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Résumeé de la these en francais :

La présence des artistes chinois en France durant la premiére moitié du XX° siecle s’est fixée de maniére
exceptionnelle et durable & I’Ecole des beaux-arts de Paris, au point qu’on puisse, & partir du dépouillement
des archives nationales (cote AJ52), parler d’un « phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris ». Ce
phénomeéne a engagé plus de 130 éléves chinois inscrits dans les galeries et dans les ateliers de peinture et de
sculpture entre 1914 et 1955. Aussi, cette présence a I’Ecole des beaux-arts constitua une caractéristique
essentielle du mouvement des artistes chinois en France et plus largement en Occident. A ce titre, ce
phénomeéne a joué un réle important dans I’évolution du champ artistique chinois moderne, sur le plan social,
technique et artistique a travers un processus de « transfert culturel ». Ce phénoméne fut possible grace a une
relation privilégiée qui exista entre la France et la Chine au début du XX° siécle (le « dialogue entre deux
républiques »). Mais I’Ecole des beaux-arts fut aussi un espace de concurrence entre les différentes tendances
artistiques modernes chinoises dont beaucoup des chefs de file passérent par les ateliers de I’Ecole. Parmi eux,
Xu Beihong (1895-1953) occupa une place particuliére car il développa une stratégie sociale et artistique
cohérente qui posait comme fondamentales la formation artistique académique et I’expérience a I’Ecole des
beaux-arts de Paris. Cette expérience enrichie par la maitrise du dessin académique, de I’anatomie artistique et
de la peinture d’histoire, fut orientée vers une production inédite a bien des égards en Chine, a I’huile et a
I’encre. Aussi, aprés une période consensuelle des années 1910 aux années 1920, il semble qu’a partir des
années 1930, le phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris alimenta essentiellement le pdle éducatif
et artistique de Xu Beihong en France et en Chine. Ce phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris,
attaché a la formation académique et a I’art académique francais, fut un élément dynamique dans I’élaboration
de la modernité artistique en Chine au XX°® siécle.

Mots-clés en frangais :

Ecole des beaux-arts de Paris
Art académique

Etude et enseignement dans I’art
Dessin dans I’art

Anatomie artistique

Peinture d’histoire

Art moderne chinois

XU Beihong (1895-1953)

LIN Fengmian (1900-1991)
Shanghai

Premiére République de Chine (1912-1949)
Transferts culturels



Titre de la these en anglais :

Chinese artists in France and the Higher National School of Fine Arts in Paris (Ecole nationale supérieure des
beaux-arts de Paris) during the Republic of China (1912-1949): issues and practices of the academic artistic
education and training.

Résumeé de la thése en anglais :

The presence of Chinese artists in France during the first half of the Twentieth Century was an exceptional
and enduring phenomenon at the National School of Fine Arts of Paris (Ecole nationale des Beaux-Arts de
Paris). Based on the analysis of the documents from the French National Archives, the number of Chinese
students was so substantial that it deserves to be called as the 'Chinese phenomenon at the Ecole des
Beaux-Arts'. Between 1914 and 1955, more than 130 Chinese students enrolled at the 'Galeries' (preparatory
training in drawing) and at the painting and sculpture studios called 'Ateliers'. This situation at the Ecole des
Beaux-Arts essentially reflected the movement of Chinese artists in France and more widely in the West. It
played an important role in the changing field of the modern Chinese art, socially, technically and artistically,
through a process of "Cultural Transfer" and was made possible by the privileged relationship between France
and China at the beginning of the Twentieth Century (the "Dialogue between two Republics"). Nevertheless,
the Ecole des Beaux-Arts also became an area of competition between the various modern Chinese artistic
tendencies, as many leaders of different groups studied at the workshops of the Ecole des Beaux-Arts. Among
them, Xu Beihong (1895-1953), who developed a coherent social and artistic strategies, was especially
significant. Xu received fundamental academic artistic training at the Ecole des Beaux-Arts in Paris. Xu’s
experience, enriched by his mastery of academic drawing, artistic anatomy and history painting, made his
artistic production unprecedented in many respects of Chinese art, in oil and in ink. In addition, after a
consensual period from the 1910s to the 1920s, it seems that from the 1930s, the Chinese phenomenon at the
Ecole des Beaux-Arts in Paris mainly fostered Xu’s central position in educational and artistic camps in
France and China. This Chinese phenomenon at the Ecole des Beaux-Arts in Paris, which is attached to
academic training and to French academic art, was a dynamic element in the elaboration of artistic modernity
in Twentieth Century China.

