de calomnie, il fut exilé puis banni. Il aurait mis fin a ses jours en se jetant dans la
riviere Mi-lo. La féte du solstice d'été est rattachée a sa mémoire. Il est toujours un symbole
de la position complexe de |'écrivain face au pouvoir politique, Lu Xun, autre symbole sur le
mode moderne, lui rend hommage en choisissant en épigraphe de son recueil Errances, un
de ses poémes “A la rencontre du chagrin”.

193 Allusion a un texte plus ancien de Zhang Heng 7k # (78-139), auteur de L'exposition sur la
capitale occidentale qui contient le terme le plus courant pour désigner I'action de critiquer,
« juger », « séparer le bien du mal », I'expression zangpi % . Mais pour ma part, je n’ai pas
rencontré ce terme dans les textes que j'ai étudiés.
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« fixer sa vie sur la vie d’autrui » et de « se faufiler par I'imagination » pour
atteindre la vie d’un inconnu”. Cette traduction partielle des recommandations
de Poulet choisies par Jia Fangzhou pour ouvrir son anthologie est une
étonnante transposition des recommandations de Liu Xie. De méme Zhu Qi,
pronant un critique d'art a la fois ouvert et distant qui, par I'écriture de ses
textes, s'institue comme véritable porte-parole des artistes et de son
époque 94 | semble répondre aux vceux de son lointain prédécesseur. La
revendication de défendre les artistes et d'influer sur le développement de
l'art, la conscience que les textes critiques exercent réellement un pouvoir, Li
Xianting le dit aussi tres clairement : « Une revue qui a du pouvoir et du
prestige peut presque diriger un mouvement artistique » 195. Révéler mais
aussi faire exister I'ceuvre, car celle-ci n’existerait que par le regard critique :
« ... regard sans lequel il ne semble pas y avoir pour nous d'ceuvre d'art »,
suggeérent les Occidentaux Pierre-Henri Frangne et Jean-Marc Poinsot (14)

dans L’invention de la critique d’art.
La pensée esthétique traditionnelle

Les textes fondateurs de la pensée chinoise [Confucius (551-479), Lao Zi (IVe
siecle), Zhuang Zi (IVe -llle siecles)] qui affleurent dans de nombreux traités
picturaux, comme dans celui de Shi Tao, semblant par endroit transposer sur
le plan esthétique les écrits de Confucius ou de Lao Zi, sont légerement
antérieurs a ceux de la pensée occidentale, héritiere de la Gréce antique,
[Socrate (= 469 - =~ 399), Platon, (= 428 - =~ 347), Aristote (= 385 - = 322)].
Certains concepts comme la relation entre beauté et vérité se rejoignent :
chez Platon la peinture illusionniste est un simulacre, non verace, indigne du
grand art. Dans la Chine classique, la vérité zhen # est le but ultime de la
peinture, qui ne doit pas étre confondue avec la « ressemblance formelle », si

M4, qui n'atteint que les apparences des choses, tandis que le propre de la

194 Cf. « Ma conception de la critique » de Zhu Qi kX, cité par Jia Fangzhou dans
l'introduction de Ere de la critique, p. 24.

195 Cité par Jia Fangzhou, p. 25, note 9, il en donne le passage complet : “En Chine, le
pouvoir est décisif, et les rédactions ont un certain pouvoir, c’est pourquoi, le milieu
artistique dans ce contexte social, ...” texte complet dans I'anthologie, paru en 1987, dans
le numéro 6 de la revue Meishu sichao.
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vérité est d’en saisir I'essence 196 . || peut paraitre incongru de remonter a
Platon dans le cadre de ce travail, cependant Gao Minglu, dans son dernier
ouvrage Théorie de I'Ecole du yi, confronte réguliérement le lecteur a Platon, il
considéere en effet le parangon de la mimesis toujours a I'ceuvre dans lart
contemporain occidental comme un véritable écueil dont I'art chinois aurait su

se préserver.

Dans Apergu d’une histoire de I'esthétique chinoise (20) Ye Lang rt 81 197 situe
les prémices d’une théorie esthétique chez Lao Zi qui dégagea les notions
comme Dao, souffle, phénoméne, présence/absence vide/plein, gout/fade,
calme, mystérieux... Ye réfute le point de vue partagé par beaucoup qui
considerent Confucius comme l'initiateur d'une pensée esthétique. Quoiqu'il
en soit, l'influence des textes classiques est manifeste dans toute la littérature
esthétique. En effet, I'éducation était fondée sur la connaissance exclusive de
ces textes dans la préparation des candidats aux examens impériaux désirant
obtenir une charge mandarinale, et cela jusqu'en 1905, année ou ces
concours ont été supprimés 198 . Shi Tao, tout au long de son traité, fait par

exemple de nombreuses références aux textes classiques, Lao Zi, Confucius

19 Jing Hao, #|# (vers 870-vers 930). Un des peintres les plus importants de son
époque, vécut en ermite, peignait pour son seul plaisir, laissa un court traité, le Bifa Ji £
#1¢, un des sommets de la littérature esthétique chinoise, sous la forme d’un dialogue
entre un vieillard et un jeune peintre. Il y définit de nombreux concepts. Ce traité dont
I’attribution est discutée aujourd’hui (différentes versions) date au plus tard de I’époque
Song du Nord. P. Ryckmans, op. cit. p. 228-229. Yolaine Escande en propose une
traduction dans le deuxiéme volume des Traités chinois de peinture et de calligraphie (p.
928-951) et mentionne la traduction de Nicole Vandier-Nicolas dans son Esthétique et
peinture de paysage en Chine (des origines aux Song), p. 71-79.

197 Ye Lang est né en 1938, dans la province du Zhejiang. Il entre en 1955 au département de
philosophie de l'université de Pékin, obtient son diplome en 1960 et cette méme année il est
chargé de cours. Professeur en sciences sociales et en philosophie et directeur de théses
depuis 1993, il a assumé de nombreuses fonctions prestigieuses au sein de l'université de
Pékin, la présidence du laboratoire de recherche en productions culturelles [Beijing daxue
wenhua chanye yanjiuyuan it k5 3 4= L #F %] et de celui de I'éducation artistique, Il a
aussi présidé plusieurs associations et structures académiques. Il a publié un grand nombre
d’ouvrage sur la philosophie et sur I'esthétique. Il siege a la CCPPC.

198 Cf. MASPERO, Henri, Le Taoisme et les religions chinoises. Paris, Gallimard, 1971, p.
70-72. L’auteur précise qu’il fallait au moins huit années pour étudier cing des principaux
ouvrages.
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ou Zhuang Zi 199, Li Xianting a I'occasion, et surtout Gao Minglu dans le cadre
de Théorie de I’Ecole du yi, s’appuient aussi sur ces auteurs canoniques pour

renforcer leurs démonstrations.

Le corpus classique

Dans son ouvrage de référence, Traités chinois de peinture et de calligraphie,
Yolaine Escande a traduit et commenté de larges extraits de ces nombreux
textes fondateurs de la littérature esthétique classique, de la période pré-Qin a
I’époque des Cing Dynasties. Le deuxiéme volume se clét sur De la technique
du pinceau de Jing Hao. Ces ouvrages anciens traitant d'art et de peinture ont
été répertoriés au milieu du vingtiéme siécle par Yu Fu 200, On en décompte
plus de huit cents, dont la majeure partie date des époques Ming et Qing.

Le traité de Shi Tao, écrit en 1710, s'inscrit dans cette longue tradition de
textes théoriques sur la peinture. Pierre Ryckmans classe cet important
corpus en trois grandes catégories : les traités qui s’occupent d’histoire de
art, avec des informations historiques ou anecdotiques, établissant des
jugements et des classifications..., abordant diverses notions théoriques, ceux
écrits par les peintres consignant les secrets d’une expérience de la peinture
tant spirituelle que pratique et qui s’adressent avant tout aux peintres,
auxquels s’ajoutent le domaine trés abondant des colophons calligraphiés sur

les peintures par les peintres et les critiques.

Pierre Ryckmans ou Yolaine Escande soulignent les difficultés a dégager le
sens précis des notions théoriques, en raison de l'absence d'un langage
plastigue commun avec la pensée occidentale. Par exemple, dans la

présentation de la bibliographie de la branche “esthétique” du Grand

199 Par exemple, dans le premier chapitre Shi Tao transforme le texte de Lao Zi pour I'appliquer
a la peinture : Yi shu zhi shi. wu zhi ji —#zZ %. # 2 4% [I'Un est I'origine de I'innombrable et
le pivot des créatures] devient Yi hua zhe zhong you zhi ben. Wan xiang zhi gen — & # & %
X, 7% %24 : 'Unique Trait de Pinceau est I'origine de toutes choses, la racine de tous les
phénomenes). De méme pour délimiter le réle de la technique dans I'acte créateur et mettre
en avant l'esprit, Zhuang Zi décrivant le travail du boucher du prince Wenhui dit : « Ce que le
ceceur a saisi, la main le reproduit en écho » [De yu xin. Ying yu shou #F s, & T 5]. Shi
Tao transpose cette phrase en “ce que la main réalise répond a ce que lui dicte son cceur” [De
zhi yu shou er ying yu xin 2T 5 f & T3]

200 Yu Fu & £, Lidai Zhongguo huaxue zhushu lumu iR+ B & % %i£ % 8B [Nomenclature
par époques des célebres traités de peintures chinoises]. Beijing, Chaohua meishu, 1958,
106 p. Plus de 800 textes esthétiques répertoriés depuis I'antiquité, ouvrage cité par Pierre
Ryckmans, op. cit. p. 6.
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Dictionnaire Ricci, Yolaine Escande précise comment les traités picturaux
chinois ont été “avec des lunettes quelque peu déformantes” plus interprétés
que traduits dans les langues occidentales, en assimilant les concepts chinois
aux notions contemporaines des traducteurs, ainsi la premiéere régle de Xie He
« giyun shengdong shi ye A.%% )% 4. [La résonance des souffles (du tracé)
et la résonance intérieure (de lartiste) donnent vie et mouvement (a la
peinture] » a été parfois assimilée a la “résonance intérieure” des artistes
européens avant-gardistes du début du XXe siécle. De plus les théoriciens
chinois portent leur évaluation sur la totalité du processus créatif, le vocabulaire
constitué se rapporte aux ceuvres mais surtout aux artistes, c'est la relation
entre le spectateur et l'artiste qui est en jeu, l'ceuvre reste secondaire. Les
catégories esthétiques concernent donc avant tout les artistes et non les
ceuvres. Résultant d'une appréciation morale, elles hiérarchisent les artistes en
trois grandes classes, les artistes shen #¥ [génie, spirituel] qui servent de
norme, les miao % [subtil, excellent], capables de créer parfois des variations
par rapport a la norme et les neng #t, les artistes compétents. C’est en fonction
de cette spécificité que Frédéric Le Gouriérec (2000) propose d’appliquer ces
catégories esthétiques pour rendre compte de I'art contemporain chinois, car il

juge le systeme calqué sur la terminologie occidentale peu pertinent.

Etudier ou juger le beau

La notion d’esthétique est traduite en chinois par deux termes meishu % K ou
shenmei % %. Le Grand Ricci donne trois sens pour meishu * K,
littéralement “I'étude du beau” : Beaux-arts, l'art ; artistique ; décoration,
décorateur ; peinture, dessin. Quant a shenmei % %, littéralement “juger le
beau”, équivaut a : porter un jugement en matiere d'esthétique; esthétique,
avec comme composés shenmei jiaoyu % £# % , éducation a la critique d'art,
éducation artistique, shenmeixue, % %% esthétique. Actuellement le terme le
plus courant est sans aucun doute meishu, Iétude du beau”, que ce soit pour
nommer les écoles d'art meishu xueyuan % K 1%, les associations d’artistes
meishu jiahui £ K% 4, les musées meishuguan £ K4g, les artistes meishujia
£K%K... Dans sa these, Frédéric Le Gouriérec clarifie ces deux termes,
précisant leur origine trés récente. En effet, ils ne sont pas répertoriés dans le

Ciyuan. Shenmei, en mettant l'accent sur la notion de jugement, est plus
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proche du vocabulaire chinois ancien, dominé par le caractére pin &=, juger,
apprécier. Cependant, dans le sommaire du livre de Jia Fangzhou, shenmei
n’apparait qu’'une seule fois, dans le titre d’un article de Peng De « Le
jugement esthétique [shenmei % %] est la seule fonction de l'art. », texte

publié initialement dans Meishu en mai 1982.

Pour Gao Minglu I'esthétique classique chinoise n'a pas su se transformer en
une esthétique contemporaine, en prenant la forme d’'un systéeme théorique.
En conséquence elle ne peut offrir aujourd’hui une premiére théorie critique.
C'est cette question qu’il tente de résoudre et d'étudier, dans son ouvrage
Théorie de I'Ecole du yi. Il reconnait une stimulation intellectuelle dans ces
textes classiques, il y puise plusieurs notions comme lintention yi &, le
principe ou raison des choses /i ¥, la création zaohua #1t, le juste milieu
zhonghe + #=... qu'il explique longuement et qu'il articule pour élaborer I'Ecole
du yi. Cette spéculation est présentée dans la cinquieme partie (infra p. 579
5qq.). De méme Duan Jun 201 jeune auteur de Analyse du récent langage de
la critique, qualifie ces traités classiques d’élégants et de stylés mais
considere aujourd’hui qu’ils ne sont que de simples ornements ou des effets
de style dont usent les critiques contemporains, et il rejoint Gao Minglu : ils ne

sont pas adéquats pour aborder I'art contemporain.
Les écrits esthétiques au début du XXe siécle

Comme je 'ai montré précédemment, les combats des intellectuels a I'aube
du XXe siecle, des réformistes des Cent jours (du 11 juin au 21 septembre
1898) a ceux du mouvement du Quatre mai, ont attiré I'attention des critiques
d’art dés la fin des années 1970, alors que la situation politique était a
nouveau propice aux activités d’écriture. Entre les esthéticiens et philosophes
de lart de cette premiere période “moderne” dite “récente” [jindai iL4X] en
Chine et les critiques d’art étudiés dans ma thése, des rapprochements
existent, concernant par exemple I'immense curiosité commune pour les

théories occidentales ou la position de l'artiste ou du critique dans la société.

201 Duan Jun est né en 1982 a Jingzhou dans la province du Hubei. Il a étudié de 2000 a 2006 dans
le département de théorie en histoire de I'art de l'institut des Beaux-arts de l'université Qinghua,
obtient une licence d'esthétique puis un master en théorie de la critique d'art. Depuis 2003 il méne
principalement une activité de critique de l'art contemporain chinois et de commissaire d'exposition
ainsi qu'une recherche “théorie et histoire de la critique de I'art contemporain chinois”.
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Parmi ces auteurs qui ont marqué I'histoire de I'esthétique chinoise, au début
du XXe siécle, Ye Lang distingue Liang Qichao £ B # et Wang Guowei £ &
4. Ces deux auteurs “ont étudié et présenté avec enthousiasme les textes
esthétiques occidentaux” (supra p. 183) en tentant une fusion avec les
théories chinoises, sans toutefois fonder leur propre systéme théorique. Ye
Lang conclut Apercu d’une histoire de l'esthétique chinoise avec les propos

sur l'art de Lu Xun 4i#, Cai Yuanpei 33 70.3% et Li Dazhao 2=k 4.

Liang Qichao £ 2 # (1873-1929) fut a la fois un homme politique, un lettré
réformiste et un écrivain fécond. Il incarna donc le fonctionnaire modéle de la
société chinoise. Il vulgarisa les méthodes occidentales des sciences
humaines, et comme d'autres intellectuels de son époque, proclama, comme
le note Thierry Pairault dans L’illusion confucéenne ou Iimpensée
économique (139) que la Chine “doit se débarrasser et se libérer de théories
millénaires corrompues et efféminées”, une attitude emblématique de
I'époque, illustrée par les slogans politiques du mouvement du Quatre mai
(supra p. 52). Selon Ye Lang, les apports de Liang Qichao aux nouvelles
conceptions esthétiques chinoises concernent, entre autres aspects, une
réflexion sur l'art et le sentiment de la beauté, le statut de la “beauté” et du
“plaisir’” dans la vie [mei %, quwei #v&], la nature et l'action de l'art, les
relations entre les concepts “artistique” et “esthétique”, la nature et le réle des
sentiments, l'importance d'une éducation abordant les sentiments et le plaisir,
“beauté” et “vérité”, les relations entre l'art et la science, séparer et relier
beauté naturelle et beauté artificielle, le rapport entre le tempérament de
l'artiste et ses ceuvres, I'orientation de la nouvelle poésie chinoise, la fonction
du style... Ye Lang (577) précise que certaines de ces questions ont franchi
les limites de la recherche de l'esthétique classique, Liang Qichao est pour
cette raison considéré comme ayant contribué au développement de l'histoire

de l'art, en “ouvrant le champ de vision des pionniers”.

Wang Guowei I [E% (1877-1927) est présenté comme un lettré, un
philosophe et un archéologue érudit. Formé au Japon, puis professeur de
philosophie au Jiangsu, il fut un spécialiste de la philosophie allemande. Aprés
la chute de la dynastie Qing, il se réfugia au Japon et abandonna la

philosophie occidentale pour se consacrer a I'étude du théétre et des
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documents de I'époque Han retrouvés a Dunhuang. Il se suicida en 1927. Sa
pensée est marquée par l'influence de Kant et de Schopenhauer. Ses écrits,
jugés complexes par Ye Lang, traitent des notions de beau et de sublime,
présence et absence du moi, intériorité et extériorité, “éblouissement”, “beauté
classique”... Wang Guowei s’inspire peu des théories de I'esthétique classique
chinoise et son style, en patrticulier sur le plan lexical, suscite des malentendus
parmi ses commentateurs. La confrontation des concepts esthétiques
occidentaux et chinois est une de ses contributions majeures et sa notoriété
de grand maitre n'a jamais été contestée. Gao Minglu pourrait étre considéré
a bien des égards comme son digne héritier dans cette méme volonté de

concilier notions occidentales et chinoises.