Mots-clés en anglais :

Higher National School of Fine Arts in Paris
Academic art

Academic education and training in Fine Arts
Drawing in art

Avrtistic anatomy

History painting

Chinese Modern Art

XU Beihong (1895-1953)

LIN Fengmian (1900-1991)

Shanghai

The Republic of China (1912-1949)
Cultural Transfer
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INTRODUCTION

L’Ecole des beaux-arts de Paris dans la mémoire chinoise

Le visiteur qui parcourt aujourd’hui les galeries du nouveau China Art Museum Shanghai® est frappé a la
fois par I'immensité du lieu et sa relative vacuité. L’habit parait trop grand pour des collections qui peinent a
garnir les cimaises. C’est pourquoi des salles entiéres sont remplies de toiles de grand format qui ont été
peintes I’année précédente, que I’on remplace régulierement, et dont les sujets prolongent a travers des scénes
historisantes, la geste de I’art moderne chinois. Cette narration de I’histoire de I’art est associée au
développement de Shanghai comme métropole moderne et a I’histoire de la Chine destinée au XX° siécle a
devenir la « nouvelle Chine ».

Ce phénomeéne muséographique n’est pas propre a Shanghai, on le retrouve a Pékin et partout en Chine.
Evoquons par exemple I’exposition « The Twelfth National Exhibition of Fine Arts & Exhibition of Nominated
Works for Chinese Fine Art Awards, Creative Awards » organisée a tous les étages du Musée national des
beaux-arts de Chine & Pékin?. Les thémes qui y furent développés & travers les arts graphiques et la sculpture
sont typiques de ces grandes rétrospectives : la guerre et la peinture d’histoire, la ruralité dans un face a face
avec la ville ou la campagne I’emporte toujours, les confins de I’empire (dans une veine qui n’est pas sans
rappeler I’art colonial occidental d’avant-guerre), mais aussi et surtout, la peinture qui se raconte elle-méme.

En effet, ce type d’exposition politique et populaire donne une place importante a une certaine
représentation de I’histoire de I’art comme élément de I’histoire nationale. Peinture et sculpture d’aujourd’hui
racontent a leur maniére la période moderne de I’art chinois comme une épopée dont les artistes sont aussi,
mais pas uniquement, les héros. Dans I’exposition mentionnée a Pékin, aprés le nécessaire grand tableau
consacré au Président de la République placé a I’entrée, on trouve comme ceuvre phare une peinture de He
Hongzhou intitulée Paysage sur le pont qui évoque le séjour & Paris de Lin Fengmian®. A proximité, une
sculpture de Wang Shushan, Une journée a I’Académie Lu Xun & Yan’an . Dans cette scénographie (cf.

! Ce musée d’art moderne, également appelé le Zhonghua Yishu Gong comme s’il s’agissait d’un « palais », est une
émanation de I’ancien Shanghai Meishuguan, le musée des beaux-arts de Shanghai, situé Place du peuple jusqu’en 2012,
dans I’ancien batiment historique du Shanghai Race Club. L’institution a été divisée en deux unités, I’une consacrée aux
arts modernes et installée dans I’ancien Pavillon de la Chine a I’exposition universelle de Shanghai de 2010, et I’autre
dans une ancienne usine, baptisée la Power Station of Art et consacrée a I’art contemporain.

2 TR A E AR R R P SR B SRR A S E ) Organisée par le Ministére de la culture et
I’ Association des artistes Chinois du 15 décembre 2014 au 4 janvier 2015 au Namoc, Musée national des beaux-arts de
Chine, le Zhonggud m¢ishugudn.

® fa4L4+ He Hongzhou (né en 1964) , originaire du Sichuan est dipldmé de I'Académie des beaux-arts de Chine a
Hangzhou, (Zhongguo Meishu Xueyuan) ; son tableau (%% £ #7/X %%) (Qiao shang de fengjin - Paysage sur le pont)
montre trois artistes précurseurs de cette école fondée en 1928 et qu’on désigne souvent comme le « Guomei » ; Lin
Fengmian kKUK (1900-1991), Wu Dayu =K (1903-1988) et Lin Wenzheng Ak 304 (1903-1989), posant sur le
Pont Alexandre 111 & Paris. Lin Wenzheng (Vincent Lin) fut le mari de Cai Weilian 4% (1904-1939), la fille de Cai
Yuanpei #7085 (1868-1940).

* FERf 1l Wang Shushan, né en 1972 a Lai Zhou dans le Shandong est membre de I'Association des artistes de Chine
(zhongguo Meishujia Xiehui), membre du comité de la sculpture de I'Association de l'art artisanal et des beaux-arts
( Zhongguo Gongyi Meishu Xuehui Diaosuzhuan ye Weiyuan Hui). Sa sculpture s’intitule  {ZEZ&Z#)—K) (Yan’an

1



Annexes | p. 1), le lien entre les deux ceuvres et leurs deux sujets s’impose au visiteur comme une évidence.
Le séjour a Paris s’inscrit parmi les étapes successives de la construction du systéme des beaux-arts de la
nouvelle Chine.