Parmi les textes esthétiques de cette époque recensés par Ye Lang figure
Moluoshi lishuo & % % 5 4% [La force des poétes de Mara] publié en 1907. Cet
essai, qualifié “de théorie esthétique éclatante, annonciatrice du mouvement
du Quatre mai 1919, est une ceuvre de Lu Xun, alors 4gé de 26 ans, encore
étudiant au Japon202 | Selon Ye Lang, Lu Xun manifeste une profonde
compréhension de la fonction sociale de l'art et de la littérature en abordant
des sujets esthétiques comme “Utilité de l'inutile”, “Enseigner autrement, ne
pas renouer avec un enseignement immuable”. Dans La force des poétes de
Mara, Lu Xun propose comme modeéle a la jeunesse les grands “rebelles”
occidentaux (les termes employés par Ye Lang sont “les plus grands poétes
romantiques révolutionnaires de I'Europe de I'Ouest et de I'Est”), comme
Byron, Shelley, Pouchkine, Nietzsche... tous engagés dans la résistance,
agissant a dessein, une génération exaltée mais pessimiste. “Mara”, terme
indien, désigne le diable, le démon des passions et des tentations, I'équivalent
de Satan 203, Ye Lang (643) ajoute :

Les poésies de cette “école du diable” sont des armes pour défendre la liberté,
la démocratie et la libération de la nation, appelant tous ceux qui ne veulent pas
travailler en esclave a se lever et a sonner le cor d'un combat a mort.

202 |y Xun a dressé dans plusieurs textes regroupés dans le recueil Errances, des portraits
d'intellectuels chinois des années 1920, tiraillés entre modernité et tradition. (Recueil traduit et
commenté par Sebastian Veg en 2004).

203 |a reférence a Satan a de nouveau été revendiquée en 1986 par des artistes du groupe M,
collectif créé a Shanghai par Song Haidong, Zhou Tiehai, Wang Xiaojian E/J>4f..., qui se
reconnaissent dans un style “mophist” en référence a Méphistophélés de Goethe.

202



3 - La critique d’art : sortir de I'aphasie ?

Au cours de la conférence Les chemins divergents de la littérature et du
pouvoir politique publiée en complément d’Errances et traduite par Sebastian
Veg (281), conférence donnée a luniversité Jinan de Shanghai le 21

décembre 1927, Lu Xun évoque la position de I'artiste :

Ce que dit un artiste est en fait ce que pense toute la société. Il a seulement
une sensibilité plus fine, il ressent les choses plus t6t et les dit plus t6t (parfois,
il les dit un peu trop tét : méme la société s'oppose alors a lui et I'écrase).

Il est intéressant de noter que “la sensibilité” qu’évoque Lu Xun est pour Li
Xianting la premiére qualité du critique d'art. Celui-ci revendique avec
insistance dans Wo yanzhong de yishu piping # 1% ¥ ¢ % K 3k3F [La critique
d'art a mes yeux] (Jia Fangzhou, Vol |, 364-65) un critique d'art capable d’une
perception fine ayant toutes les qualités de l'artiste, ce que n’apporte pas la

seule formation universitaire :

En tout premier, le plus important ce sont les connaissances sensibles, étre un
homme vivant, qui accumule les sensations et les expériences de son
environnement, ainsi que de sa confrontation a quelques ceuvres de ['histoire
de l'art mondial. Elles sont bien plus importantes comparées a toutes les
notions et les théories sur l'art enfermées dans les livres. C'est pourquoi je
considéere que regarder les ceuvres est plus important que lire des livres et
toutes les connaissances livresques ne prennent leur sens que quand ces deux
activités d'une personne mise dans l'urgence ont été approfondies et
éclaircies : ce que je souligne ici c'est ma propre perception du travail, car je ne
suis ni en recherche du niveau littéraire d'un écrivain stylé ni un fou de
néologismes, de nouvelles théories. Naturellement je ne m'oppose pas a de
nombreuses lectures, au contraire j'ai depuis toujours, pour les personnes
érudites, un profond respect. Le probléme vient des érudits qui étudient en
n'‘ayant aucune sensation devant les ceuvres, aucune sensation face a leur
environnement de vie, il leur est finalement difficile de devenir de bons critiques.

De méme la position sociale de lartiste décrite par Lu Xun est assez
semblable a celle que défend Li Xianting lorsqu’il se réfere a Michel Foucault :
“L'acte de la critique doit apparaitre dans un processus de conflit et de
résistance, c'est une tentative et un effort de réfutation [jujuexing E4&1E]".
Précisant l'attitude du critique et de l'artiste face a son époque, Li définit le
terme d'époque dans une tension entre un individu qui consciemment cherche
a “échapper” a l'idéologie de son époque, qui doit étre capable d'innover par

rapport aux attendus de son temps, ce sont les individus marginaux qui
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permettent a la société de se transformer ; les acquis qu'une génération a
obtenus dans la lutte paraissent comme aller de soi a la génération suivante.
Ainsi pour Li, l'artiste, dans une “échappée [taoli # %]", participe a la

transformation de son époque :

C'est pourquoi la responsabilité la plus importante pour le critique est donc de
redéfinir I'art en découvrant et en recommandant de nouveaux artistes. L'art se
redéfinit dans un processus de transformation idéologique. Les critiques et les
artistes ont ensemble une nouvelle perception de la vie dominée par une
idéologie a laquelle ils ont échappé. Ainsi la qualité la plus importante du
critique est son expérience, sa perspicacité et sa sensibilité face a la vie et au
contexte contemporain dans lequel il vit.
Li Xianting reprend ainsi les idées défendues par Lu Xun qui, au cours de
cette méme conférence (278) disait : “la littérature pousse toujours la société a
évoluer et a se désunir progressivement... mais c'est seulement ainsi que
celle-ci peut progresser”. Veg (293) note que vingt ans plus t6t, en célébrant
les poetes Mara, Lu Xun écrivait déja que l'inspiration de I'écrivain dérive de

son opposition a la structure établie de la société.

Cai Yuanpei (1867-1940) fut un grand éducateur, formé a Leipzig et a Berlin. |l
fut ministre de I'Instruction publique dans le gouvernement provisoire de
Nankin, en 1912. Il démissionna avec l'arrivée au pouvoir de Yuan Shikai 5z
2L, chef militaire, dictateur, qui confisqua a son profit la jeune république
chinoise. Aprés un séjour en France, Cai Yuanpei fut nommé a son retour
recteur de l'université de Pékin, abritant sous sa direction le centre du
mouvement pour la réforme en langue parlée [baihua yundong & iz 3],
mais il quitta son poste lors du mouvement du Quatre mai. Il traduisit Friedrich
Paulsen, philosophe allemand, et écrivit Zhongguo lunlixue shi Y B 432 3 &7
[Histoire de l'éthique chinoise]. Dans un texte daté de 1912, Duiyu jiaoyu
fangzhen de yijian T # & 7 4t49%& I [Suggestion concernant les principes
de Péducation], Cai insiste sur l'importance de [I'éducation artistique.
Mentionné par Ye Lang (649), le texte d’'une conférence donnée en 1917, Yi
meiyu dai zongjiao shuo VA% F K F## [Remplacer la religion par
I'éducation artistique], publié a la veille du mouvement du Quatre mai, eut une
tres grande influence et fut méme soigneusement annoté par Mao Zedong (Le

Gouriérec - 170). Cai Yuanpei était persuadé que le sentiment de la beauté
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permettait de penser par soi-méme. Il est toujours trés respecté en Chine pour

avoir consacré sa vie a I'’éducation.

Li Dazhao # k4] (1889-1927), formé dans une école militaire de Tianjin,
partit poursuivre ses études au Japon. Il rentra en Chine en 1916, enseigna a
l'université de Pékin, et participa a la revue Nouvelle Jeunesse [Xin Qingnian
#t# 4], ainsi qu'au mouvement du Quatre mai. Ecrivain et engagé politique,
l'un des responsables du tout jeune parti communiste, il fut arrété et exécute
en 1927. C'est pendant le mouvement du Quatre mai que Li Dazhao écrivit de
tres courts textes esthétiques, qui utilisaient pour la premiere fois dans
I'histoire chinoise le point de vue du matérialisme historique. Ces textes de Li
Dazhao sont considérés par Ye Lang (656) comme une délimitation entre
deux périodes historiques, jindai i#t4X, [moderne] qui désigne la période
historique comprise entre le milieu du XIXe siécle, (c’est-a-dire le début de
l'intrusion des Occidentaux en Chine) et le mouvement du Quatre mai, (jindai
désigne aussi la période capitaliste) et xiandai [moderne] allant du mouvement
du Quatre mai a aujourd'hui204 . Li Dazhao renie l'esthétique moderne
chinoise [jindai i£4X], et initie une véritable esthétique moderniste chinoise
[xiandai L]

Le lourd héritage de la critique d’art

La Révolution culturelle a laissé des séquelles physiques et psychologiques
chez les intellectuels qui ont su cependant rebondir comme [latteste le
dynamisme des écrivains que rappelle Liu Binyan en répondant aux questions
de Cheng Yingxiang (2004, 299-309). Mais dans le domaine du sujet de cette
étude — la critique de l'art contemporain, héritiere de la critique publique [da
pipan X ##]] — les stigmates sont profonds. Celle-ci s’est en effet “édifiée sur
les ruines du langage de la grande critique publique révolutionnaire” (Jia
Fangzhou, 2003, 2). Selon cet auteur, la critique d’art n’est plus une critique
digne de ce nom, elle est corrompue en “valet de la politique”, “aliénée en
reglement de compte politique”, transformée en une sorte de verdict

n’admettant aucune réfutation.

204 In Xiandai hanyu cidian. selon d'autres sources, xiandai désigne la période entre 1919 et
1949, dangdai a partir de 1949.
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Jia Fangzhou (19) compare les contextes en Occident et en Chine, d’un cété
une effervescence intellectuelle qui, tout au long du XXe siécle, suscita de

nouvelles théories et de 'autre un véritable désert intellectuel :

En raison d'une longue période de despotisme artistique et d'une fermeture au
monde extérieur, les milieux académiques, pendant prés d'un siécle, n’avaient
pratiquement aucune connaissance de la critigue d'art occidentale. La
discipline de la critique s'est créée sans savoir par quel discours commencer.

La tutelle officielle

Ce despotisme artistique auquel sont soumis les milieux académiques et que
dénonce Jia Fangzhou est exercé par les structures officielles, qui regroupent
les différents acteurs culturels, dont les critiques d’art. Celles-ci ont joué un
rGle majeur par la publication de revues, I'organisation d’expositions au niveau
provincial puis national ou la distribution des distinctions, tout en exercant un
contréle idéologique. Mais avec I'essor des galeries et des musées privés, des
commissaires ou des artistes indépendants, elles perdent leur influence face
aux “non-officiels”. Rappeler le fonctionnement de ces structures (fédération
d’'un ensemble d’associations locales et nationales organisées par champ
disciplinaire) permet de comprendre le contexte social et politique de

I’émergence de I'art contemporain et de la critique d’art en Chine.

Wenlian, Meixie, émanations du Parti

Précédemment, jai été amenée a plusieurs reprises a mentionner ces deux
structures qui géerent I'ensemble du milieu de lart, 'association Meixie et la
fédération Wenlian. Toutes deux répercutent la politique du Parti. Meixie % -
est l'abréviation de Zhonghua quanguo meishu gongzuozhe xiehui, 44 & %
K TAEH W4 (Association nationale chinoise des travailleurs de I'art), fondée en
juillet 1949 et presidée alors par lartiste Xu Beihong. En octobre 1953, les
“travailleurs de l'art” laissant la place aux “artistes”, l'intitulé de Meixie devient
alors Zhongguo meishujia xiehui *f 2 £ K Z 4 (Association des artistes de
Chine). Meixie dépend de la fédération des cercles littéraires et artistiques qui
contrle I'ensemble des associations du domaine culturel. Cette structure, en
abrégé CFLAC, Zhongguo wenxue yishu jielian hehui B 3 5 ¥ KRB A4
[Fédération nationale des milieux de lart et de la littérature], ou Zhongguo
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wenlian + B X 3%, a été fondée, tout comme Meixie, a la veille de la naissance
de la République populaire, en juillet 1949, a linitiative de la CCPPC,
Conférence consultative politique du peuple chinois. Totalement dépendante de
l'idéologie et du pouvoir central, la fédération Wenlian est une émanation du
Parti communiste chinois. Son activité principale est la mise en application de la
politique de celui-ci, afin “d’édifier un socialisme au service du bonheur du
peuple... en portant haut les valeurs de la nation”. Officiellement Guo Moruo est
le président, I'écrivain Mao Dun et Zhou Yang sont vice-présidents. Ce dernier,
le Jadnov chinois, présenté ci-dessus, est en fait le véritable maitre,
responsable comme on l'a vu de la rééducation de plusieurs milliers
d'intellectuels. La fédération Wenlian, de par les actions répressives de Zhou

Yang, peut aussi étre considérée comme le “chien de garde de la culture”.

En utilisant tout un jargon politique, I'association — qui se qualifie de “non-
gouvernementale” sur la version en anglais de son site — procede toujours a la
célébration de la culture nationale chinoise, de ses différents acteurs, de la
politique de réformes initiée par Deng Xiaoping en 1978... comme en attestent
les slogans affichés a I'en-téte de son site internet tel que “Préserver I'avancée
des membres du parti communiste”, “Pousser en avant la culture d'avant-garde
toujours plus florissante” ou encore “Etudier & fond les importants discours de Xi

Jinping au symposium des travailleurs de l'art et de la littérature” (lll. 65 p. 770).

Wenlian regroupe les associations nationales, provinciales, des régions
autonomes, des municipalités dépendant directement du pouvoir central, ainsi
que toutes les personnes, travailleurs de l'art, ceuvrant dans des entreprises
nationales touchant au domaine de l'art et de la littérature. Ces derniers,
jusqu'aux années 1990, sont des salariés. Qu'’ils soient écrivains ou artistes,
ils doivent répondre aux commandes de leur unité de travail [danwei #4%] qui
leur accorde en échange salaire, logement et protection sociale ; ils sont en
quelque sorte fonctionnarisés (Wajnsztejn, 2010). En effet, dans la Chine
maoiste, tout chinois doit dépendre obligatoirement d’une unité de travail ou,
pour les paysans, d'une commune populaire. Ce n'est que progressivement,
avec le démantélement des danwei, que certains acteurs du milieu de l'art,
artistes, critiques ou commissaires d'expositions, adopteront dans les années

1990, un statut indépendant ou free-lance.
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Un nouveau venu : le mécénat artistique

Les acteurs de l'art se sont libérés de I'emprise de l'idéologie, ceuvres et
textes critiques témoignent d’'une diversité de formes et de thématiques. La
tutelle politique a fait place a une autre contrainte tout aussi tyrannique, celle

de I'argent. Dans cette nouvelle configuration, le mécéne est roi.

Gao Minglu, en différenciant le mécénat du capital, précise son fonctionnement
en Chine, dont dépendent de nombreux projets, en présentant les spécificités
de l'art contemporain chinois et les questions liées a I'écriture de Ihistoire,
dans le texte daté de 2009 « Il n’y a pas d’histoire linéaire : Réflexions sur le
récit de I'art contemporain chinois », publié dans 30 ans d’art contemporain
chinois (peinture) 1979-2009 a l'occasion de linauguration du musée privé
Minsheng [Minsheng xiandai meishuguan &, 4 J.4X, % R4E] a Shanghai (47-59) :

Le mécénat artistique est différent du concept du capital. Le mécénat existe a
toute époque, dans toute nation. Par exemple la famille impériale de I'Antiquité
était le plus grand soutien financier de I'art bouddhiste, comme Wu Zetian 205
qui finanga la construction du temple pour sacrifier aux ancétres des grottes
Longmen a Luoyang. La famille Médicis en Italie fut le plus grand mécéne de la
période de la Renaissance. Et le capital est un systéme de fonctionnement qui
obtient un bénéfice financier et une accumulation de capital par la voie du
marché et de son commerce. Il n'est apparu qu’apres la création du marché de
lart moderne, bien qu’il y eut a I'’époque classique aussi un commerce de
peintures et de calligraphies qui existait en Chine au moins a la dynastie Song.
Le grand peintre Li Tang 296 s’exclamait : « Si javais su que mes ceuvres ne
seraient pas appréciées par mes contemporains, j'aurais acheté plus de rouge
pour peindre des pivoines. ». Mais ce commerce n’était pas encore le marché
capitaliste moderne. [...]

Souvent, I'art contemporain, spécialement une catégorie plutét différente mais
ayant peut-étre la possibilité de devenir la tendance de l'avenir, obtient
difficilement une aide. Comme I'exposition China/Avant-garde de 1989 de cette
année la, certaines formes d’art qui ne sont pas bien vues aujourd’hui mais qui
peut-étre dans l'avenir auront beaucoup de valeur font face a une situation

205 Wu Zetian (624-705), concubine puis épouse de I'empereur Gao Zong (650-683) de la
dynastie Tang, qui usurpa le pouvoir en 684, puis changea le nom de la dynastie en celui de
Zhou (690-705). Elle fut détrénée en 705 par son fils, 'empereur Zhong Zong ¥ .

206 Z & Li Tang (1049-1130) : grand peintre paysagiste de la fin de la dynastie des Song du
Sud (1127-1279). |l affectionnait la vie rustique et a laissé de belles peintures de buffles.
Citation reprise par Gao : “Zao zhi bu ru shi ren yan, huanqu yanzhi hua mudan -4 = A\ A
W, FeBUIRAR @40t 7
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difficile et désespérée. Seuls les méceénes perspicaces et possédant un esprit
de sacrifice peuvent les soutenir.

Et la raison d’étre du capital est une extension et une accumulation constantes
et la volonté de produire toujours plus. Aussi c’est son essence d’étre toujours
tourné vers ce qui présente de la valeur (le prix). Le systéme auquel s’est
opposé pendant un siécle l'art d’avant-garde occidental, c'est le systéme
capitaliste. En Chine aujourd’hui on est déja face a cette difficulté, mais en
Chine, nous (les artistes et critiques) sommes peut-étre en faute. La raison
pour laquelle nous avons des illusions vis-a-vis du capitalisme réside dans ce
que certaines personnes pensent que le capital qui ne peut en Occident
apporter la liberté artistique peut en Chine apporter la liberté de création, parce
que la Chine est encore opposée au capital : c’est son systéme politique. Si
cette illusion est positive, en accord avec le systéme de valeurs, alors nous
espérons gu’elle puisse a l'avenir devenir une réalité. Mais elle pourrait peut-
étre aussi apporter a l'art contemporain lui-méme corrosion et crise. Aussi, la
qualité de I'art avant-gardiste doit étre fondée sur la base de I'auto-critique. Bien
que les artistes soient considérés en tant gu’individus, aucun ne participe
finalement au capital, tels Cézanne ou Picasso, et plus encore, Koons et Hirst.
Mais l'art contemporain en tant que systéme doit constamment entreprendre
sans cesse son auto-critique.

Depuis I'écriture de ce texte, la Chine domine le marché de l'art international.
Or comme les acheteurs chinois n’acquiérent généralement que des ceuvres
chinoises, anciennes, modernes ou contemporaines, les artistes chinois, dont

six d’entre eux font partie des dix artistes les plus vendus au monde,

participent au capital, au méme titre que Jeff Koons ou Damien Hirst 207,

Dans ce nouveau systéeme, les structures officielles n’ont pas forcément le
dernier mot. Meixie a perdu son statut hégémonique, elle n’est qu’un élément

parmi d’autres dans la configuration actuelle de I'art contemporain chinois.

207 Parmi les meilleures ventes aux enchéres d’ceuvres figure Montagnes rouges, une peinture
de Li Keran (1907 -1989) qui s’est échangée pour 46 millions de dollars US en 2010. En 2011
Zhang Dagian (1899-1983) et Qi Baishi (1864-1957) ont, en volume de ventes (558 millions
de dollars pour le premier, 513 millions pour le second), détréné Picasso qui conservait la
premiére place depuis 21 ans, relégué a la quatrieme place derriere Andy Warhol. Une
peinture de Zhang Dagian a atteint 21,8 millions de dollars. Avec Zhang Dagian et Qi Baishi,
Xu Beihong (1895-1953), Wu Guanzhong (1919-2010), Fu Baoshi (1904-1965) et Li Keran
figurent parmi les dix artistes les plus cotés du monde avec Warhol, Picasso, Gerhard Richter
et Francis Bacon. lIs dépassent de loin Koons, Basquiat, Hirst et Prince.

La Chine et les Etats-Unis cumulent & eux deux 70 % du marché de l'art contemporain. En
2010, la Chine représentait 33 % du produit des ventes aux enchéres d’ceuvres d’art et 41,4 %
du chiffre d’affaires mondial en 2011. Depuis 2010, elle impose son hégémonie sur le reste du
monde, dépassant les Etats-Unis. Cing capitales asiatiques dont Hong Kong et Shanghai sont
ainsi classées parmi les dix premiéres places des enchéeres d’art contemporain : Pékin est en
seconde position juste derriere New York.

209



3 - La critique d’art : sortir de I'aphasie ?

La critique dans la formation universitaire

Les critiques académiques [xuezhe ] ou orthodoxes se distinguent des
blogueurs qui s’expriment sur internet, désignés aussi par cyber-critiques. Ces
derniers, souvent méprisés, ne sont pas reconnus par la profession. Le cursus
universitaire des critiques academiques est en général I'histoire de l'art, la
langue chinoise ou la philosophie, avec des diplédmes de premier cycle [xueshi
%+, soit quatre ans d'études], de deuxieme cycle [shuoshi #14, master
obtenu en trois ans] et pour certains un doctorat [boshi %], parfois soutenu

a I'étranger comme Gao Minglu ou Zhou Yan.

Il existe deux cursus de formation concernant ce que I'on pourrait appeler les
“Sciences de l'art” : les départements universitaires, avec des laboratoires de
recherche en théorie de l'art ou en histoire de I'art ; la filiere des écoles d’art,
instituts ou académies. Ces différentes structures sont mentionnées a
I'occasion des colloques qui ont marqué le développement de la critique d’art,
soit pres d’'une centaine d’événements répertories par Jia Fangzhou entre
1978 et 2002.

L’historique des écoles d’art est présenté dans les travaux universitaires de
Frédéric Le Gouriérec et d’Eric Janicot. Leur transformation au lendemain de
la Révolution culturelle est décrite par Martina Képpel-Yang (2003, 48-50). Les
premiers étudiants regus a cette époque a I'examen d’entrée sont pour la
plupart d’anciens gardes rouges et d’anciens jeunes instruits, une cohorte
d’étudiants marqués par une forte personnalité, qui deviendront les pionniers

de l'art contemporain chinois.

ZGMSB publiait en 1986 une partie des épreuves des concours d’entrée a
l'institut de recherche en art de la CAFA (année 1984) et de I'Académie
nationale des beaux-arts (Hangzhou) (année 1983). Pour I'école de
Hangzhou, les épreuves notées sur 100 étaient de trois sortes : la premiére
partie se présente comme un Q. C. M portant sur des objets ou des ceuvres
de différentes périodes de I'histoire chinoise (du néolithique a la dynastie
Qing), de lhistoire de lart occidental avec des questions sur I'Antiquité
grecque, la Mésopotamie, Durer, Jean Goujon, la peinture francaise de
Delacroix et de Géricault, ou encore les gravures de Kathe Kollwitz. Dans la

deuxiéme partie, soit cinq items a choisir dans une liste de sept), les candidats
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devaient rédiger une courte présentation d’écoles de peinture (chinoises
comme les “Huit maitres de Jinling” ou occidentales (le pointillisme ou
I'expressionnisme allemand...). Les trois sujets a choisir parmi cinq de la
derniére partie se rapprochaient d’analyses d’ceuvres portant soit sur le
patrimoine chinois comme les fresques de Dunhuang ou du palais Yongle
dans le Shanxi, ou encore I'ceuvre gravée de Chen Hongshou (1598-1652) ou
sur deux ou trois ceuvres d’un artiste chinois ou étranger laissé au choix du
candidat, qui devait aussi relater ses émotions artistiques 208 . Impossible
d’obtenir les épreuves du concours d’entrée de I'année 2011 auprés du
département de recherche en art du SFAI, elles ont été “détruites” aprés

'examen !

La transmission des savoirs

L’enseignement, trés compartimenté, est organisé en départements séparés
selon les domaines techniques, il n'y a pas de formation propédeutique
commune comme dans le systéeme frangais. Chaque département propose
son propre enseignement de dessin par exemple. Cette importance accordée
a la technique est visible dans la structuration des associations et
l'organisation des expositions, jusque dans le titre méme des manifestations,
colloques ou publications. Par exemple, en février 1979, “I'exposition de
peintures a I'huile accueillant le printemps” organisée a Pékin ou encore les
différentes expositions “des artistes nominés” par les critiques d’art présentent
chaque année une sélection d’ceuvres en fonction de la technique.

Cette conception cloisonnée des savoirs techniques et le poids de l'idéologie
pesent encore sur l'enseignement des disciplines artistiques. Dans les relevés
de notes d’étudiants d’école d’art, on trouve parmi les cours obligatoires, des U.
V. techniques, telles que gouache, esquisse, composition plane, composition de
couleurs, peinture traditionnelle chinoise, dessin et perspective, informatique,
initiation a différents logiciels..., des U. V. de culture générale (littérature et
dissertation, histoire de [I'art artisanal chinois, histoire des beaux-arts

occidentaux... des UV touchant a I'’économie de l'art (fondement du droit,

208 Epreuves concernant la CAFA : publiées dans ZGMSB (1986, 01, 2) pour la premiére série
de questions (56 pts) ; (1986, 02, 4) (pour la deuxieme série de questions, soit 40 points) ;
1986-3, p.2 pour la troisieme série. Pour I'école d’art de Hangzhou : ZGMSB 1986-4 p. 4.
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marketing, principes de I’économie politique...), ainsi que des U. V. abordant la
morale et l'idéologie (philosophie marxiste, théorie militaire, éducation morale,
introduction aux importantes pensées de Mao Zedong, de Deng Xiaoping et
de la Triple représentation san ge daibiao =X %...). Il s’agit ici de la
doctrine de Jiang Zemin qui propose une nouvelle 1égitimité pour le Parti et
non du concept artistique de représentation qu’analyse un auteur tel que Gao
Minglu. Parmi les cours optionnels, on trouve I'étude sur L’art de la guerre de

A

Sunzi ou “Dialogues entre I'histoire et l'actualité”. L’étude des “Evénements

importants dans I'histoire moderne et contemporaine” est aussi en option 209,

La suprématie de l'apprentissage technique est défendue par Victoria Lu
(2006), alors directrice du tout nouveau MoCA de Shanghai, qui souligne dans
sa présentation de I'exposition Porte d’entrée : esthétique chinoise que les
écoles d’art en Chine ont toujours fait une large part au travail de la main, en
valorisant les savoir-faire traditionnels, en formant des artistes maitrisant
“Punité de la main et du cerveau pour créer”.

Cette organisation de la formation artistique est révélatrice d’une
représentation de l'art, ou I’habileté technique et la professionnalisation sont
privilégiées, alors qu’en France I'accent est mis sur la démarche intellectuelle
de I'étudiant, qui apprend, en fonction de son projet, a utiliser les techniques.
Celles-ci sont d’ailleurs toujours enseignées dans des ateliers trés bien dotés,
contrairement & ce que prétend Victoria Lu, rejoignant l'idée largement
répandue dans l'opinion que les jeunes artistes occidentaux ne maitrisent plus

aucun savoir-faire.

Qu’en est-il de la formation théorique qui concerne la critique ? Articulant

théorie et pratique, le SFAI par exemple propose un enseignement organisé

209 Ces informations sont tirées de bulletins de notes obtenues tout au long d’un cursus de quatre
années (2007-2011) par des étudiants de plusieurs écoles d’art de Chine (institut des beaux-arts
du Hubei, CAFA, SFAI, institut de la mode de Pékin...).

Dans le numéro 5 de la revue Pipingjia on trouve un important dossier Gonggong tiaocha » 3+
4 [Enquéte publique] consacré a I'éducation artistique dans I'enseignement supérieur : Dangdai
yishu jiaoyu xiangguan shuju : yishu lei gaodeng jiaoyu shuju tongji (2006-2009) % X% K3 F 48 %
HE—LREZFHF #ELT (2006-2009) [Données relatives a Ienseignement de lart
contemporain : statistiques de I'éducation artistique dans I'enseignement supérieur], avec une
introduction de Wang Yalei 4% . Les données sont essentiellement quantitatives et ne rendent
pas compte des caractéristiques de I'enseignement. Toutefois, il est intéressant de noter qu’une
revue dédiée a la critique d’art publie ce genre d’informations (p. 80-93). Celles-ci sont aussi
accessibles en ligne <http://magazine.99ys.com/periodical/per_54/article--256--540_1.shtml>.
Consulté le 11 octobre 2013.
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autour de deux disciplines principales, I'esthétique et la pédagogie. La filiere
esthétique intitulée Histoire et théories de l'art est organisée selon trois axes
de recherche : la critique d’art, I'esthétique comparée et l'histoire de l'art
chinois et l'archéologie de l'art. Les cours dispensés sont l'histoire de lart
chinois et étranger, une introduction a lart, les éléments essentiels des
théories de la peinture chinoise et étrangere, I'écriture ancienne et le chinois
classique, les bases de I'archéologie de I'art, une introduction a I'’évaluation de
la peinture et de la calligraphie, I'esthétique et les bases de la photographie.
Les cours de pratique abordent la peinture et le dessin d’aprés nature, la
photographie et le travail de laboratoire, 'examen des vestiges de I'art antique
et I'étude des spécialités muséales. Cette formation décerne un dipléme
niveau master. Les étudiants formés dans ce département deviennent des
chercheurs spécialisés dans le domaine de la critique d’art, avec des
compétences pour organiser des expositions artistiques et se déterminent
pour la recherche en histoire et en théorie de I'art ou la traduction d’ouvrages
esthétiques étrangers.

L’Académie des beaux-arts de Chine de Hangzhou a créé en 2007 I'Institut
d’art et des sciences humaines, [yishu renwen xueyuan % KA %] qui
regroupe I'ancien département de théorie et d’histoire de I'art, le département
de culture visuelle, de gestion et de projets, et celui d’archéologie et
muséologie. L’académie dispose aussi de plusieurs laboratoires de recherche.
On en compte dix en tout, sur la couleur, la calligraphie et la peinture
traditionnelle, la calligraphie contemporaine, I'histoire des beaux-arts, la
culture visuelle, la phénoménologie, I'histoire de lart, l'architecture et la
construction, l'art public et l'art urbain. La diversité des laboratoires de
recherche sont un signe de la dynamique au sein des instituts ; un autre
indicateur est la variété des sujets des théses soutenues, sélectionnées dans
les anthologies présentées précédemment, ou parmi les théses récompensées
lors de lattribution du prix des meilleures théses sur l'art instauré par Gao
Minglu. En 2010, les sujets illustrent cette étendue du champ de la recherche :
les positions de la revue Meishu sur le réalisme de terroir et l'art des
cicatrices ; l'interprétation d’un texte du poéete Deng Chun *F#; de la dynastie
Song par un calligraphe contemporain (Song Weizong R & F) ; la

représentation bouddhiste du Roi Paon [Kongque Mingwang 3L X] ;
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espace et langage du pouvoir chez Louise Bourgeois ; 'ceuvre du peintre Wen
Zhiming X ## de la dynastie Ming. Pour 2011 les lauréats ont traité les
sujets suivants : Histoire sociale de I'art de Gombrich ; la vision de I'histoire de
Benedetto Croce ; la peinture de Francis Bacon ; 'analyse du Taiping huanle tu

(KT AAY de Xu Zhihao #.& %, illustré par Dong Qi E£5& (1772-1844).
Une curiosité qui s’étend des ceuvres classiques chinoises, a I'’émergence de

I'art contemporain chinois et aux grands noms de I'art occidental du XXe siécle.

En Chine, les critiques d’art peuvent suivre une formation théorique et
pratique au sein d’un institut des beaux-arts, et y préparer un diplbme
équivalent au doctorat, alors que dans les écoles d’art francaises, les
étudiants suivent des cours de “culture générale”, d’histoire de I'art et parfois
d’esthétique, mais il ne s’agit pas d’une filiere spéciale ayant pour vocation de
former des théoriciens de l'art. Cet enseignement en France est sous l'autorité

de l'université.

Dépendance ou indépendance des critiques d’art

Une fois formés, une des questions récurrentes des critiques est leur statut et
leur position par rapport au systeme officiel, soit les instances qui dépendent
du Parti, donc étre ou non membre de I'association Meixie pour préserver une
liberté d’action et un esprit critique. Mais un autre facteur agit sur leur difficulté
de formuler un jugement impartial. Comme le note He Guiyan, les différents
auteurs impliqués dans le développement de l'art contemporain chinois, tout
en étant critiques et commissaires d’exposition, en sont aussi les “historiens”,
racontant une histoire dans laquelle ils ont joué un réle déterminant. Ou
comme le dit Bourdieu dans Les regles de l'art (407), “... ils sont pris dans
I'objet qu’ils croient prendre pour objet”. Rapporter et analyser des
événements réellement vécus, c’est en effet prendre le risque d’'un manque de
recul et d’objectivité. C’est le principal grief de Craig Clunas dénoncant la
partialité et 'auto-célébration de Gao Minglu dans l'article « Naming Rights.
On Gao Minglu’s total Modernity and the Avant-garde in Twentieth-Century

Chinese Art », paru dans le numéro 50.1 d’Artforum de septembre 2011.

Le critique He Guiyan explicite le statut de ses confréres dans le texte

« Comment la critique peut-elle étre indépendante ? », paru dans le Journal
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culturel de Chine [Zhongguo Wenhuabao + B X ft3k], daté du 17 auvril
2008210 . |l insiste sur l'union indissociable entre les critiques de [lart
contemporain chinois et les artistes de la nouvelle vague, dont l'objectif
commun était de s’opposer au systéme centralisé de l'art et de trouver de
nouvelles approches artistiques, culturelles et intellectuelles. L’auteur
reconnait 'engagement militant de ces critiques : investis dans le mouvement
de lart contemporain, rejoignant les groupes d’artistes, organisant des
expositions, proposant des colloques... Pour lui, comme je I'ai mentionné en
présentant ZGMSB, la notoriété de la nouvelle vague est inséparable de ce
travail énergique. Mais il dénonce l'existence, des cette époque, d’une crise
larvée due a la double nature des critiques, a ce qu’il nomme “leur petite
confrérie”, les accusant de “fumisterie”, jugeant leur vision de I'histoire de l'art
et de la culture défaillante. Ces questions auxquelles, selon lui, personne
n’avait prété attention, ont brusquement émergé avec l'alliance pernicieuse de
l'art contemporain et du marché dans les années 1990. Dans ce texte, He

Guiyan propose quatre catégories de critiques :

- la premiére concerne les critiques que I'on peut dénommer “dans” le systéme,
c’est-a-dire ceux qui travaillent dans les structures telles que Meixie, les
musées et les organismes nationaux ;

- la deuxiéme comprend les critiques dépendant des écoles et instituts d’art, leur
premier travail reste I'’enseignement et la recherche, leur activité de critique est
“secondaire” ;

- la troisieme concerne les critiques indépendants, a I'extérieur du systeéme,
méme si on désapprouve les critiques qui écrivent “des critiques” pour gagner
leur vie ;

- la quatrieme catégorie regroupe les critiques qui travaillent pour des sites
internet, des galeries d’art, des magazines, des musées non officiels, des
fondations artistiques et d’autres organismes.
Dans son article sans concession, He Guiyan illustre ses propos avec
quelques exemples de fonctionnement de la critique dans la Chine actuelle.
Prenant 'exemple de la premiére catégorie, ceux qui sont dans le systeme,

contraints de respecter la ligne artistique et l'idéologie politique, ils se limitent

210 Ce texte mis en ligne reprend un texte plus ancien, plus complet, avec comme titre “La
critique de lart contemporain chinois aphasique”, lui-méme extrait de “Aphasie et
reconstruction” daté de 2006. (site Yi chao wang Z.# M http://zj.cangcn.com/u/1518.shtml,
consulté en mai 2008.