Enfin, dans la méme exposition, une fresque intitulée Le réve blanc déroule sur plus de sept métres de
long une histoire des beaux-arts en Chine qui débute a Paris (cf. Annexes | p. 2); on y reconnait d’abord les
antiques de la Cour vitrée du Palais des études dont le modéle inspire dans un extraordinaire raccourci spatial
et temporel les éléves et professeurs chinois au travail. Le dernier panneau montre des gardes rouges qui
brisent les platres comme si le réve s’achevait avec la révolution culturelle®. Le groupe d’artistes qui a réalisé
la fresque s’est mis lui-méme en scéne dans le tableau a travers les personnages qui I’animent. Ensemble,
maitres et éléves revivent le passé et s’inscrivent ainsi dans I’histoire des beaux-arts portée par leurs ainés’.
L’ ceuvre autorise a I’intérieur du champ artistique la transmission d’un héritage de nature académique et
historique, par la relecture d’une période aux contours un peu flous, des années 1920 aux années 1950, mais
qui franchit la barriére mémorielle d’une rupture dramatique sur laquelle on ne léve toujours que partiellement
le voile’.

Ce reflet contemporain de I’étape francaise et parisienne de I’histoire des beaux-arts chinois trouve aussi
un écho dans la mobilisation des collections a travers des expositions patrimoniales qui constituent le ceeur
des efforts de la muséologie chinoise. En effet, en revenant dans les salles du China Art Museum de Shanghai,
on trouvera exposer les chefs-d’ceuvre des maitres modernes chinois ; Paris et I’Ecole des beaux-arts y
apparaissent constamment dans le jeu des biographies affichées aux murs et qui rappellent plus ou moins
exactement la chronologie des années d’études en France et les noms des maitres francais.

Pour exemple, prenons I’exposition « General Transtformion, Profound Significance - 10 Samples of 20

lu yi de yi tian - Un jour a I'Académie Lu Xun a Yan'an).

® La «grande révolution culturelle » (3C4b k¥4 wénhua dagéming), ou simplement la révolution culturelle (3%
wéngeé) ; Pierre Ryckmans (1935-2014) a montré que « la révolution culturelle n’a de culturelle que le nom ». La culture
fut instrumentalisée par la politique et elle en est ressortie profondément bouleversée ainsi bien au niveau des
producteurs que du public. Si ses causes ne furent pas culturelles, ses conséquences font de la révolution culturelle un
phénomene culturel de premiére importance. Alors que depuis 1978, tous les domaines de la vie sociale semblent s’étre
rétablis et développés, il reste que la culture est vue encore comme irrémédiablement marquée, c'est-a-dire appauvrie par
cette décennie comprise entre 1966 et 1976. La production artistique actuelle semble encore incapable de combler ce vide,
tel I’eau se perdant dans le tonneau des Danaides. Les événements de 1989 ont également créé un barrage supplémentaire
a la récupération mémorielle ; les années 1990 et 2000 ont été marquées par une suprématie écrasante de I’économie et
de la consommation placée comme principal objectif social et culturel a atteindre au détriment d’une « reculturisation »
de la population et de la jeunesse. Ce n’est que tout derniérement, avec le Zhongguo Meng A1[E % (le réve chinois) et
Yidai Yilu —#7—B% (une ceinture, une route) que le gouvernement central a remis la culture et les arts au cceur du
discours national avec le souci de trouver des connexions avec I’extérieur en mobilisant I’histoire et le patrimoine.

¢ (F7£4447) bai se meng huan, Réve en blanc, réalisé par les professeurs Ji Peng ZEll et Wu Lieyan (%1% et leurs
éléves, Cao Binhua i, Lu Ligong 373 et Shi Wenhua 52324E, de la Nanjing University of Art. L’ceuvre est
décrite comme une fresque et elle mesure 244 x 732 cm.

" La révolution culturelle n’est plus occultée mais elle est tronquée. On en réduit la présentation par rapport a d’autres
séquences historiques de la nouvelle Chine et on assourdit I’écho de ses effets sociaux et individuels. On s’en rend
compte par exemple, au nouveau musée du Shanghdi Yinyueé Xuéyuan, le Conservatoire de musique de Shanghai fondé
en 1927 par Cai Yuanpei, et la maniére dont est exposée la trajectoire de He Liiting Zi{%¢7] (1903-1999), et avec elle,
celles du corps enseignant et des étudiants de I’institution qui furent au cceur de la tourmente.



Century Chinese Art»®. Parmi les dix artistes présentés avec leurs ceuvres, six ont étudié a I’étranger dont
quatre & I’Ecole des beaux-arts de Paris et deux au Japon auprés de Fujishima Takeji (1867-1943)° qui fut
I’éléve de Cormon rue Bonaparte.

Assurément, le panel regroupant ces dix artistes n’est pas représentatif mais on peut, comme a bien
d’autres occasions et dans d’autres lieux en Chine'®, y voir d’emblée une tendance significative : le passage
par I’Ecole des beaux-arts de Paris des artistes chinois, et sans préjuger de leur nombre relatif et absolu, n’est
pas un épiphénomeéne. Notre objet d’étude est bien planté au cceur de la mémoire du champ artistique chinois
et sa visibilité dépasse celle qu’aurait eue un simple groupuscule.

Réflexion sur I’intitulé du sujet et I’historiographie

Aprés cing ans et en arrivant au terme de notre travail, nous devons admettre que I’intitulé de notre sujet,
méme s’il tient encore, traduisait avec le recul, sinon une méconnaissance, du moins une non-conscience de la
nature réelle et de I’ampleur du phénomene que nous avions choisi d’analyser. Certes, en amont, nous savions
que des artistes chinois parmi les plus importants du XX¢ siécle étaient passés par I’Ecole des beaux-arts de
Paris et qu’ils y avaient suivi une formation « académique » tout en nourrissant des relations privilégiées avec
des maitres de la peinture dite « académique » du siécle précédent, tels Pascal Dagnan-Bouveret (1852-1929),
Fernand Cormon (1845-1924) ou encore Albert Besnard (1849-1934) ; en aval, nous savions aussi que le
champ artistique chinois était divisé a I’époque et que la tendance incarnée par Xu Beihong #3575
(1895-1953), la plus proche visiblement de la maniére académique, ne faisait pas I’unanimité en Chine. L’idée
de crise et d’un champ artistique en crise, nous apparaissait comme fondamentale pour couvrir et rassembler a
la fois la dimension sociale et la dimension artistique du phénoméne. Nous savions enfin que les polémiques
du début du siécle dernier se poursuivaient aujourd’hui. En effet, les débats contemporains en Chine
continentale donnent encore a des problématiques « modernes » une résonnance et une actualité étonnantes a
travers un remarquable jeu de transmission de I’héritage qui depuis un siécle passe des anciens vers leurs
successeurs, des maitres a leurs éléves. Cet aspect nous intéressait particuliérement car il y a quelques années,
nous avions travaillé sur la culture d’un pays communiste, la Roumanie a I’époque de Gheorghe
Gheorghiu-Dej (1901-1965) et de Nicolae Ceausescu (1918-1989) **: nous retrouvions en Chine, une faculté
comparable a instrumentaliser I’histoire (en I’occurrence I’histoire ancienne et I’archéologie en Roumanie) et
a continuer de faire des problémes d’hier, les problémes d’aujourd’hui et de demain®.

& "Tong Bian Han Yuan" Ershi shiji zhongguo meishu zhong de shige yangben, “ #25%2°20 1147 7 [FHFEA #7710 7>
£, General Transtformion, Profound Significance - 10 Samples of 20 Century Chinese Art, du 1* ao(t 2014 au 15
janvier 2015. L’exposition présentait les ceuvres de : 7 Kfi He Tianjian (1891-1977), “KicHE Zhu Qizhan (1892-1996),
X Lin Fengmian (1900-1986), %K Guan Liang (1900-1986), #¥ M A Hua Tianyou (1901-1986), #2424 Zhou
Bichu (1903-1995), Ffif™/> Lu Yanshao (1909-1993), i#i#E4jl Xie Zhiliu (1910-1997), %7+ Wu Guanzhong
(1919-2010), £+ & Chen Shifa (1921-2007).

° Deux Japonais dans I’atelier Cormon : Yamashita Shintaro (1881-1966) est inscrit le 25 ao(t 1905 au numéro 1139, et
Fujishima Takeji (1867-1943) est inscrit le 27 janvier 1906 au numéro 1146 (registre des inscriptions dans les ateliers en
AJ52 248).

19" _es catalogues des ventes aux enchéres d’art moderne en Chine (Poly, Guardian, Council, Huachen, Hosane etc.).

' Philippe Cinquini, La Dacie dans la revue d’archéologie et d’histoire ancienne « Dacia », mémoire de DEA,
Strasbourg 11, 1996.