215



3 - La critique d’art : sortir de I'aphasie ?

dans le sujet et la forme des ceuvres qu’ils analysent et interpretent, et
redoutent celles qui, formellement, sont subversives a I'égard de la tradition
ou de l'art académique. He Guiyan les considére comme des “gardiens du
temple”, persistant dans une attitude conservatrice, ce qui les invalide. De
méme, ces contraintes se retrouvent inévitablement aussi pour les troisieme
et quatrieme catégories de critiques, qui peuvent difficilement écrire a
I'encontre des intéréts des commanditaires-payeurs, comme une galerie. Leur
liberté est toujours limitée. Pour He Guiyan, c’est la situation du critique qui
détermine la qualité de ses écrits, la position critique a tenir, les moyens a

employer, les criteres, I'objectif visé.

He Guiyan appelle les critiques a se situer “a I'extérieur” du systeme, seul
moyen, d’aprés lui, d’assurer I'indépendance de la critique, mais il met en
doute la capacité de la plupart d’entre eux a endosser cette importante
responsabilité. Prenant comme modele les auteurs de la critique moderne
depuis le milieu du XIXe siecle en Occident, citant Baudelaire, Zola et leurs
successeurs Apollinaire, Greenberg, Benjamin, Fried, Adorno, Danto, il accuse

les critiques chinois d’usurper le titre de critique dont ils se prévalent :

La plus grande partie des critiques en Chine ne peuvent prétendre au titre de
critique parce que non seulement, n’ayant aucun esprit critique indépendant, ils
manquent de méthodes scientifiques et théoriques, mais le plus important, c’est
qu’ils ont perdu la mission qui doit incomber aux critiques.

La critique contemporaine chinoise, en s’orientant dans une direction
commerciale, industrielle, s’est laissée instrumentaliser, ce qui a entrainé son
plus grave probléme, son aphasie. Dans les conditions actuelles, cette critique
d’art aphasique, aujourd’hui en Chine, va durer encore un certain temps.

Pour Wang Lin, la mission de la critique évoquée par He Guiyan se résume en

trois points : découvrir, promouvoir et préserver.

Art et pouvoir : le temps de la vigilance

Cette volonté d’étre a I'extérieur du systeme est au centre de l'allocution
d’ouverture de Wang Lin qui présidait la deuxieme session annuelle du
congres des critiques d’art en octobre 2008, rappelant la nature non-
gouvernementale et anti-systtme du congrés, avec la volonté de se

démarquer de Meixie, organisation officielle qui réunit aussi un comité
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“théorie” mais qui souffre d’une grande rigidité du fait de son appartenance au
systeme. Au contraire, I'association des critiques d’art revendique une liberté
d’organisation (qui concerne la participation des membres, le choix des
thémes de discussions, le rythme des sessions 211) et elle se définit comme
étant “contre le systéme”. Wang Lin appelle a la prudence, il déconseille tout
rapprochement des milieux de la critique et de I'art avec les officiels. Cette
vigilance a toute son importance au moment ou le gouvernement chinois fait
entrer l'art contemporain dans les industries culturelles, encourageant
l'apparition d’'un grand nombre de musées et de structures artistiques
officielles, dirigés soit par des artistes soit par des critiques qui doivent veiller
a préserver leur indépendance envers le pouvoir. En effet, les relations entre le
milieu de I'art contemporain et le pouvoir sont de plus en plus étroites. Duan
Jun ironise sur lI'incompétence de ces représentants officiels de plus en plus

présents dans les événements artistiques :

... & linauguration de chaque grande exposition, voire méme des séminaires
académiques, beaucoup d'officiels, d'un ton de supériorité, donnent leurs
instructions aux personnalités du milieu de l'art. Leurs discours révelent au fond
une compréhension superficielle et incorrecte de l'art contemporain. Les
artistes présents ou les critiques ne les prennent généralement pas au sérieux,
et ne veulent pas réfuter leurs points de vue. Mais dans les écrits académiques
sérieux, les critiques, concernant la critique officielle, peuvent comme dans
“linstitutionnalisation académique” de Wang Lin, défier I'officialisation
académique, et tenir une position de chercheur non-officielle 212,

Méme prudence chez Wu Hong %# qui appelle aussi a la vigilance

“lidéologie dominante toute récente est une politique conciliante a I'égard de
l'art contemporain chinois”. Cette volonté des autorités illustre en fait la
stratégie visant a développer le soft power chinois en valorisant la culture
nationale. Ces questions sensibles suscitent peu de discussions parmi les

critiques, ce que déplore Duan Jun dans son compte rendu.

211 Selon Pi Daojian qui présidait les conférences de ce congrés, le choix des sujets de
discussions doivent tenir compte des changements survenus en cours d’année dans le
marché de l'art, et rendre compte des recherches ontologiques de la critique d'art. Selon le
rapporteur Duan Jun, cette derniere a focalisé I'attention, n'ayant encore jamais, comme au
cours de cette année 2008, provoqué un intérét ou des polémiques aussi intenses, entrainant
une dévalorisation de son statut.

212 \Joir DUAN Jun £ # (2008). « 2008 Nian di er jie Zhongguo meishu pipingjia nianhui pingshu
2008 F% — )& B £ K#iE RF27Fi2 [Commentaires de la deuxiéme session annuelle des
critiques d'art chinois] ». Pipingjia %% [Critique d’art] n° 2, décembre 2008, p. 84.
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4 - Les critiques et le discours historique

.. « toute histoire digne de ce nom est histoire contemporaine »
Benedetto Croce, Théorie et histoire de Il'historiographie, p. 14.

Dai Dan, dans « Une autre orientation de la critique, I'analyse situationnelle »,

cherche a délimiter la critique et 'histoire de 'art :

Coté théorique, la frontiere entre la critique d'art et l'histoire de l'art est
relativement floue. Toutes les deux, du début a la fin sont entremélées, elles
accompagnent l'art et les écrits sur l'art et en produisent. Si on veut absolument
les distinguer, alors la critique d'art possede une synchronicité, le but de sa
recherche est la production visuelle inscrite dans la méme époque que celle
des critiques qui doivent procéder a des jugements de valeur et donner des
repéres historiques. L'histoire de l'art possede une historicité, le but de sa
recherche est la production visuelle du passé. L'historien étudie I'art avec une
certaine objectivité (une objectivité relative), il évite autant que possible de
porter des jugements de valeur sur les ceuvres. Une de ses tdches est de
découvrir et faire revivre les objets disparus du passé.

L’écriture de I'histoire de I'art contemporain chinois est une des taches dont
plusieurs critiques chinois se sont acquittés, en étant les acteurs mémes de
cette histoire, excepté Li Xianting qui ne s’est pas lancé dans ce genre de
livres, ou Yi Dan 213 qui a écrit deux ouvrages a caractere historique sans étre
directement impliqué dans les événements. Ces histoires, organisées le plus
souvent en périodes décennales, écrites par les critiques que jai choisi
d’étudier, offrent de maniére cohérente des visions de I'histoire, des types de
discours, des périodisations. Ces travaux reproduisent dans I'ensemble le
discours sur l'art contemporain chinois que dénonce Frédéric Le Gouriérec

(2004, 62). Ce modele, selon lui réducteur, est toujours mis en avant par les

213 Yj Dan est né en 1960, dans le Sichuan. Aprés des études dans le département de chinois
de l'université du Sichuan, il obtient sa licence en littérature en 1981, puis poursuit ses études
aux Etats-Unis, a l'université de I'Etat du Michigan ou il obtient une maitrise en littérature. En
1984, il rentre en Chine, il est chargé de cours a l'université du Sichuan. En 1996 il participe a
des échanges universitaires avec l'université de Harvard et celle de Hong Kong. En 1999, il
obtient un prix pour étudier au Canada, dans le cadre d’échanges internationaux. En 2000,
toujours dans le cadre d’échanges, il obtient une bourse pour travailler a l'université d’Aalborg
au Danemark, dans le cadre d’un programme de coopération de I'enseignement supérieur
entre la Chine et I'Union Européenne. Il est actuellement professeur au département de
Chinois de l'université du Sichuan. Il y enseigne les théories littéraires occidentales du XXe
siécle, la littérature étrangére et américaine. Extérieur au milieu de l'art, il n’apparait sur aucun
site de critiques d’art. Au début des années 2000, désapprouvant I’entrée de I'art chinois dans
le systéme du marché, il renonce a son activité de critique.
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auteurs occidentaux qui associent systématiquement art moderne et influence
de I'Occident :

Le phénomene de l'art contemporain chinois tel qu’il est présenté sur la scéne
artistique internationale est explicitement daté du début de la période dite « de
la réforme et de I'ouverture », de méme qu'’il est toujours lié a la modernisation
et a I'occidentalisation de la Chine depuis la fin de la Révolution culturelle. Ainsi
peut-il étre soumis a un modele explicatif opposant la « tradition chinoise » a la
« modernité occidentale », suivant un schéma de pensée identique a celui
auquel sont désormais confrontées toutes les civilisations éloignées de la nbtre
dans I'espace ou dans le temps, « exotiques » ou « primitives ».

A la lecture des textes chinois, le jugement de Le Gouriérec semble trop
tranché. L’impact du contexte politique, l'influence des théories occidentales
sont constamment interrogés, I'épistéme des critiques d’art est le résultat
d’une synergie entre savoirs occidentaux et orientaux. Qu’ils soient hérités de
Antiquité ou modernes et contemporains, de Platon a Confucius, ou de
Foucault a Li Zehou, ils constituent un fonds fécond dans lequel puisent les

auteurs, méme si parfois quelques références peuvent sembler affectées.

L’artiste est de toute facon tributaire de son époque, ce que souligne Paul

Veyne dans L’inventaire des différences, en se référant a Heinrich Wolfflin :

... les artistes subissent les conventions, le « discours » pictural, de leur époque.

Tout tableau a deux auteurs, l'artiste et son siecle. [...] l'artiste subit purement et
simplement ces conventions, qui limitent ou distordent a son insu son
expression...

Il est donc légitime de penser que les critiques, tout comme les artistes, sont
modelés par leur époque. Certains d’entre eux, “pris dans I'objet qu’ils croient
prendre pour objet’, parmi lesquels LU Peng, Gao Minglu et He Guiyan,
questionnent I'écriture de I'histoire de l'art contemporain chinois. lls tentent
d’apporter des réponses en examinant les difficultés : le point de départ, la
périodisation, le type de discours, la prise en compte du contexte politique, le
statut de la modernité, le réle de I'Occident... lls s’appuient sur les
philosophies occidentales de [I'histoire, selon une pratique fréquente qui
consiste a prendre a témoin des auteurs occidentaux, comme le fait Jia
Fangzhou dans Ere de la critique citant en exergue Montaigne et le critique

littéraire belge Georges Poulet (1902-1991). Ainsi Ll Peng, dans l'introduction
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de Zhongguo dangdai yishu shi 1990-1999 + H % . ¥ K %.1990-1999 [Histoire
de l'art contemporain chinois 1990-1999], invoque la nécessité d’étre attentif a la
“nature historique”, une conception de R. G. Collingwood (1889-1943),
philosophe et historien anglais. Gao Minglu fait sien I'aphorisme de Benedetto
Croce (1866-1952), “Toute histoire est histoire contemporaine”, dés la préface
de son premier livre écrit en 1987 avec Zhou Yan et quelques amis, Histoire

de l'art contemporain chinois 1985-1986, qui ne sera publié qu’en 1991 :

En fait cette question “Toute histoire est histoire contemporaine” est une
question qui releve de la philosophie de I'histoire et de I'herméneutique, en
d’autres termes, ceux qui écrivent I'histoire ont besoin d’abord d’expliciter leur
propre modernisme et leur systétme de valeurs. Dans les écrits, quels que
soient ce modernisme et ce systeme de valeurs, ils sont toujours dissimulés
sous les faits historiques.

Il s’agit ici du premier ouvrage consacré a l'histoire de l'art contemporain
chinois, dont j’ai mentionné ci-dessus l'intérét, en particulier la chronologie
détaillée des différents événements artistiques [Chronologie de l'art
contemporain chinois : 1977-1986]. Dans cet ouvrage, révisé et réédité en
2008 sous le titre Mouvement de 1985 - Vol 01, Gao signe lintroduction
« Toute histoire est histoire contemporaine : I'histoire de I'art contemporain
considérée comme une historiographie générale », dans laquelle il présente
les différentes philosophies de I'histoire en tentant d’éclaircir le sens et les
criteres de cette discipline. Ce texte d’une dizaine de pages, affichant une
démarche académique, illustre aussi cette immense curiosité pour les textes
occidentaux au cours des années 1980 dont j’ai donné la mesure en esquissant
la bibliotheque idéale des critiques (supra p. 182 sqq.). Les nombreuses

références données par Gao sont puisées dans plusieurs anthologies
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présentant la philosophie de [Ihistoire, publiées en langue chinoise dés
1981 214,

Conceptions de I’histoire

Bien que les historiens en Chine et en Occident aient travaillé jusqu’a la fin du
XIXe siecle selon des conceptions fort différentes, le discours occidental qui
s’est imposé en Chine au début du XXe siécle n’a pas éliminé la vision
classique régissant le travail des historiens-annalistes depuis I’Antiquité
jusqu’a la dynastie Qing. Les deux approches marquent les écrits des
critiques-historiens d’art au tournant du XXe siécle. Etablir des listes
d’événements est, dés la plus haute Antiquité, un des procédés de la
démarche des historiens chinois, comme le rappelle dans « Vérité historique
et langage de I'histoire en Chine » le sinologue Léon Vandermeersch, une
démarche qui se distingue du discours historique en Occident qui inscrit les

faits dans des enchainements de cause a effet pour en faire un récit 215.

La monumentale Histoire de l'art chinois du XXe siecle, rédigée par Lu Peng,
débute par une épigraphe en évidence au centre de la page de garde que je
traduis par : « L'histoire est faite d'événements changeants et éphémeres qui

posent question, I'histoire de I'art ne fait pas exception. [Lishi shi you wenti de

214 Par exemple, en ne tenant compte que des références données par Gao dans cet article :

- la trés ancienne maison d’édition Shangwu yinshuguan (1897) basée a Pékin, éditeur du
Dictionnaire de la langue chinoise [Ciyuan #J%] ou de I'incontournable Xinhua cidian #74¢ 5
J¢, et qui depuis 1958 propose des traductions de textes philosophiques étrangers, tel que le
Tractatus logico-philosophicus de Wittgenstein en 1962. A publié dés 1979 une traduction de
Esthétique de Hegel ; en 1981 I'anthologie Matériaux des principales écoles de la philosophie
occidentale de I'époque moderne avec un texte de Lewis White Beck sur le néokantisme ; en
1982 Théorie et réalité de I'historiographie de Benedetto Croce ainsi que Qu’est-ce que la
science exactement ? de A. F. Chalmers (né en 1939).

- Les éditions Shanghai Yiwen ont publié en 1984 une anthologie de textes sur la philosophie
de l'histoire de I'Occident moderne. Parmi les 24 auteurs traduits et présentés, plusieurs sont
cités par Gao dans cette introduction : B. Russell (1872-1970), A. Toynbee (1889-1975), B.
Croce (1866-1952), R. G. Collingwood (1889-1943), K. Popper (1902-1994) et H. Rickert
(1863-1936). Toujours parmi les références de Gao, Shanghai Yiwen a publié en 1987 Les
principales tendances de I'historiographie de G. Barraclough (1908-1984).

- Les éditions Zhongguo Shehui ont publié en 1986 L'idée de I'histoire de Collingwood.

- Les éditions Renmin ont publié en 1982 The Outline of History [Esquisse de [lhistoire
universelle] de H. G. Wells (1866-1946).

- Les éditions Renmin wenxue ont publié en 1985 les Transcriptions des conversations de
Goethe.

215 Article paru en 1987 dans le numéro 9 de la revue Extréme-Orient, Extréme-Occident
intitulé La référence a I’histoire, p. 13-28.
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yanyun, yishu shi ye bu liwai j; ¥ %74 Pl 69 IA=, L RXALRHFISH] » 216, La
métaphore yanyun JA = [nuage de fumée] renvoie aux notions de
transformation et de disparition des choses. LU Peng concgoit ainsi la
démarche en histoire comme un questionnement dont les réponses ne sont
donc jamais fixées, déterminées, faisant écho a I'historien Paul Veyne qui,
dans sa lecon inaugurale au College de France en 1976, rendait hommage a

Raymond Aron en ces termes :

« les faits n'existent pas », c'est a dire qu'ils n'existent pas a I'état séparé, sauf
par abstraction ; concretement, ils n'existent que sous un concept qui les
informe. Ou, si I'on préfere, I'histoire n'existe que par rapport aux questions que
nous lui posons. Matériellement, I'histoire s'écrit avec des faits; formellement,
avec une problématique et des concepts.

LG Peng tente de se poser en enquéteur, adoptant la démarche des historiens
occidentaux, comme le rappelle Fan Jingzhong &% ¥, traducteur de Art et
illusions d’Ernst Gombrich, en préfacant cette imposante Histoire de lart
chinois du XXe siecle. Il souligne la différence des approches de I'histoire en
Occident et en Chine : “La volonté de l'histoire dans les textes grecs est
‘d’enquéter’, en Chine c’est de noter les paroles et de noter les faits” 217, ce
que confirme Léon Vandermeersch dans le texte daté de 1987 « Vérité
historique et langage de I'histoire en Chine », publié dans La référence a
I'histoire, n° 9 de la revue Extréme-Orient, Extréme-Occident. Aprés avoir
rappelé que l'histoire en Chine était au départ entre les mains des devins, il

précise (16) :

... I'historien chinois ne s'est jamais entierement dépouillé de l'idiosyncrasie de
son précurseur, le scribe-devin, lequel était avant tout un magicien des
graphismes, cherchant a formuler les événements dans une écriture divinatoire
rendant lisible leur sens caché. Le scribe-devin, astronome et calendériste, n'a
rien de l'historicos grec se lancant dans de vastes enquétes pour découvrir

216 En 2006 deux éditions coexistaient, une en couleur, luxueuse, sur papier glacé en un seul
volume et une en noir & blanc, économique, en deux volumes, destinée aux étudiants. Dans
ce travail, je me réfere a I'édition en deux volumes de 2006. Une réédition révisée par LU
Peng est parue en 2009. Pour la version en frangais publiée en octobre 2013 aux éditions
Somogy éditions d’art, Li Peng a complétement remanié son texte. Cette nouvelle mouture
doit aussi servir pour une nouvelle traduction anglaise. La phrase que je cite n’est pas
reprise dans cette édition francgaise, ni la préface signée Fan Jingzhong. Les titres des
chapitres différent aussi des formulations chinoises de I'édition de 2006.