12 Dans ce rapport entre les agents et le contexte d’hier & aujourd’hui, on trouve a I’ceuvre en Chine I’idée d’engagement.
L’historien de I’art et professeur a la CAFA (L’ Académie centrale des beaux-arts de Chine a Pékin, structure homologue a
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Une toute récente discussion a Pékin avec les académiciens du Zhongguo Guojia Huayuan [ [ 5%
Bt nous a confirmé la force et la permanence des vieux clichés, précisément ceux créés avant la guerre au
sujet de I’histoire de I’art moderne chinois. En ce qui concerne la peinture a I’huile, le vieux peintre et
académicien Shui Zhongtian 7K# K (né en 1935) décrit ainsi le trio de téte des artistes modernes chinois de
la fagcon suivante : Xu Beihong est classique (Gudian 2 #4), Lin Fengmian est moderne (Xiandai Z//?() et
Liu Haisu (1896-1994) est « entre les deux » (Jianbing #/3). Que ce panorama en forme de triptyque soit
exact ou inexact, importe moins que sa longévité et son efficacité normative. On voit bien aussi que la période
proprement stalinienne et Mao, sans méme parler de la révolution culturelle, pésent moins dans les discussions
gue I’ére Minguo, comme la séquence initiale, celle du mouvement et de I’expérimentation au cours de
laguelle les grandes tendances de la peinture nationale se seraient déja mises en place.

Ce paradigme en Chine est doublé par la vision d’une portion importante de I’historiographie occidentale
qui, a la suite des travaux de Michael Sullivan (1916-2013), distingue une avant-garde authentiquement
moderne comparable a I’art moderne occidental et incarnée par le groupe des « formalistes » qui comprendrait
Lin Fengmian, Liu Haisu, Pang Xungin B35 (1906-1985) etc., face a une tendance plus ou moins
rétrograde, les « naturalistes », dont Xu Beihong fut le chef de file avant qu’il ne soit relayé par les tenants
d’un art mis au service de la révolution, du nationalisme et du communisme, aboutissant avec la victoire de
Mao et I’instauration de la nouvelle Chine, a une art chinois de type réaliste-socialiste comparable a celui en
vigueur au méme moment en Union soviétique. Dans cette perception, I’échec d’une culture artistique
moderne correspondrait en Chine a I’échec politique du modéle démocratique et libéral dont Shanghai était le
fleuron, et dont le développement brillant aurait été enrayé puis écrasé par la révolution chinoise.

Aussi, a travers les éléments dont nous disposions il y a cing ans, nous n’avions qu’une confiance relative
en I’objet de notre étude, soit le phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris. En d’autres termes, nous
pensions le trouver un peu partout et nulle part, comme un élément de référence, certes important, mais pas
forcément essentiel dans le mouvement des artistes chinois vers I’Ouest et méme en France. C’est au fond le
sens que nous donnions au « et » dans notre intitulé « Les artistes chinois en France et I'Ecole nationale
supérieure des beaux-arts de Paris ». Nous avions comme démarche d’éclairer I’objet « Chinois & I’Ecole des
beaux-arts de Paris » a travers la variété des parcours et des positions artistiques des nombreux artistes chinois
passés par la France. Cette expérience, de retour en Chine, n’était qu’une référence parmi toutes celles
mobilisées par le champ artistique chinois dans son processus de modernisation. La référence au Japon,
pouvait légitimement jouer le réle de contrepartie dans une sorte de discours énoncgant : « la France certes,
mais le Japon d’abord et puis aussi toutes les autres sources ».

Cette situation dans laquelle notre connaissance partielle du sujet répondait a une historiographie bien
cadrée et bien orientée autant en Chine qu’a I’étranger, nous a amené a tourner autour du sujet avant d’y
pénétrer véritablement, en tachant de le cerner et de le jauger. Avec une formation d’historien, nous avons

I’Ecole des beaux-arts de Paris), Yin Shuangxi A (né en 1954), insiste sur le caractére fondamentalement social et
politique de la position de I’artiste et de son ceuvre en Chine. Au fond, y reste ancré le principe selon lequel I’art est basé
sur un rapport a la société dans lequel la formation (académique) et I’engagement (social) des agents sont essentiels et ou
I’ceuvre refléte davantage la société que I’individu. Cette position est a la fois moderne (en Chine) et antilibérale (face au
reste du monde) ; elle s’oppose frontalement a celle développée en Occident et fondée sur le marché libre dans lequel
évolue le créateur souverain aux yeux duquel une instruction artistique académique est sinon inepte du moins suspecte.
Or, nous croyons que le cadre de la pensée libérale n’a rien d’universel et qu’il est particulierement mal adapté pour
observer le champ artistique moderne chinois. Nous avons tendance a privilégier un point de vue intérieur plut6t que le
jugement extérieur.



donc privilégié une approche d’abord historique et sociale du phénomene. Avec un questionnement simple.
Quels artistes chinois étaient partis en France et lesquels avaient consenti a suivre une formation
« académique » & I’Ecole des beaux-arts de Paris ?