217 Soit Lishi zai Xila wen de yuanyi shi “tanwen”, zai Zhongguo shi jiyan jishi Fi % {7 & X 49
BEARF, £FERATTILE.
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comment, dans les affaires qui lintéressent, se sont combinés les faits. Les
faits, son réle d'annaliste consiste seulement a en réaliser le chiffrage
orthographique, pour ainsi dire, au fur et a mesure qu'ils se produisent au jour
le jour. De la vient que [l'histoire chinoise est restée articulée, de fagon
fondamentale, en deux moments : un moment historiographique et un moment
historiologique, au sens ou I'on parle d'ethnographie et d'ethnologie.

Un peu plus loin Vandermeersch précise ces deux moments (19, puis 21) :

L'histoire, en Chine, n'a jamais eu pour programme, comme chez-nous, de
reconstruire le passé. Elle est simplement d'une part saisie de ce qui se passe
au fur et a mesure qu'il passe, et d'autre part, analyse de ce que livre cette
saisie. Voila a quoi revient le dédoublement du discours historique chinois sur
deux registres, un registre historiographique et un registre historiologique. Nous
avons vu que ce dédoublement était fondamental : c'est dire que
I'historiographie (au sens ou le mot est pris ici) n'est pas, ce qu'elle a pu étre en
Occident, une pratique secondaire, au service de I'historiologie, mais une
procédure essentielle. Ce serait plutét en Chine a Tl'historiologie d'étre la
servante de I'historiographie : celle-la, dans sa forme premiére, n'était qu'un
commentaire d'un texte historiographique.

... I'historien chinois opére la synthése au plan de la lecture des événements,
alors que I'historien occidental cherche a expliquer les faits en reconstruisant
entre eux des relations de cause a effet, tandis que I'historien chinois cherche
non pas a expliquer les faits, mais a lire dans leur déroulement le sens de
I'histoire : ce que chaque événement peut révéler du sens de I'évolution
générale du monde et ce que I'évolution générale du monde donne de sens a
chaque événement. L'historien chinois ne se sert guére des catégories de
cause et d'effet, mais de celles de phase, de mutation, de transformation, de
mouvement. Il prend toujours la succession des faits telle qu'elle est donnée ;
et les reclassements qu'il opére, sans modifier cette succession, y ouvrent
simplement des coupes, suivant des strates ou des tranches événementielles
choisies pour mieux faire apparaitre le dessin des grandes lignes du
changement.

Dans La conception chinoise de [histoire, un texte de 2007, Léon
Vandermeersch précise les caractéristiques du modeéle historique dans la
Chine classique : la place accordée au cosmos et a la morale, une vision
“cosmologico-éthique de [I'histoire qui exclut l'idée du progrés” (60),
“profondément ancrée dans la représentation chinoise de la temporalité” (63).
Le concept de temps s’est construit en observant les changements des
saisons, sa dimension métronomique, soit “une durée monotone constituée
par la succession, selon un mouvement uniforme, de moments qualitativement

semblables” (64), est représentée sous la forme d’une spirale ¢, une graphie
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antique du caractere xun 4] [décade]), alors que dans la pensée traditionnelle

occidentale, la durée court sur une droite.

Réfléchissant a comment écrire I'histoire de I'art contemporain chinois dans
« Meiyou xiantiao de lishi : dui Zhongguo dangdai yishu shi xushi de sikao /&
HELO MY FPEIRLRLHFNGEE (Il n'y a pas dhistoire linéaire :
Réflexions sur le récit de I'art contemporain chinois] », texte publi€ en 2009
dans le catalogue 30 ans dart contemporain chinois (peinture) 1979-20009,
exposition inaugurale du musée privé Minsheng de Shanghai 2'8, Gao Minglu
remet justement en cause cette vision linéaire du temps et plaide pour prendre

en compte d’autres criteres, comme I'espace et les jeux d’emprunts :

Du point de vue mondial, comment voit-on et comment décrit-on lart
contemporain chinois de ces derniéres décennies ? Nous pouvons
certainement écrire une histoire contemporaine de trois décennies selon les
périodes, par exemple une histoire par décennie, ou a partir de 'année 1978 de
I'Ouverture et des réformes. Mais cette année de I'Ouverture et des réformes
n’est-elle pas justement le début de I'histoire de I'art contemporain chinois ? Si
commencer signifie faire face a I'Occident et a l'international, alors I'art local
antérieur ici n’avait-il ni contemporanéité, ni éléments internationaux ? Si nous
plagons lart chinois du siécle passé dans un contexte entiérement
international, comment délimiter le contemporain en Chine ? La Chine a-t-elle
ou non connu les étapes moderne, post-moderne et contemporaine ? A-t-elle
ou non connu la logique et le contexte d’un tel développement linéaire ? Si c’est
non, alors comment écrivons-nous I’histoire de I'art contemporain chinois ? En
fait, ces questions tournent continuellement dans ma téte. Je peux méme
remonter au milieu des années 1980 quand nous étions en train d’écrire notre
premiere histoire de l'art contemporain chinois 219 . Ensuite dans Inside Out:
New Chinese Art, et Le Mur : histoire et frontieres de I'art contemporain chinois,
et spécialement dans I'écrit le plus récent Ecole du yi, je me suis consacré a
répondre a ces questions en démélant histoire et cas individuels.

La conception traditionnelle chinoise de [Ihistoire a perduré jusqu'a la
rencontre avec les idées occidentales a la fin de la dynastie Qing, puis s’est

transformée a l'instigation des réformistes, comme Liang Qichao, mais surtout

218 Ce catalogue est bilingue, la traduction en anglais du texte de Gao est signée par Archibald
Mc Kenzie, avec un appareil de notes plus complet.

219 Note de Gao Minglu : En 1987, avec Zhou Yan, Wang Xiaojian, Shu Qun, Wang Mingxian,
Tong Dian jai écrit la premiere histoire de I'art contemporain chinois. Voir GAO Minglu et al.
Histoire de I'art contemporain chinois 1985-1986. Shanghai : Editions Shanghai, publié en 1991.
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Hu Shi 220 avec le mouvement du Quatre mai, en appliquant les méthodes de
la critique historique occidentale, puis I'approche marxiste est introduite par
Guo Moruo, qui publie en 1930 Recherches sur la société chinoise

ancienne 221,

La vérité historique, le langage du discours historique, notions qui “travaillent”
encore de nos jours les critiques d’art en Chine, ont des spécificités élucidées
par Vandermeersch (1987, 15 & 18) :

.... I'histoire chinoise est toujours restée une affaire d'Etat. Ce qui ne doit pas
s'entendre seulement au sens superficiel d'un contréle étatique exercé de
I'extérieur sur l'un des foyers les plus importants de germination des idées
politiques, mais en ce sens radical que, aussi organiqguement qu'ailleurs la
théologie émane au premier chef d'un magistére d'Eglise, I'histoire more sinico,
née avec la nature d'une fonction officielle, a continué d'émaner au premier
chef d'un magistere d'Etat.

Le travail [l'articulation historiographique de I'histoire officielle], confié au
Bureau de I'historiographie qui I'exécute a l'abri du secret de ses archives,
comporte trois stades : un stade d'enregistrement des faits au jour le jour, un
stade de récapitulation aprés la fin de chaque régne, et un stade de
composition suivant les rubriques consacrées apres la fin de la dynastie.

Les nombreuses “histoires de l'art contemporain chinois” éditées depuis le
début des années 1990 semblent encore sous I'emprise des procédés
d’écriture de l'histoire, la premiére étape décrite par Vandermeersch est bien

présente dans les différents ouvrages qui proposent tous une chronologie trés

détaillée des événements, le plus souvent sélectionnés a partir des articles

220 Hu Shi #1& (1891-1962) est une personnalité centrale de la “modernité chinoise”. Philosophe
et écrivain, il part étudier aux Etats-Unis en 1910. De retour en Chine en 1917 avec un doctorat
de philosophie préparé sous la direction de John Dewey, il défend les idées de ce dernier dont il
traduit l'ceuvre. Il enseigne a l'université de Pékin, participe a la revue Nouvelle jeunesse,
fondée par Chen Duxiu, et appelle les écrivains a utiliser la langue parlée, baihua, et a
abandonner la langue classique, et se retrouve « pére de la révolution littéraire ». Réformateur, il
est I'un des piliers du mouvement du Quatre mai 1919. Libéral et pragmatique, il s’oppose a la
politique défendue par le jeune parti communiste. Il est nommé ambassadeur de la République
de Chine aux Etats-Unis (1938-1941), président de l'université de Pékin (1946-1948). Fuyant en
1948 l'arrivée des communistes, il s'installe aux Etats-Unis. En 1958, il est élu président de
I'Academia Sinica a Taiwan, ou il réside jusqu'a sa mort. Longtemps frappée d'ostracisme
pendant la période maoiste, déconsidérée aussi par le Parti nationaliste, son ceuvre est a
nouveau étudiée en Chine.

221 Sur les différentes étapes du développement de I'historiographie en Chine, cf. DIRLIK, Arif
(1987). « Marxisme et histoire chinoise : la globalisation du discours historique et la question
de I'négémonie dans la référence marxiste a I'histoire ». Extréme-Orient, Extréme-Occident.
La référence a I'histoire nc 9, p. 91-112.
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publiés dans les revues de I'époque présentées ci-dessus (supra p. 88-120).
Les titres prennent presque toujours en compte la périodisation (la plupart du
temps par décennie), une maniere de mettre en avant cette notion. Une
exception toutefois : Qiang. Zhongguo dangdai yishu de lishi yu bianjie 3.
BRERW L 585, The Wall. Reshaping Contemporary Chinese Art.
[Le Mur. Histoire et limites de I'art contemporain chinois] de Gao Minglu, qui

questionne dés l'intitulé la notion de limite 222,

Pour présenter cette histoire de I'art contemporain chinois expliquée par les
critiques chinois, jai retenu Gao Minglu, Li Peng et Lu Hong. Puisque la
premiere histoire de I'art contemporain chinois a été rédigée sous I'égide de
de Benedetto Croce, philosophe italien de I'histoire, la présentation de la

réception de cet auteur en Chine s'impose.
Retour a Benedetto Croce

Alors que les auteurs occidentaux rattachés a la mouvance structuraliste, que
'on pourrait qualifier d’avant-garde intellectuelle, sont présents dans les
publications chinoises dés les années 1980, c’est le texte d’'un auteur italien,
écrit en 1912, qui a retenu lattention des critiques chinois et nourri leur
réflexion sur la maniere d’écrire I'histoire de l'art contemporain chinois.

Relativement peu connu en France, Benedetto Croce (1866-1952), philosophe

222 Comme le remarque Gao Minglu dans le texte cité précédemment, les formulations des titres
des livres d'histoire de I'art contiennent toujours les termes “moderne” ou “contemporain”,
comme dans L'histoire de l'art moderne chinois récent de Pan Yaochang, Histoire de lart
moderne chinois 1979-1989 de LU Peng et Yi Dan efc., contrairement aux ouvrages occidentaux
ou selon Gao, seule la période serait précisée. Mais pour illustrer cette affirmation, il choisit
comme exemple Lart depuis les années 1900 (Art Since 1900), livre écrit conjointement par
Foster, Krauss, Bois et Buchloch, un choix néanmoins contestable. En effet le titre complet,
lisible sur la couverture, décline le modernisme et ses successeurs : Art Since 1900: Modernism,
Antimodernism and Postmodernism. Plusieurs publications en langue anglaise ou frangaise
infirment cette allégation de Gao. Ainsi parmi les auteurs gqu’il mentionne souvent dans ses
différents textes : Heinrich Wolfflin, a précisé dés 1917 qu'il traitait de “l'art nouveau” dans
Kunstgeschichte Grundbegriffe, das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, “neue” a
par ailleurs été traduit par “moderne” dans Principes fondamentaux de I'histoire de lart: le
probléme de l'évolution du style dans l'art moderne ; Arthur Danto ne fait pas I'’économie de
“contemporain” pour son ouvrage polémique After the end of Art : contemporary art and the pale
of history. Les ouvrages frangais, de méme, démentent cette affirmation de Gao Minglu : que ce
soit L’Art moderne. L’Esprit des formes, tome IV d'Histoire de I'art d’Elie Faure, ou I'Histoire
matérielle & immatérielle de I'art moderne de Florence de Méredieu, La Grande histoire de la
peinture moderne de Pierre Restany, ou encore Lart de I'dge moderne. L’esthétique et la
philosophie de l'art du Xllle siecle a nos jours de Jean-Marie Schaeffer. En étudiant plusieurs
textes de Gao, jai relevé de telles approximations qui risquent d’égarer inutilement le lecteur.
Toutefois, celles-ci n’invalident pas 'ensemble de son ceuvre.
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et historien, engagé contre le fascisme et le racisme, a abordé les themes de
I'esthétique et de la philosophie de I'histoire. Son ouvrage Théorie et histoire
de ['historiographie édité en 1915 a été traduit en chinois en 1982223 . Ses
idées concernant l'objectivité de I'historien, la fonction des documents, la
distinction entre histoire et pseudo-histoire, la notion de contemporanéité...
sont commentées par les critiques chinois, en particulier par Gao Minglu dans
l'introduction de I'ouvrage collectif écrit en 1987 224, Ce texte a suscité chez
Sun Peng 7, étudiant-chercheur du département d’esthétique du SFAI, une
étude qui explicite la conception de I'histoire de Benedetto Croce sur laquelle
s’appuie Gao. Sun lui reconnait les mérites d’avoir initié un intérét pour
'ceuvre du philosophe italien, mais il s’insurge contre les nombreux auteurs
qui se sont contentés de le citer mécaniquement, galvaudant ainsi sa pensée..
En effet, l'intitulé de son mémoire de master est précisément Emploi erroné en
Chine de “Toute histoire est histoire contemporaine” de Croce et les écrits
d'histoire de l'art contemporain?25 . |l présente les idées crociennes et
questionne la pertinence de plusieurs ouvrages consacrés a l'histoire de l'art
contemporain chinois, dont le livre de Gao précédemment cité et celui de LU
Peng que je me propose de présenter en détail ci-dessous. Ce travail touche
a ma propre recherche en raison de la perméabilité de la frontiere entre
critique d’art et histoire de I'art, d’autant plus quand il s’agit d’art contemporain.
Le texte de Croce et I'analyse qu’en propose Sun Peng illustrent les obstacles
a la circulation des idées, les difficultés de traduction et I'attention des

théoriciens chinois aux écrits occidentaux. Il s’agit aussi, en confrontant deux

223 Cet ouvrage de Croce a été traduit de l'italien en francais par Alain Dufour et publié & Genéeve
par les éditions Librairie Droz en 1968 sous le titre Théorie et histoire de l'historiographie. Les
textes qui composent I'édition italienne ont d’abord été publiés dans des revues italiennes en
1912 et 1913 puis en langue allemande en 1915 (Zur Theorie und Geschichte der
Historiographie. Tibingen : Mohr). L’édition italienne Teoria e storia della storiografia est parue
en 1916.

224 || s’agit de « L’histoire de l'art contemporain considérée comme une historiographie
générale », texte qui introduit Zhongguo dangdai meishu shi FE %K% K¥ 1985-1986
[Histoire de I'art contemporain chinois 1985-1986], livre rédigé en 1987, publié en 1991 en raison
des événements de Tian’anmen. Ce texte est repris dans la réédition de 2008, soit le premier
volume de Mouvement de 85.

225 e texte de Sun que j’ai consulté n’est pas le mémoire lui-méme, mais un résumé en quatre
parties, publié en 2011 dans Recueil des theses lauréates du prix Gao Minglu des théses sur
l'art (24-32).

228



4 - La critique d’art et le discours historique

générations de théoriciens de l'art, de souligner le regard d’'un éléve sur les

écrits de ses ainés et de son professeur.

Voici comment Sun précise son ambition :

Rectifier linterprétation erronée de ce jugement, tout en ayant la possibilité
d’intervenir dans les polémiques concernant les différents modéles d’écriture de
I'histoire de l'art moderne et contemporain, rectifier les discussions sur les
questions de positivisme traditionnel “desséché” etc., fournir un certain éclairage
sur les questions fondamentales d’écriture de I'histoire de I'art contemporain.

Un point que Sun ne souléve pas est celui de la traduction, car la lecture de
'ceuvre de Croce n’est pas aisée. Sa prose élégante, selon Alain Dufour, le
traducteur de la version francaise, est difficile a restituer. Les idées de Croce
patissent de passer d’'une langue a l'autre, de litalien a l'anglais, puis de
I'anglais au chinois et du chinois au francais. Les citations prises dans I'édition
chinoise, une fois retraduites en frangais, ne correspondent pas au texte de
Dufour qui est parti directement de l'italien. Ainsi le passage qui ouvre Histoire
et chronique, le premier chapitre du livre de Croce, cité par Gao, et repris par

Sun :

« ‘Dangdai’ yi ci zhi neng zhi na zhong jin genzhe mou yi zhengzai bei zuochu
de huodong er chuxian de, zuowei dui na yi huodong de yishi de lishi. Liru,
dang wo zhengzai bianxie zhe ben shu de shihou, wo gei ziji zhuanxie de lishi
jiushi zheyang yi zhong lishi, ta shi wo de xiezuo sixiang. » « ‘%X’ —73 R 48
AR IR R — B AR OE S MBI, AR —F TR
B, Blde, BREEBBIAFGIHE, KL\ TRFH M LHLZXM
—f L, EREMBHELH, »

Ce qui en frangais pourrait se traduire par :

Le terme “contemporain” ne peut que désigner ces histoires qui suivent de pres
certains actes en train d’étre produits et la conscience de cet acte qui apparait,
qui s’accomplit. Par exemple, quand je suis en train d’écrire ce livre, I'histoire
que jécris pour moi-méme est ce type dhistoire, elle est ma pensée de
I'écriture.

Le sens est ici plus obscur que dans la version d’Alain Dufour (13) :

« Histoire contemporaine » [...] on ne devrait qualifier de contemporaine que
I'histoire qui prend immédiatement naissance de l'acte qui s'accomplit : la
conscience méme de l'acte. Par exemple, l'histoire que je fais de moi-méme
alors que je me mets a composer ces pages, soit I'idée que je compose [...].
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On s’apercoit aussi que Gao a tronqué la phrase de Croce 226,

Deux autres écarts de traduction touchent au titre méme du livre de Croce
ainsi qu’a la formulation chinoise de la citation choisie par Gao. Fu Rengan
1§ 4£3%, le traducteur, est parti de la version anglaise faite depuis l'italien par
Douglas Ainslie. “Storia” dans Teoria e storia della storiografia??” est rendu
par shiji - F= (Réalité; pratique; fait). Le livre de Croce devient en chinois
Lishixue de lilun he shiji B £ 563 #&F52Fx [Théorie et réalité de
I’historiographie]. De méme “Toute histoire digne de ce nom est histoire
contemporaine” est I'expression précise employée par Croce (14), ce qui
n’est pas tout a fait équivalent a la formulation en chinois yiqie lishi dou shi
dangdai shi —n )i 4% 4. %, mot & mot “toutes les histoires sont des
histoires contemporaines”, une faiblesse dans la traduction qui “gomme”
argument principal de Croce : la distinction entre histoire et “pseudo-

histoire”.

Or le texte de Gao que Sun qualifie de “plaidoyer en faveur des questions
rationnelles concernant I'écriture de [I'histoire de lart contemporain” est
“traversé de part en part” par cette expression empruntée a Croce “Toute
histoire est histoire contemporaine”, autrement dit : on ne peut écrire I'histoire
que de son point de vue (contemporain, donc). Sun résume la définition que
Gao donne ici du terme ‘contemporain’ : une référence “a la volonté de
penser, aux connaissances de 'homme et c’est tout, excluant le concept de

temps” 228,

Sun revient sur le point de vue de Croce, questionne la pertinence a fonder

I'écriture de I’histoire de I'art contemporain et une éventuelle méthodologie a

226 | e texte débute par “ce terme [histoire contemporaine ndtr.] désigne généralement l'histoire
d’un espace temps appartenant a un passé trés proche : les cinquante derniéres années, la
derniére décennie, la derniere année, mois ou jour, ou méme la derniére heure ou minute.
Mais si on voulait penser ou s’exprimer avec une extréme rigueur, ...”. Il se termine par ...
“cette idée est nécessairement liée au travail de composition.”

227 Storia [histoire] et Geschichte [histoire] dans le titre en allemand.

228 En chinois, cette proposition de Gao n’est pas aussi choquante qu’en frangais, car
étymologiquement, dans notre langue, la notion de temporalité est bien inscrite dans
“contemporain”. En revanche, en chinois dang % a comme premier sens d’aprés le GRN
“avoir la charge de; exercer (une profession); faire office de”. La notion de temps “Au moment
ou” n'est que le quatrieme sens. De méme dai /X, a comme premier sens “se substituer 3,
remplacer”, puis “dynastie”. Dangdai signifie précisément “temps présent; époque actuelle”.
Cf. aussi infra p. 357-358.
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partir de cette proposition. Dans la premiére partie de son mémoire, il présente

de maniére claire cette pensée exigeante :

Croce, dans Théorie et réalité de [Ihistoriographie, entreprend dés
Pintroduction I'explication du concept d’histoire contemporaine qu’il décrit. La
contemporanéité de Croce n’est pas la caractéristique d’'un certain type
d’histoire, mais plutét la caractéristique de toute histoire. [...].

Pour démontrer la proposition “toute histoire est une histoire contemporaine”
Croce a d’abord différencié les chroniques et la vraie histoire. Croce ensuite a
donné quelques exemples de pseudo-histoires ou “contrefaites” [...] Cette
catégorie d’histoires aux yeux de Croce doit étre juste appelée compilation et
non histoire.

Pour préciser la pensée de Croce, Sun Peng s’appuie sur L’idée de I'histoire
de Collingwood (1946), livre traduit en chinois et publié en 1981 a Taiwan et
en 1986 en Chine :

En conséquence, I'histoire est l'auto-connaissance de l'esprit en train d’agir.
Parce que méme si les faits que les écoles d’historiographie étudient sont des
événements qui arrivent dans un passé lointain, les conditions qui procédent a
leurs connaissances de I'histoire “doivent aussi vibrer dans I'ame de I'historien”,
en d’autres termes, leurs preuves doivent étre devant lui, ici et maintenant, et
étre intelligibles.

En qualifiant d’ambigué, voire d’obscure cette proposition de Croce si prisée
par les auteurs chinois, Sun en souligne la complexité. Au début de son travalil

il note :

Le point de vue sur I'écriture de I'histoire que Croce soutient n’est pas de saisir
les matériaux immédiats pour entreprendre I'écriture de I'histoire de I'art mais
plutdt une attitude positive qui consiste a réécrire sans cesse I'histoire de I'éveil
de la conscience subjective, ou en d’autres termes, I'histoire contemporaine
dont parle Croce présuppose nécessairement une condition, soit I'illumination
de l'esprit. Si c’est une histoire qui se produit une seconde avant, voire au
moment méme de I'écriture, si elle n'est pas réveillée a nouveau, elle ne peut
pas non plus étre appelée histoire contemporaine, au contraire, I'histoire du
passé, si elle posséde du sens et n’est pas un écho dans le vide, alors cette
histoire est aussi contemporaine.

Or Gao remarque que les historiens, dés le premier d’entre eux, Hérodote, ont
toujours écrit I'histoire de leur époque, et constate qu’en Chine il n’existait pas,
dans les années 1980, d'histoire de l'art chinois abordant la période

contemporaine, contrairement aux textes classiques tres attentifs a décrire les
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ceuvres de leurs contemporains. Depuis les Qing, les auteurs ne parlent que
d’artistes décédés. Gao dénonce leur manque de courage pour évaluer l'art
de leur temps. Face a ce vide, il invoque Croce, et reprend a son compte
“toute histoire est histoire contemporaine”. Il souligne la similitude de I'histoire
et des activités de la pensée qui sont toujours philosophiques et historiques.
Gao revendique clairement dans ce texte une posture d’historien : “En
écrivant I'histoire contemporaine, spécialement I’histoire dans laquelle on vit et
les actions auxquelles on participe personnellement, on peut laisser a la
postérité les matériaux historiques les plus précieux”. Toutefois, chez Croce,
comme précisé plus haut, “histoire contemporaine” ne désigne pas seulement
I’histoire qui se déroule au présent 229, Sun insiste sur ce point, source de

malentendus chez les auteurs chinois :

La conception de l'histoire de Croce n’est pas dirigée vers les matériaux
contemporains, mais vers tous les matériaux historiques qui peuvent étre en
accord avec un point d’intérét des contemporains et maitrisés et compris dans
une ambition académique, qui tous incluent des matériaux actuels. Le niveau et
I'intérét de la pensée spécifique a chaque époque sont différents, I'histoire peut
alors étre continuellement réécrite, les matériaux peuvent étre contemporains
et peuvent aussi étre anciens. La réécriture continue de l'histoire de I'art, non
seulement peut réécrire les détails en restaurant la réalité de I'histoire de I'art,
et dans une attention désintéressée, elle peut étre réinterprétée par une théorie
contemporaine.

Sun souligne 'implication émotionnelle de I‘historien qui, quoi qu’il fasse, “écrit
toujours au présent” (Noiriel, 18). Puis il critique la position idéaliste et
philosophique de Croce, sa vision positive de I'histoire. Il releve quelques
contradictions liées a lincompatibilité d‘une démarche historiographique,

tiraillée entre objectivité et subjectivité :

Ce concept de l'histoire, si on I'utilise dans la pratique, requiert “une analyse et
une critique sérieuse”. Le point de vue de I'historiographie idéaliste de Croce
néglige la signification d’en appeler a I'authenticité objective de I'histoire. Dans
la théorie méme il existe des contradictions : les sources documentaires d’une
pensée subjective sont objectives, et la logique et les preuves focalisant ce qu’il

229 Croce par “histoire contemporaine” ne désigne pas la période spécifique du découpage
chronologique en usage chez les historiens (en France, par exemple la période qui s’étend
de 1789 a nos jours, la période moderne allant de la Renaissance a la Révolution frangaise).
Sur les difficultés qui ont accompagné la recherche tardive concernant cette période
“contemporaine”, on peut se reporter a 'ouvrage de Gérard Noiriel, Qu’est-ce que I'histoire
contemporaine ? Paris : Hachette, 1998, p. 3-29.
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affirme ouvrent les discussions et sont aussi en réalité un appel a I'objectivité
de lhistoire. Tout cela est écarté ou transformé en raison des exces de sa
position philosophique élémentaire.

La nécessaire et difficile impartialité de I'historien d’art est aussi mentionnée,
en raison du choix subjectif des ceuvres par les auteurs qui ont eux-mémes
participé aux mouvements artistiques, mais qui doivent se garder d’exprimer

leurs propres émotions en recourant a une forme d’histoire poétique ou

romantique.

Dans la troisieme partie concernant la critique des pseudo-histoires, “Critiquer
les pseudo-histoires”, révélation méthodologique de I'écriture de I'histoire de
l'art chinois, Sun porte des jugements sur ses prédécesseurs, en commentant

les différents ouvrages qu’il a retenus. Ainsi d’aprés lui :

LU Peng appartient a I'écriture de type pratique, il aborde relativement peu la
méthodologie et les questions théoriques de maniere approfondie, il a plutét
une maitrise de I'histoire de I'art dans une vision macroscopique. Dans un style
prolixe et coulant, I'exploit de “Histoire de l'art chinois du XX¢ siecle” ne peut
étre dédaigné. Le modele d’écriture de I'histoire de l'art de type remplissage
complet d’'un cadre possede comme caractéristique une grande attention au
contexte, mais les questions théoriques ne sont pas traitées a un niveau
approfondi.

Sun Peng souligne les efforts de Gao Minglu et de He Guiyan (27), reconnait
I'intérét des chroniques qui accompagnent les ouvrages consacrés a l'histoire

de l'art contemporain chinois, chroniques dont Croce ne dénie pas [utilité,

By

mais dont il conteste I'appartenance a “I'histoire”. Sun évoque aussi la
question financiére, il fait allusion a I'avidité des auteurs et a la constitution de
réseaux d’influence qui contaminent le milieu académique et invalident

l'impartialité des historiens d’art :

... une situation que I'on n’aime pas aborder sur le plan théorique : les auteurs
d’histoires de I'art sont en train de prendre I'histoire de I'art comme une arme,
ils entreprennent I'écriture de I'art qu’ils ont choisi, avec la posture du juge qui
sélectionne les ceuvres de l'histoire de l'art. Cette subjectivité autorisée en
appelle a transformer inévitablement, selon une préférence personnelle, la
critique réalisée et les collaborations créées en une sorte de groupement de
liens d’intérét. Si nous reconnaissons les questions de pureté dans I'écriture de
I'histoire de I'art des années 1980, alors, aprés la diffusion des capitaux et du
marché dans l'art des années 1990, amenant un plus grand défi a I'écriture de
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I'histoire de l'art — les artistes favorisés par le marché se sont alors donnés
encore plus en spectacle — les choix de I'histoire de 'art se sont trouvés face a
une partie d’échec plus profitable. Ce défi des auteurs face a I'art semble étre
plus rigoureux. Dans ces circonstances, la question de I'histoire contemporaine
n’est peut-étre plus une erreur de lecture, mais devient une arme stratégique
mondaine.

Avant d’analyser quelques uns des ouvrages majeurs de lhistoire de lart
contemporain chinois, Sun en s’appuyant sur Croce, plaide pour une

démarche critique de I'historien d’art :

Mais les questions de I'écriture de I'histoire de I'art chinois sont loin d’étre
simples : sur la base des chroniques qui collectent les données s’ajoute une
pseudo-logique. Une logique qui n’a pas de support théorique critique ne tient
pas debout, parce que lhistoire prend la combinaison de deux facteurs
essentiels pour base : les preuves et la critique. Dans les écrits de I'histoire de
l'art contemporain, il existe le probléme de I'écriture de I'histoire contemporaine
qui, sans passer par la critique, entre directement dans I'histoire, ou bien des
critiques et des démonstrations insuffisamment rigoureuses qui ont collecté
avec une pseudo-logique imaginaire les matériaux des chroniques, un point
c’est tout 230,

Ainsi Sun considére avec une certaine ironie L’histoire de l'art chinois du
XXe siecle de Lu Peng 23!, “gros volume de 2 500 000 caracteres”, une

“compilation de matériaux avant tout politiques” qui rendent compte des

changements sociaux, collectés avec un manque de rigueur selon une logique

230 A plusieurs reprises dans son texte, Sun dénonce cette attitude d’historiens d’art (qu'il ne cite
pas), préoccupés de tirer un profit personnel de leur situation. Sun surprend le lecteur occidental
par un ton particuli€rement polémique qui tranche avec son analyse théorique plutét fine. Il méle
ainsi la critique académique des auteurs et des jugements moraux abrupts. En effet, a la fin de
son texte, il revient sur cette question : “Celui qui se considére lui-méme comme un historien
d’art empoche en grand nombre les dépenses publiques du gouvernement, il fait un travail d’en-
richissement personnel qui maintient le peuple dans l'ignorance, transforme l'art en club de célé-
brités stéréotypées, ajoutant la peinture kitsch a la maniere d’une rédaction sur commande d’une
vulgarité insupportable.”

231 Je présente cet ouvrage ci-dessous (infra p. 288-294). (LU Peng (2006). Histoire de l'art
chinois du XXe siecle. Pékin : Beijing daxue. Sun Peng s’appuie sur les critiques du livre au
moment de sa parution. Parmi les reproches, il cite des lacunes sur les recherches qui
concernent Xu Beihong.

Le nombre de caractéres contenus dans un livre est souvent inscrit dans les informations
concernant la fabrication de l'ouvrage. Ce chiffre figure bien dans la version en un volume de
1242 pages. L’édition en deux volumes (1065 p.) contient 1 495 000 caractéres. En 2009, les
éditions de l'université de Pékin publie une version révisée de 1107 pages qui ne contient plus
que 854 000 caractéres selon I'éditeur. La variation importante du nombre de caractéres entre
ces différentes versions montre que cette information n’est pas fiable. C’est cette édition qui est
traduite en anglais en 2010 et publiée chez Charta. (1284 p.). Pour la version frangaise de
Somogy éditions d’Art de 2013, LU Peng a enti€rement revu son ouvrage.
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“sociologique”. Sun, citant Lu, dénonce chez ce dernier la prééminence du

politique et du social sur I'esthétique :

... le jugement de I'histoire est la base du jugement esthétique. La ressemblance
ou loriginalité des styles ne sont pas les points importants du développement
de l'art de ce siécle qui ont retenu notre attention, I'importance d’un artiste ou le
sens d’une ceuvre concernent seulement les questions dans le développement
de la société. De la, nous devons étre attentifs au pourquoi et non a quoi. Ce
qui pourrait encore plus nous convenir, c’est d’utiliser le vocabulaire “tendance”,
“attitude”, ou “position” qui concerne ce genre de problémes 232,

Sun Peng insiste sur la fonction charniére de la critique dans la recherche
universitaire. Proche a la fois de I'histoire de I'art et de la théorie de I'art, elle

exige une démarche intellectuelle logique et rigoureuse :

les événements historiques/sélection de la critique (ldentification d’un
systeme stable et universel)/histoire de l'art. La critique est liée aux
événements historiques et a I'écriture de I'histoire de I'art, parce que son travalil
est d'utiliser une méthode académique vraiment rationnelle et universelle pour
analyser et juger les événements de lhistoire. Sans doute le mode critique
n'est-il pas simple, mais les résultats en dernier ressort forment, sous des
méthodes variées, l'identification d’'un systéme stable et universel. Si on omet
le lien intermédiaire, cela devient une simple collecte d’événements historiques/
histoire de I'art, excepté les conséquences qui en sont réduites finalement a un
arrangement chronologique.

Ce point de vue rejoint celui de Hal Foster pour qui les meilleurs historiens
d’art ont toujours été d’excellents critiques de I'art de leur temps 233. Abordant
une autre catégorie de travaux axés sur la méthodologie introduite en Chine,

Sun constate que cette écriture de I'histoire de I'art contemporain reste sous

I'emprise d’'un cadre théorique :

232 L Peng en utilisant le mot “tendance” nous renvoie au texte de Walter Benjamin,
« L’auteur comme producteur ». (Conférence donnée en avril 1934 a I'Institut pour I'’étude du
fascisme a Paris) (extraits). Art en Théorie 1900-1990. Une anthologie par Charles Harrison
et Paul Wood. Paris : Hazan, p. 540-546. Texte intégral dans Essais sur Brecht. Paris : La
Fabrique, p. 122-144. (Trad. Philippe Ivernel, publié en 2003). Benjamin dans cette conférence
distingue deux facteurs dans I'ceuvre, la tendance et la qualité. La tendance concerne
I'orientation de I'auteur dans “ce qui est utile au prolétariat dans la lutte des classes”, soit
son engagement politique (122).

233 FOSTER, Hal, CANTRAINE, Yves (trad.), PIEROBON, Frank (trad.), VANDER GUCHT,
Daniel (trad.). (2005). Le Retour du réel. Situation actuelle de l'avant-garde, p. 12. (La
version originale date de 1996). Sur Foster cf. p. 51, note 34. Je reviens plus loin sur cet
auteur souvent cité par Gao Minglu. Cf. infra p. 240.
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... les auteurs en général placent le but de I'écriture sous le controle d’un
modele ou de quelgques modéles du discours contemporain, ils considérent
différents discours théoriques comme leurs propres criteres de jugements.
Comme Pensées de l'art des femmes et Art des femmes de Xu Hong. D’une
maniére stricte, Mouvement artistique de 85 appartient aussi a cette catégorie.
Il signale aussi une nouvelle orientation, I’étude critique des chroniques depuis
quelques années, soit un travail de ré-interprétation et de remise en ordre des
matériaux de I'art moderne et contemporain. Il cite trois ouvrages, Dossiers de
I'art moderne chinois et Annuaire de I'art contemporain chinois dirigés par Zhu
Qingsheng 4. # 4 ainsi que Dossiers de la nouvelle vague de 85, ouvrage
supervisé par Fei Dawei, réalisé a I'occasion de linauguration de Centre
Ullens au 798 a Pékin en 2008. Un autre exemple proposé par Sun est la
Rétrospective de l'art expérimental de Shanghai 1976-1985, préparée par
Wang Nanming et présentée au Musée d’art moderne Zendai de Shanghai en
mai 2008 qui met en évidence les difficultés d’écriture de I'histoire de l'art. Le
catalogue est structuré en deux parties, une consacrée aux ceuvres de
’exposition, I'autre rassemblant les entretiens avec les artistes, en insistant
sur le processus d’évolution de leur pensée artistique et de leurs conditions de
création, tout en montrant la filiation avec les écoles modernes par exemple
celle de la “Société de la Tempéte”. L’exposition proposait de “re-déméler les
lignes directrices de I'histoire de I'art moderne en Chine”, offrant ainsi une
référence aux futurs auteurs d’histoires de I'art, “parce que l'histoire de I'art est
continuellement réécrite”. Ces derniers ouvrages, faisant office de catalogues
d’exposition, prennent plus en compte les propriétés plastiques des ceuvres

ainsi que la démarche des artistes.