Il fallait donner un sens & cette enquéte et c’est inspiré par La guerre des écrivains de Giséle Sapiro™
gue nous pensions tenir une perspective et peut-étre une méthodologie. La dimension polémique du champ
artistique que nous avions épinglée a travers la confrontation entre Xu Beihong et Liu Haisu au début des
années 1930™ ouvrait sur la description d’un champ artistique dans lequel les enjeux artistiques et culturels
nous paraissaient homologues aux enjeux sociaux et politiques. Nous avions beau jeu d’utiliser des éléments
de la théorie des champs de Pierre Bourdieu et méme d’envisager une analyse factorielle.

Effectivement, nous pressentions la nécessité d’établir une liste compléte des agents et pourquoi pas, a
travers leurs caractéristiques, dessiner une sorte de carte de I’espace social et artistique constitué par les
artistes chinois en France, dans lequel, au milieu des différents poles, relations et stratégies, I’objet « Ecole
des beaux-arts de Paris » serait apparu nettement, a la fois dans son contenu et dans sa portée en France puis
en Chine.

Pour une liste exhaustive des éléves chinois et une compréhension du fonctionnement de
I’enseignement académique a I’Ecole

Or, il nous a fallu en rabattre, et il y a trois ans, nous étions confrontés a une double difficulté. D’une part,
la présence des artistes chinois en France nous apparaissait sans cesse plus importante que nous le pensions,
d’autre part, les archives en rapport prenaient I’allure de I’Himalaya.

Néanmoins, cette dilatation du sujet nous a conforté dans notre critique des points de vue qui, pour
répondre a la question de la modernité artistique en Chine, donnaient une place marginale au « phénomeéne
francais ». Il était patent que Michael Sullivan (1916-2013) en téte, suivi par d’autres commentateurs, s’était
ingénié a véritablement minimiser la portée de I’expérience francaise des artistes chinois au cours de la
premiére moitié du XX° siecle. Aujourd’hui, nous pensons que trois raisons expliquent leur position.

D’abord, dans la démarche comparatiste, la modernité est un paradigme totalisant et mondial. La
modernité ne ressemble qu’a elle-méme, c'est-a-dire aux formes universelles reconnues comme telles par
I’histoire de I’art et mises en circulation par le marché de I’art. Dans ce cadre idéologique et pratique, il est
difficile de considérer I’idée, paradoxale en apparence, que I’art dit « académique » ait pu jouer un réle
moteur dans la transition « moderne » d’une culture artistique aussi importante que celle de la Chine. Dans
cette vision, les éléments académiques portés par I’Ecole des beaux-arts de Paris et tout I’univers dont elle fut
le véhicule, ne peuvent étre percus que comme marginaux, périphériques et dépassés a priori. On en trouve
par exemple la trace manifeste dans deux articles, déja anciens mais qui font encore autorité, ceux de Craig
Clunas (1989) et de Ralf Croizier (1993)" ; globalement, méme aujourd’hui, la recherche peine a rompre avec

B3 Gisele Sapiro, La guerre des écrivains 1940-1953, Librairie Arthéme Fayard, Paris, 1999.

' Philippe Cinquini, « XI#F325 UIgN/R: —ik & 1 280K - Liu Haisu and Albert Besnard: A Historical Narrative
of a Photograph » Poetry Calligraphy Painting 7#77:, n. 11, Jan 2014, p. 50-66 ; republication de Philippe Cinquini
(Université Lille 3), « Etude critique d’une photographie célébre de Liu Haisu avec Albert Besnard — Enjeux et
incidences de I’image sur le champ artistique chinois », Mosaique, Revue de jeunes chercheurs en sciences humaines,
n°11, mars 2013, p. 121-154.

5 Craig Clunas, « Chinese Art and Chinese Atrtists in France (1924-1925) », Arts asiatiques. Tome 44, 1989, p. 100-106;
Ralf Croizier, « Post-Impressionists in Pre-War Shanghai: The Juelan Shi (Storm Society) and the fate of Modernism in
Republican China», in John Clark, Modernity in Asian Art, Canberra, 1993, p. 135-154.
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le carcan comparatiste et une vision simpliste de la modernité en Chine.