Malgré la digression sur l'attitude morale des auteurs qui nuit a la réflexion
dont on perd parfois le fil, peut-étre en raison de quelques maladresses dans
le résumé du mémoire, le travail de Sun Peng apporte incontestablement un
éclairage sur l'influence de Croce aupres des auteurs chinois. |l offre aussi
une vision synthétique de plusieurs écrits d’histoire de I'art contemporain, qu'il

classe selon leurs modéles théoriques : “pratique”, “théorique”, “ré-

interprétation” des matériaux... mais il aborde peu cette question essentielle,
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celle des criteres utilisés pour collecter les données et constituer les

documents qui serviront de sources aux futurs historiens 234,

Paradigmes du discours historique

Ce qui rend de nombreuses présentations historiques de l'art et de la littérature
si peu satisfaisantes, c’est le fait qu’elles se contentent de reproduire I'histoire
de la société. Or on ne produit ici du savoir qu’en réussissant a comprendre
I’histoire de I'art comme une histoire a part qui entre dans un rapport déterminé
avec I'histoire de la société moderne. |l faut a cela un travail de construction. 235

Toute écriture d’une histoire de Il'art contemporain se heurte aux
interprétations des théories de la modernité, des avant-gardes et de la post-
modernité. Il en est de méme pour I'art contemporain chinois dont les critiques
et théoriciens usent couramment de ces termes, sans y appliquer les mémes
enjeux qu’en Occident. Mon intention n’est pas d’analyser les textes chinois a
travers le filtre de discours théoriques construits par des critiques occidentaux,
mais de mesurer 'emprise de ces modéles et de metire en évidence les
démarches spéculatives des critiques chinois pour s’en libérer. En effet, dans
ses différents écrits Gao Minglu a attiré mon attention sur deux théoriciens de
l'art, Peter Blrger (né en 1936), héritier de la longue tradition de la philosophie
de l'esthétique allemande, et le new-yorkais Hal Foster (né en 1955). Leurs
idées impregnent la pensée de Gao. Leurs textes, abordant le rle des avant-
gardes, ont suscité de nombreux débats dans les pays anglo-saxons, en
discutant des paradigmes en ceuvre dans les discours sur l'histoire de lart
contemporain, réexaminant les questions relatives a l'autonomie de l'art, ses
relations avec la vie sociale, problemes auxquels sont particulierement attentifs
les critiques chinois. lls examinent aussi les fonctions et les criteres

d’évaluation des ceuvres selon les différentes positions critiques.

234 Pour illustrer son texte, Sun présente rapidement l'installation emblématique de Huang
Yongping, « “Histoire de la peinture chinoise” et “Précis de la peinture moderne occidentale”,
deux livres lavés dans un lave-linge pendant deux minutes », ceuvre composée des restes
informes de deux livres d’histoire de I'art. Mais il se contente de souligner la médiocrité du livre
occidental détruit par Huang (il le qualifie de populaire) et la défaillance des historiens en Chine,
en se référant a Shen Yubing #.#& % qui signe la préface de la traduction de Précis de la
peinture moderne occidentale.

235 Peter Blrger (1998). « L'esthétique de la modernité — une rétrospective ». Séminaire Peter
Btirger. Villeurbanne : Institut d’Art Contemporain, coll. « Cahiers — Philosophie de l'art », p. 12.
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En 1996, Hal Foster publie The Return of the Real dont la traduction francaise
Le Retour du réel parait en 2005 chez I'éditeur belge La Lettre volée. Foster
s’interroge sur comment rendre compte de I'évolution de I'art depuis les
années 1960 en rattachant ce dernier a I'histoire des avant-gardes. Dans le
premier chapitre de son livre, il critique la position que Peter Blrger défend
dans Theorie der Avant-garde publié en 1974, traduit en anglais en 1984. Une
traduction francaise (de Jean-Pierre Cometti) n’est publiée que prés de 30 ans
plus tard par les éditions Questions théoriques en mai 2013. Cependant
Blrger a suscité un intérét dans les milieux de I'art en France, car en 1996, le
Nouveau Musée — Institut d’art contemporain de Villeurbanne lui consacre un
séminaire 236,

En Chine, une traduction de Gao Jianping % #-F de Théorie de I’Avant-garde
est publiée aux éditions pékinoises Shangwu yinshuguan en 2002, soit plus
de dix ans avant la traduction en frangais | Wang Nanming, dés 2006 construit
le concept de “méta-avant-garde”, qu’il défend dans Aprés le concept, art et
critique, en s’inspirant directement de Burger tout en revendiquant I'influence
de Marcuse et de 'Ecole de Francfort27. Gao Minglu quant & lui, dans le
texte d’'une douzaine de pages « Nature et origines de lart avant-gardiste :
Théorie de l'avant-garde de Peter Blirger », paru en 2008, dans le n° 6 de la

revue Recherche en littérature et en arts (89-101), attire I'attention du public

236 Les actes de ce séminaire ont été publiés par I'Institut d’Art Contemporain dans la collection
« Les cahiers — Philosophie de l'art », avec des contributions de Biirger lui-méme, de Rainer
Rochlitz, Marc Jimenez et Frederik Leen. (CONESA, Jean-Claude (ed.), MAUBANT, Jean-Louis
(dir.) (1998). Séminaire Peter Birger. Villeurbanne : Institut d’Art Contemporain, coll. « Cahiers —
Philosophie de l'art », 83 p.) Concernant la réception de I'ceuvre de Birger en France, Jean-
Claude Conésa (4) rappelle que ses textes ont été publiés pour la premiére fois en 1981, dans
la Revue d’Esthétique (Consacrée a Walter Benjamin). Marc Jimenez a traduit Prose de la
modernité, ouvrage publié chez Klincksieck en 1994. Cependant I'éditeur J. M. Place a sorti en
1978 un ouvrage dirigé par P. Blrger consacré a l'esthétique allemande : L'esthétique de la
réception : contributions allemandes récentes a une nouvelle approche critique.

237 Ce livre de Wang Nanming, Guannian zhihou : yishu yu piping 4% J&: ¥+ RK53F
[Aprés le concept : I'art et la critique], a été publié en 2006 par les éditions de Changsha,
Hunan meishu. En 2007 la revue Dushu (Lire) en publie un compte rendu rédigé par Bao
Dong : « Qianwei, hougianwei yu genggianwei 7T ., j&# L5 # 7] T [Avant-garde, post-avant-
garde et méta-avant-garde] ». Dushu, 2007-8, p. 130-135. Je présente infra p.680 sqq. le
modele théorique proposé par Wang Nanming ainsi que les commentaires de deux jeunes
critiques : Liao Shangfei et Bao Dong.
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chinois sur cet auteur 238 tout en démontrant l'actualité de ce texte dans le

contexte de I'art contemporain chinois.

Dans son intervention « L’esthétique de la modernité — une rétrospective »
dans le cadre du séminaire de Villeurbanne, Blrger différencie I'approche
théorique (qui cherche a connaitre I'essence de l'art) et I'approche historique.
Le premier “prétend a une validité intemporelle de ses résultats, I'historien
n’ignore pas la validité limitée des siens” (9). Il s’'interroge sur comment parler
de l'art, dont il met en doute la force subversive. Il critique (12) les histoires de
l'art qui “se contentent de reproduire I'histoire de la société”. Pour lui, on doit
réussir “a comprendre I'histoire de I'art comme une histoire a part qui entre
dans un rapport déterminé avec I'histoire de la société moderne”. |l différencie

les termes “avant-garde” et “modernité” (7) :

Le mouvement de l'avant-garde historique s’est passé a lintérieur de la
modernité et justement avec un sens trés précis, ce sont des mouvements
comme le dadaisme, le futurisme ou le surréalisme qui ont attaqué non pas I'art
et les styles précédents mais linstitution d’art méme pour intégrer les
potentialités de I'art dans la vie quotidienne.

Birger montre que la modernité a engendré des ceuvres trés différentes, voire
opposées, comme les textes de Valéry ou de Breton, mais ce qui les définit
comme modernes, c’est la présence de tensions menées a leur terme,
“témoignant ainsi du dilemme du sujet moderne dont la prétention a un libre
faconnement de la réalité et de soi-méme se brise toujours au contact de
'expérience qu'il fait de sa propre impuissance dans un ordre social
solidement structuré.” (28). L’avant-garde historique, active dans les années
1910 et 1920, a échoué dans son projet de traduire I'art dans la vie. La critique
des ceuvres contemporaines reste tributaire des possibilités qu’elle a Iéguées,
dont les caractéristiques sont, selon Rainer Rochlitz 239, un des traducteurs de
Blrger, “le non-respect de la frontiere entre l'art et la vie quotidienne”, “la

recherche d’effets de choc qui interdisent la délectation contemplative”, “la

238 Titre original de cet article : « Lun gianwei yishu de benzhi yu giyuan : cong bige’er de
<qgianwei lilun> chufa #37 L7 Kag AT HA2ik: MIL#R 69<aT T3 #%>$ & [Nature et origines
de l'art avant-gardiste : Partir de Théorie de I'avant-garde de Peter Blrger] ».

239 ROCHLITZ, Rainer (1998). « La construction d’une esthétique post-avant-gardiste ».
Séminaire Peter Bdrger. Villeurbanne : Institut d’Art Contemporain, coll. « Cahiers —
Philosophie de I'art », p. 23.
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provocation des institutions muséales qui cultivaient cette délectation”. Pour
Walter Benjamin, c’est la mise a I'’épreuve de l'authenticité de l'art qui est en
jeu, par exemple dans les collages des dadaistes 240 . Cet héritage a miné
(délégitimé) “toute esthétique fondée sur la contemplation recueillie d’une
ceuvre isolée de son contexte sociopolitique”, imposant aux mouvements
postérieurs, les néo-avant-gardes — apparues dans les années 1950 puis
1960 — “une réflexion critique sur tout art et toute esthétique antérieurs” (24).
Pour Rochlitz (26) “l'art contemporain a fait ses adieux a la plupart des
prétentions des avant-gardes” — il ne cherche plus comme elles a détruire les
musées, mais au contraire a s’y installer, tout en questionnant leurs
fonctions 241. En méme temps, il fait face “a d’innombrables possibilités pour

montrer des expériences que I'art seul peut nous transmettre”.

Si Burger “s’efforcait de dégager des oceuvres modernes un message
concernant la situation caractérisée par laliénation métaphysique”, un
“contenu de vérité”, Rochlitz (31), en préférant employer I'expression “validité

esthétique”, est moins catégorique et propose de (35) :

... regarder chaque ceuvre pour elle-méme, d’en saisir les enjeux artistiques et
intellectuels, de juger de son niveau de réalisation, ses qualités esthétiques et
son intensité, et éventuellement, d’apprendre quelque chose de sa vision de la
vie, du monde ou de notre époque, mais non de considérer qu’elle renferme
une vérité supréme qui échapperait par principe a la pensée théorique.

Il semble difficile voire impossible d’envisager I'histoire de I'art contemporain
en évacuant I'expérience des artistes de I'avant-garde historique. Ainsi, pour

Hal Foster, l'art depuis les années soixante, soit la néo-avant-garde,

240 Cf. BENJAMIN, Walter, LAVEAU, Paul (trad.) (1969, 1997).« L’auteur comme producteur ».
(Conférence donnée en avril 1934 a l'institut pour I'étude du fascisme a Paris) (extraits). Art en
Théorie 1900-1990. Une anthologie par Charles Harrison et Paul Wood. Paris : Hazan, p. 543.

241 Daniel Buren est un des artistes qui a poussé avec le plus d’exigence ce questionnement.
Dans le cadre de son intervention in-situ en octobre 1968 a la galerie Apollinaire a Milan,
inaugurant l'utilisation des rayures, son outil visuel (bandes de papier bicolores de 8,7 cm de
large), il a intégralement recouvert I'extérieur de la porte du lieu, fermant ainsi totalement la
galerie pendant la durée de I'exposition. Cf. Frederik Leen, « L’avant-garde au dela de la
Théorie de l'avant-garde ». Séminaire Peter Blrger, p. 49. Le titre précis de cette oceuvre
définit le programme de l'artiste : Il s’agit de voir des bandes verticales blanches et vertes qui
ne sont que des bandes verticales blanches et vertes qui reportent a des bandes verticales
blanches et vertes qui ne sont que des bandes verticales blanches et vertes, travail in situ.
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‘remodele les procédés avant-gardistes”. C’est cette relation entre les deux

qu’il ausculte dans Le retour du réel (8) :

... le lien entre les tournants dans les modéles critiques et les retours de
pratiques historiques [...] : comment la reconnexion avec une pratique du passé
engage-t-elle la déconnexion d’'une pratique actuelle et/ou le développement
d’une pratique inédite ?
En utilisant de nombreux termes “spatiaux”, il met a mal une conception
usuellement considérée comme linéaire, en progres, de lhistoire de lart,
méme si des auteurs comme Riegl ou W6lfflin ont eu recours pour décrire la
progression de I'art a des métaphores comme le pas de vis pour le premier ou
la spirale pour le second. Foster qualifie la temporalité de I'avant-garde
“‘d’étrange”, de “paradoxale”, précisant que “méme lorsque lavant-garde
s’éloigne dans le passé, elle revient aussi du futur, repositionnée dans le
présent par des ceuvres novatrices”. Toutes ces questions travaillent aussi
Gao Minglu, que ce soit dans ses articles concernant I'écriture de I'histoire de
I'art contemporain chinois ou dans son ouvrage le plus abouti Théorie de
I’Ecole du yi (Yi pai lun), de 2009.

Foster (9) définit deux axes pour construire un discours des pratiques et de la
théorie de I'art : “un axe temporel, diachronique ou vertical” qui correspond au
développement du modernisme formaliste, avec des pratiques qui n’ont
jamais cherché “une quelconque rupture avec le passé”, soit “une dimension

historique” qu’il oppose a I“axe spatial, synchronique ou horizontal”’, du
modernisme avant-gardiste qui visait “a rompre avec le passé” et a “étendre
sa sphere de compétence”, soit une “dimension sociale”. Il voit dans la
génération suivante, la néo-avant-garde, la “volonté de concilier de maniere
critique ces deux axes”, une exigence délaissée dans les démarches plus
actuelles. En distinguant les pratiques qui “travaillent le médium lui-méme” de
celles qui visent “a créer le débat”, il repére deux criteres, “le critére
disciplinaire de qualité, jugé a I'aune des normes artistiques passées”, que la
néo-avant-garde a abandonné en se tournant vers “la valeur avant-gardiste de
Iintérét, qui se mesure a sa capacité a metire a I'épreuve du présent les
limites culturelles”. Son approche théorique est fondée sur deux notions qui

prennent en compte le spectateur, mélant perception et déplacement,

241



4 - La critique d’art et le discours historique

anticipation et reconstruction, la parallaxe et la notion freudienne d’aprés-coup
(11) 242, Foster, a I'aide de ces notions, révise “les clichés, non seulement de la
néo-avant-garde comme simple redondance de l'avant-garde historique” (le
point de vue de Blrger), “mais aussi du postmoderne comme avatar tardif du
moderne”. Sa recherche a aussi I'ambition de répondre aux nombreux
discours rétrogrades “d’analphabétes réactionnaires” qui n’ont d’autre but que
de dénigrer l'art contemporain (11). Il s’agit d’un travail critique en relation
directe au travail historique car le but de son livre est de retracer “quelques
généalogies artistiques et théoriques depuis 1960, mais uniquement en vue
d’approcher l'actuel : qu’est-ce qui produit le présent comme différent, et
comment le présent cristallise-t-il a son tour quelque chose du passé ?” Foster
insiste sur I'implication dans le présent de tout historien d’art, qui se doit d’étre
aussi un excellent critique de I'art de son temps (12). Cet ancrage dans le
présent rejoint la proposition de Benedetto Croce présentée ci-dessus par Sun
Peng. Foster aborde la théorie critique en lien avec l'art novateur, qui tous
deux ont depuis les années 1960 “exploré au moins trois domaines
communs : la structure du signe, la constitution du sujet, le repérage de
l'institution [...]" (15).

Ces questions, loin d’étre tranchées, ont amené Foster a proposer a plusieurs
critiques d’art un « Questionnaire sur “le contemporain” », dans le numéro 130

de la revue October a I'automne 2009. En voici la traduction :

La catégorie de I“art contemporain” n'est pas une nouveauté. Ce qui est
nouveau, dans de nombreuses pratiques actuelles, c’est le sens, dans son
hétérogénéité, des déterminations historiques, des définitions conceptuelles et
du jugement critique qui semble sans référence. De tels paradigmes comme la
“Néo-avant-garde” et le post-modernisme qui ont orienté quelque peu l'art et la
théorie ne sont arrivés a rien, et, probablement aucun modéle d’'une grande

242 Foster (11) précise ainsi ces notions : ... “la notion de parallaxe (’'angle de déplacement
apparent d’'un objet causé par le mouvement de son observateur). Cette figure postule tout a la
fois que notre maniere de cadrer le passé est déterminée par nos positions dans le présent, et
qu’a leur tour ces positions sont saisies a travers de tels cadrages. Elle conduit aussi a détourner
les termes de ces définitions d’une logique de transgression avant-gardiste au profit d’'un
modeéle de (dé)placement déconstructiviste, bien plus approprié aux pratiques contemporaines
(ou le passage du « texte » interstitiel au « cadre » est consommé).[...] la seconde notion
fondamentale de ce livre : 'aprés-coup. Chez Freud, un événement n’est appréhendé comme
traumatique qu’a travers un événement ultérieur qui le recode en différé, dans I'apreés-coup
[Nachtrdglichkeif. J'avance ici que la portée des événements d’avant-garde se manifeste de
fagon analogue, suivant un relais complexe d’anticipation et de reconstruction.”
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portée explicative ou d’une force intellectuelle n'ont réussi a leur place. En
méme temps, peut-étre paradoxalement, “art contemporain” est devenu un
objet institutionnel a part entiére : dans le milieu universitaire, il y a chaires et
programmes, et dans le milieu muséal, départements et institutions, tous
consacrés au sujet et ont le plus tendance a le traiter comme a part, non
seulement des pratiques d’avant-guerre mais aussi des pratiques d’apres-
guerre. Est-ce une indépendance réelle ou imaginaire ? Une perception
simplement locale ? Un simple effet de la fin des grands discours ? Si c'est réel,
comment pouvons-nous spécifier certaines de ses causes principales, c'est-a-
dire au-dela de la référence générale “au marché” et a “la mondialisation” ? Ou
est-ce en effet le résultat direct de I'’économie néo-libérale, qui de plus est
actuellement en crise ? Quelles sont certaines de ses conséquences saillantes
pour les artistes, les critiques, les conservateurs et les historiens — pour leur
formation et leur pratique pareillement ? Y-a-t-il des effets collatéraux dans
d’autres domaines de I'histoire de l'art ? Y-a-t-il des analogies instructives qui
peuvent étre tirées de la situation dans d’autres arts et disciplines ? Finalement
y-a-t-il des avantages a cette apparente légereté d’étre ?

Le contexte historique et politique de l'art que Foster étudie est celui de
'’Amérique du Nord et de I'Europe de I'Ouest aprés la seconde guerre
mondiale, une situation certes trés différente de celle de I'’émergence et de
I'essor de I'art contemporain chinois. Malgré tout, la démarche qu’il défend —
une attention aux oeuvres et a leurs liens avec différents discours
(psychanalytique, philosophique, structuraliste, sémiologique... ) — en se
gardant de prendre les seuls événements politiques comme éléments
déterminants, peut étre décelée, avec des variantes, chez certains critiques

chinois comme Gao Minglu.

La question des critéres

Les criteres d’appréciation retenus par Foster ou Rochlitz ou encore par
Greenberg difféerent de ceux des auteurs chinois, plus attentifs a l'attitude de
l'artiste, a la remise en cause des dispositifs d’exposition et des contraintes
imposées a lart par le pouvoir, quaux propriétés des ceuvres. Car la
transformation des pratiques artistiques s'impose avec les changements de la
société et la redécouverte aprés trois décennies de maoisme de la liberté de
penser et de s’exprimer. Des événements qui paraissent mineurs a un
Occidental sont pergus par le public chinois comme des défis audacieux. Les
critiques qui ont vécu eux-mémes cette période excitante en étant témoins et

acteurs de cette gestation puis de 'essor fulgurant qui suivit, ne tiennent pas
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forcément compte de la qualité plastique des ceuvres ni de I'originalité et de la
pertinence des démarches pour retenir les événements marquants de ce

développement. Ce que souligne Yi Dan (2002, 73) :

... manifestement I'écriture de I'histoire de I'art contemporain chinois n'est pas en
mesure de ne tenir compte que de l'aspect du langage et du style artistiques.
[...] C'est pourquoi, quand les ceuvres des “Etoiles” ont été installées au bord
des avenues de Pékin, dans les parcs et dans les musées, quand les
“travailleurs de l'art” et les spectateurs ordinaires ont été bouleversés par leur
langage et leur style “étrange” et “d'une grande audace”, quand les milieux
artistiques chinois ont procédé a des débats pour évaluer les ceuvres et les
effets de l'exposition des “Etoiles”, ce collectif artistique, en sortant des cours
fermées, les “Siheyuan’, et en marchant finalement vers les musées, était déja
reconnu comme d'avant-garde, ce qui ne faisait aucun doute. lls avaient peut-
étre imité I'ancienne tradition occidentale, refait des ceuvres que les artistes
chinois des années trente avaient déja réalisées, mais leurs imitations et leurs
reproductions, les actions elles-mémes, dans la Chine de la fin des années
soixante-dix, étaient un genre de défi trés riche.

Cette situation est la conséquence d’une forme “d’effacement de la mémoire” :
la génération des années 1980 ne dispose d’aucun outil pour poursuivre sur le
plan théorique et artistique le travail de leurs ainés du mouvement du Quatre
mai ni ceux des années 1930, dont toutes les avancées ont été perdues 243.
Sans capitalisation des expériences a transmettre aux générations futures,

tout est a recommencer. Cette re-découverte de la peinture chinoise des

années 1920 est flagrante chez les membres des Etoiles.
Une avant-garde peu avant-gardiste

Si toute I'histoire de I'art contemporain occidental est articulée autour de
I’héritage des avant-gardes historiques, cette notion d’avant-garde, en chinois
gianwei AT . ou xianfeng %4, est aussi omniprésente dans les textes ou les
titres des livres, en particulier chez Gao Minglu qui utilise gianwei
régulierement a partir de 1993. Lu Hong, dans lintroduction de son livre
Dépasser les limites : Art avant-gardiste chinois 1979-2004 [ Yuejie : Zhongguo
xianfeng yishu #5%: B k4% K 1979-2004] justifie le choix de xianfeng,

243 | e catalogue Artistes chinois a Paris, édité par le Musée Cernuschi a I'occasion de
I'exposition de ces peintres chinois présents a Paris a partir des années 1920 offre de
nombreux documents sur cette période historique. (LEFEBVRE, Eric (ed.) (2011). Artistes
chinois a Paris. Paris : Paris-Musées, Musée Cernuschi, 247 + XV p.
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car ce terme désigne une “position plus avancée” 244, Comme en francgais, les
deux termes ont une origine militaire, mais ils ne recouvrent pas la méme
réalité dans le domaine de I'art, en exemplifiant le “décalage de modernité”
dénoncés par Gao ou Yi Dan. Alors que I'avant-garde en Occident, a travers
différents manifestes, a souvent revendiqué de “faire table rase” de I'art qui
précéde, les artistes du groupe des Etoiles, qui exposent leurs ceuvres en
septembre 1979, précisent « Nous ne voulons absolument pas rompre avec la
génération précédente ». Yi Dan, en retracant I'histoire de ce groupe, porte un
jugement esthétique sans concession sur les premiéres ceuvres de ces
artistes. (Yi Dan, 71-73).

Si on considere dans le contexte artistique mondial les ceuvres créées et
montrées par les membres des “Etoiles”, il est évidemment impossible de les
situer dans une “avant-garde”. Que ce soit les gravures de Ma Desheng ou les
sculptures de Wang Keping, ou encore les peintures de Li Shuang, toutes sont
des imitations relativement médiocres. Du point de vue de la conception et du
langage artistique, toutes ces ceuvres ne proposent pas la moindre avancée
manifeste, n'ouvrent sur aucun territoire nouveau. Si nous considérons les
ceuvres des “Etoiles” du point de vue des avancées conceptuelles et
langagiéres, nous ne pouvons quasiment pas leur trouver de place convenable
dans I'histoire de l'art contemporain chinois. Méme le style et le langage
artistique mis en pratique par les membres des “Etoiles” ont des précédents
dans les années trente et quarante. Dans ce domaine, ils n'ont pas fait autre
chose que de refaire le travail conceptuel et langagier de l'art occidental “saisi”
par la génération précédente, et c'est tout.

Ce verdict implacable n’est pas excessif. C'est ce que tout amateur d’art
ressent devant 'oeuvre de Huang Rui, Infinite Space (lll. 17) réalisée en 1979.

Cette peinture de taille modeste, présentée comme la premiére peinture

abstraite chinoise 245, illustre tout a fait les propos de Yi Dan. Infinite Space a

244 | e dictionnaire Xiandai hanyu cidian (édition de 1996) donne le sens militaire de xianfeng
(troupes placées en téte au moment de combattre ou de se déplacer, les premiéres troupes) et
son usage métaphorique actuel (troupe d'avant-garde, ouvrir la route a l'avant-garde,
combattre l'avant-garde). Qianwei désigne les troupes chargées de la vigilance placées en
avant dans une armée en marche ou, dans un sens récent, dans le cadre des compétitions de
football ou de basket, les joueurs chargés d'aider les attaquants et les défenseurs, placés
entre ceux qui sont devant et ceux qui sont derriére.

Le xinhua xin ciyu cidian (2003) précise le nouveau sens de gianwei : tendance vers ce qui
est nouveau et différent, tendance a prendre de l'avance. Les exemples sont pris dans le
wenxue bao de 1998, le Renmin ribao de 2000 et le Huaxi dushi bao de 2002. Le Ciyuan cite
le Shiji pour préciser le sens militaire de gianfeng.

245 Cependant, la méme galerie présentait en 2013 les premieres peintures abstraites de
Zhang Wei 7k1% réalisées a partir de 1976 (infra p. 250, note 252).
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surpris le public en 1979, le travail sur la couleur, les contrastes, le rendu de
légéreté et de dynamisme, étaient en rupture totale avec les pratiques
officielles, mais pour un Occidental, cette peinture évoque un simple exercice
scolaire. Elle était pourtant I'ceuvre-clé de I'exposition Juejue : yige chouxiang
yishu qunzhan #%——— A4 % Z R#F & [Total renoncement : une
exposition collective d’art abstrait] 246 qui s’est tenue en avril 2011 a la galerie
Boers-Li dirigée par le critique Pi Li, espace situé a I'est du complexe 798 a
Pékin. Le 798, site phare de I'art contemporain, une des principales attractions
touristiques de la capitale, doit justement son existence et sa survie a Huang

Rui, membre fondateur du groupe des Etoiles.

Selon Yi Dan (71-73) la connaissance du contexte de I'époque permet de
comprendre que c’est 'audace des artistes dans le choix des sujets, dans
I'attitude et la maniére d’exposer qui détermine I'appréciation des ceuvres et
non leurs qualités plastiques. Il montre tres bien ce décalage en décrivant la
premiére des trois expositions dites sauvages, présentées dans la rue, au
cours de I'année 1979, qui s’est tenue de juin a juillet dans le parc Zhongshan
a Pékin. Elle était organisée par I'Association des artistes de Pékin, en
collaboration avec la CAFA et le parc Zhongshan. C’est une exposition
modeste, qui montre la peinture impressionniste francaise sous forme de
reproductions. Elle suscite chez les artistes des discussions portant sur les
“caractéristiques de classe” de la peinture impressionniste et sa conformité ou
non a “lorientation politique” chinoise et aux “principes de création du
réalisme” révolutionnaire. Un tel événement est révélateur des préoccupations
a cette période d’intenses débats politiques et montre le caractére particulier
du contexte artistique chinois en 1979 et combien la résurrection de l'art fut

difficile dans I'ombre de la Révolution culturelle. Yi Dan insiste :

Dans la Chine de la fin des années 1970, cela parait absurde [de dire que] la
peinture impressionniste a provoqué une excitation dans les milieux de I'art,
mais c'est indéniablement vrai. Ce courant de style et de langage qui a surgi
juste avant ce siécle, vu sous l'angle international, appartient déja a un
classicisme canonique, voire méme a une tradition “défunte”. Mais en Chine en
1979, cette tradition contre laquelle d'innombrables artistes occidentaux se sont
déja révoltés, apparait avec limage d'une avant-garde toute nouvelle

246 \lersion anglaise du titre : Breaking Away-an Abstract Art
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provoquant d'immenses répercussions. A part la fermeture du contexte
artistique de cette époque en Chine, cela explique aussi que l'avant-garde et la
tradition n'ont essentiellement pas de ligne de démarcation absolue. Dans une
condition déterminée, ces deux camps qui s'opposent en apparence peuvent
compléetement s'inter-changer, ce qui peut étre le plus traditionnel devient avant-
gardiste, de méme, ce qui est le plus avant-gardiste devient le plus traditionnel.
Tradition et avant-garde sont fondamentalement comme les deux faces d'une
piéce de monnaie.

La perception de la notion d’avant-garde n’est guere différente pour les
artistes chinois exilés a I'étranger. Gu Wenda, qui réside a I'’époque a New
York, insiste aussi sur ce malentendu dans un article publié€ en janvier 1989
dans Meishu (64-65), numéro qui consacre un dossier & I'art chinois aux Etats-
Unis. Gu présente rapidement la scene artistique new-yorkaise aux lecteurs
chinois, les nombreuses galeries, il décrit les changements rapides de la
mode, et précise que le terme “avant-garde [gianwei 7T I.]” est peu utilisé aux
Etats-Unis. Les artistes américains respectent Duchamp et s’y référent,
comme par exemple David Salle, mais pratiquent une peinture trés éloignée
en fait de Duchamp 247. Ce dernier, qui suscite une grande admiration chez
certains artistes chinois comme Ai Weiwei, est selon Gu, a la fois le plus usé
et le plus original des grands maitres [dashi X J7]. Son influence reste
permanente, mais le considérer encore comme un artiste d'avant-garde est un
trés grave malentendu. Ainsi le groupe Xiamen Dada 248 qui se confronte aux
slogans de Duchamp a Xiamen avec un certain succés, passerait inapercu a
New York. Pour Gu Wenda, l'avant-garde consiste a créer des ceuvres
originales et non a chercher le succes. Jouant sur ’homophonie, Gu avance
que le concept d’avant-garde est synonyme de “cadavre” 249. La position de
Gu est en fait éloignée de I'analyse de Foster, qui présente Duchamp comme
le lien entre 'avant-garde historique (en raison de l'invention du ready-made)

et ce qu’il nomme la néo-avant-garde américaine.

247 || s’agit de la perception de Gu Wenda a la fin des années 1980. Pour comprendre comment
le phénomene d’avant-garde ('avant-garde historique des années 1910-1920, la premiére néo-
avant-garde des années 1950, la deuxiéme néo-avant-garde des années 1960...) a été percu
aux Etats-Unis, on peut se référer & 'analyse d’Hal Foster dans le Le retour du réel.

248 Xiamen Dada /g [1iAi& tire son nom de la ville portuaire de Xiamen et se compose de Liu
Jianhua # &4, Xu Chengdou # &, Jiao Yaoming £ ##, Yu Xiaogang #r#&RY, Lin Chun
# A et Huang Yongping %7k ik qui est considéré comme la téte pensante du groupe.

249 “Dashi X J§ [grand maitre]” et “dashi X F [grand cadavre]” ont la méme prononciation.
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Le décalage de cette avant-garde chinoise, considérée comme arriére-garde
hors de Chine, est aussi abordé par Gao Minglu lors d’une conférence
donnée au Today Art Museum en 2006 « Dis-location de la modernité :
repenser le discours sur l'art contemporain chinois ». Gao désigne ce
décalage, résultant d’interactions complexes, temporelles et spatiales, par le

terme cuowei %1% [dis-location] (infra p. 257 et 365).

Dans les années 1980, artistes et critiques, en raison de lacunes
conceptuelles, peinaient a fournir des éclaircissements théoriques sur ces
nouvelles formes artistiques. L’usage d’un vocabulaire approprié se révéla
laborieux. La méconnaissance de I'art occidental par le public chinois, pour
qui, depuis les impressionnistes, les différents courants artistiques étaient
tous nouveaux, explique aussi I'absence de distinction entre “moderne
[xiandai L ]”, “contemporain [dangdai % X]”, et “avant-garde [gianwei A}
T]”. De son cété, Martina Képpel-Yang (22) confirme que les critiques d’art
dans les années 1980 ne faisaient guere de différence entre ces trois
termes. Lu Hong précise I'utilisation toute personnelle qu’il en fait dans
I'introduction de Dépasser les limites, l'art avant-gardiste chinois
1979-2004 : il qualifie de “moderne” l'art des années 1980, de
“contemporain”, celui des années 1990, et il utilise “avant-garde xianfeng”
pour marquer la continuité entre ces deux décennies (infra p. 296-297).
Cette élasticité lexicale affecte la traduction des titres des articles, des
ouvrages ou des expositions. L’Exposition d’art moderne chinois [Zhongguo
xiandai yishu zhan + B K Z K] rendu par China/Avant-garde,
présentée en février 1989, en est un exemple. (Je reviens sur cette
importante manifestation et les réactions de la presse de I'époque a la fin

de ce chapitre infrap. 317 sqq.).
Légitimer le point de départ

L’année 1979 n’est considérée que comme celle des prémices de lart
contemporain chinois, car beaucoup de critiques reconnaissent I'immaturité
des ceuvres présentées. Les premiéres expositions sont non-officielles, elles
se tiennent dans des lieux publics, le plus souvent des parcs : en février,

Accuelllir le printemps, premiere exposition non-officielle, sans systeme de
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contrdle, organisée collectivement et spontanément par 37 peintres dans un
kiosque du parc Zhongshan 250 & Pékin ; en juin-juillet, dans le méme parc,
I’exposition de reproductions de peintures impressionnistes francaises du XIXe
siecle (Yi Dan 2002, 71-72) ; le 7 juillet au parc Beihai, I'exposition du groupe
de peintres Les Anonymes (Gao Minglu 2007, 91) ; le 29 aodlt, le Mur de la
démocratie de Xidan accueille les ceuvres de cing peintres de Guiyang (Wang
Lin, 2008, 16-22) ; puis en septembre les Etoiles investissent les grilles
proches du Musée des beaux-arts, toujours a Pékin...

Cependant Gao Minglu (2007, 75) rappelle que Onze peintres underground
est la toute premiére exposition non-officielle mais confidentielle, organisée
dans 'appartement de Zhang Wei 7k4% pendant la Révolution culturelle, le 1er
janvier 1975, a linitiative des “Anonymes”, groupe fondé en 1959 par Zhao
Wenliang et Yang Yushu. En examinant la biographie des membres de ce
groupe, on découvre d’autres expositions “sauvages” — en 1978, par exemple,
dans le parc Jingshan, une exposition de peintures de paysage a laquelle
participa Ma Kelu. Ce sont ces modestes événements, soigneusement
répertoriés dans les différentes chronologies, accompagnant le tournant
politique de la fin du mao