Ensuite, la culture moderne portée par la France a I’époque est non seulement temporaire mais aussi
transitoire ; c'est-a-dire qu’elle ne ressort pas des qualités du contexte francais et qu’elle n’appartient pas
vraiment a la France dont on dresse en général un portrait trés sombre pour I’avant-guerre ; la modernité en
France ne constitue que I’étape éphémeére d’une culture mondiale ; elle correspond a un certain niveau de
développement d’une société qui aurait ajouté sa pierre, mais seulement elle, & un édifice global, soit la
« modernité » en art qui a engendré ensuite une certaine maniéere d’art contemporain. La diversité des sources
et des ressources permettent aussi de justifier toutes les relativisations. Certes, la France et Paris ont joué un
role important mais qui est forcément balancé sinon remédié par I’Allemagne et notamment Berlin, par
Londres, par Tokyo et d’autres foyers qui auraient agi de concert partout, a tout moment et sur tous les agents
chinois. Pour la France, « I’Ecole de Paris » comme concept-outil et boite fourre-tout sert aussi d’instrument
privilégié a pointer et a désigner la modernité francaise cosmopolite et utile ; elle la déploie mais uniquement
dans le cadre limité par la portée qu’elle a dans le projet « moderne » qui la dépasse.

Enfin, la question est politique. La référence culturelle frangaise dans le phénomene chinois moderne est
en grande partie gommée. L’attractivité de la France comme double modele, politique et culturel, a travers la
Révolution Francaise et la République, comme société et systeme ayant pu, sinon tenté, d’établir une culture
tant6t ouverte, tantdt cadrée, en mesure de déployer une grande variété de formes d’expressions artistiques a
la fois officielles et non officielles, est minimisée. Cette révolution permanente de la culture en France aux
XIX® et XX°® siécles, rythmée par les révolutions politiques, assise sur la conscience sociale des agents du
champ artistique et de I’Etat (champ du pouvoir), avec en ligne de mire le projet bifrons d’un « art social » et
d’une « société artistique » est relativement incompréhensible dans la vision libérale anglo-saxonne. L’art y
est fondamentalement une affaire individuelle et sa régulation est dominée par le marché et la
non-intervention publique. Aussi, I’élan chinois vers la France, notamment celui des élites anarchistes et
républicaines du début du siécle dernier, pensons a Cai Yuanpei %<0k (1868-1940) et aussi au milieu dans
lequel évolue Wang Jingwei 7VEAE T2 (1883-1944), avec I’idée révolutionnaire d’une société nouvelle qui
remplacerait la religion par I’art, est suspectée de porter en elle tous les totalitarismes. Des chercheurs réputés
comme John Clark peuvent manipuler a loisir Louis David (1748-1825) et Arthur Kampf (1864-1950) dans
une méme entreprise de dénonciation de la mainmise de I’Etat sur Iart et la culture en Chine.*®

Bref, I'importance grandissante dans notre recherche que revétait factuellement le phénoméne chinois en
France était favorable a rétablir la relation bilatérale entre les champs artistiques des deux pays et d’y
comprendre la place jouée par I’Ecole des beaux-arts de Paris.

Par ailleurs, I’acces aux archives nous apparaissait trés problématique. En Chine, les archives les plus
intéressantes sont globalement inaccessibles, et il a fallu nous armer de patience pour récupérer pas a pas,
notamment a I’occasion d’expositions, les images d’ceuvres et des documents d’époque. Aussi, nous avons
constitué trés tét un « dossier papier » pour chaque artiste concerné ; un dossier rassemble une multitude de
textes extraits de la bibliographie chinoise évoquant le séjour en France du titulaire. Pour répondre aux
simples questions « qui ? » et « quand ? », il nous a fallu établir les chronologies aussi précises que possible
de tous ces artistes et notamment des plus importants, avant de les déconstruire en les confrontant les unes aux
autres, puis de les soumettre aux archives frangaises. Méme aprés plusieurs années, cette somme de textes
traduits et continuellement augmentée, constitue la matiére principale qui nourrit notre réflexion ; d’une part,

18 John Clark, (2014). “Trajectories of the National: Xu Beihong and Arthur Kampf in Inter-Asian Comparison”. In
Wang Wenjuan (Eds.), Globalisation and Ethnicisation: Xu Beihong Art Research and Development in 21st Century
China, (p. 405-424). Beijing: Chinese People University Press.
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elle alimente sur le plan historique et factuel la trame solide tissée a partir des archives ; d’autre part, elle
éclaire tout la face subjective, mémorielle et polémique du phénoméne. Méme défaillante, inexacte et parfois
manipulatrice, la mémoire éclaire en contre-jour les regards portés les uns sur les autres, les stratégies qui ont
abouti ou échoué.

Les artistes chinois de ces générations de I’époque Minguo ont beaucoup écrit ; on peut méme avancer
I’existence d’une sorte de caste d’artistes-intellectuels qui, fideles au projet social des beaux-arts tel qu’il fut
énoncé par Cai Yuanpei, ont tiché d’expliquer leur pratique artistique et de I’inscrire dans un programme
éducatif orienté vers les nouvelles institutions d’enseignement qui se sont mises en place a partir du début des
années 1910. Dans le champ culturel chinois, les artistes sont souvent eux-mémes les critiques et il nous a
fallu identifier des textes qui avaient une résonnance particuliére pour notre sujet. Ce travail est sans fin et
nous restons un peu frustrés de ne pas avoir pu, autant que nous le souhaitions, rassembler et confronter les
textes de cette littérature chinoise de spécialité, mais il nous a fallu au méme moment nous attaquer a la face
nord de I’Everest : les archives francaises.

En France, les archives sont globalement accessibles mais confronté a cette abondance, la difficulté
consistait justement a les appréhender correctement, a les exploiter en répondant a un nécessaire souci
d’exhaustivité et dans le cadre d’une analyse exigeante. De fait, il nous a fallu du temps pour apprendre
comment fonctionnent les archives de I’Ecole des beaux-arts (cote AJ52 aux Archives nationales) et de
parvenir & en retirer une compréhension véritable de I’organisation administrative et pédagogique de I’Ecole &
I’époque qui nous intéressait. Il faut bien le dire, trés peu de gens peuvent se targuer de comprendre le systéme
« Ecole des beaux-arts » dans sa complexité et dans son évolution et nous avons eu la chance de rencontrer M.
Emmanuel Schwartz, conservateur général du patrimoine, qui nous a appuyé des le début dans notre démarche
visant & pénétrer le plus profondément possible dans la machine de I’Ecole et dans ses archives. Cette plongée
en AJ 52 ne pouvait pas étre superficielle sous peine de ressasser les mémes généralités que I’on retrouve un
peu partout & propos de notre sujet'’. Tout le travail de dépouillement des archives a consisté d’abord a établir
une liste compléte des agents mais également a comprendre de la facon la plus précise possible leurs parcours
au sein de Iinstitution. Or, ces parcours ne ressemblent en rien a I'image qu’on peut avoir d’un cursus
universitaire, ni a celui dans une grande école, ni méme a rien d’autre. Il est probablement unique au monde et
il s’explique en grande partie par la complexité de I’histoire de I’Ecole depuis la création de I’Académie
royale de peinture et de sculpture en 1648, jusqu’au XX° siecle en passant par la grande réforme de 1863.

Une de nos plus grandes satisfactions est d’avoir pu atteindre ce double objectif qui au départ, nous
apparaissait comme une gageure : établir une liste exhaustive des éléves chinois a I’Ecole des beaux-arts de
Paris entre 1914 et 1955 et comprendre de fagon détaillée le fonctionnement de I’enseignement auquel ils
eurent affaire rue Bonaparte. Cette économie de I’enseignement des beaux-arts dans laquelle se sont déployés
les parcours de chacun et de tous, nous a permis de véritablement cartographier le phénoméne chinois a
I’Ecole des beaux-arts tout en suivant ses évolutions sur une guarantaine d’années, avec un effectif de
centre-trente-deux agents. Ce travail de fond sur les archives et la mise en forme des résultats du
dépouillement au moyen d’un logiciel tableur (Excel) puis d’un logiciel d'analyse et de visualisation de
réseaux (Gephi), a donné un contenu a la fois dense et précis a la présence de chaque éléve chinois tout en le
situant dans le phénoméne dans son ensemble et son histoire. D’une certaine maniére, nous avons réussi, sans
analyse factorielle, a élaborer des outils efficaces a visualiser et a analyser le phénomene dans toute sa
complexité. Aprés le « Qui ?» et « Quand ?», nous pouvions savoir le « Comment ?» de chaque agent et de

7 Nous pourrions méme établir un bétisier de toutes les énormités qui pullulent dans beaucoup de publications aussi
bien en Chine qu’en Occident.



I’ensemble du groupe.

Or, I’ampleur de ce que nous pouvons appeler désormais « Le phénomeéne chinois & I’Ecole des
beaux-arts de Paris », nous a amené a retourner le sujet comme un gant. En conséquence, nous devrions
intituler aujourd’hui notre recherche : « Les artistes chinois a I'Ecole nationale supérieure des beaux-arts de
Paris ». Ce « a » recentre notre objet d’étude sur lui-méme au lieu de le diluer dans la question générale des
artistes chinois en France. En effet, notre enquéte a permis d’établir que les Chinois ont constitué entre les
deux guerres mondiales le groupe étranger le plus important & I’Ecole des beaux-arts de Paris en sections de
peinture et de sculpture, devant les Américains et trés loin devant les Japonais. Ce phénoméne n’a jamais été
observé ni étudié pour lui-méme alors qu’il constitue a nos yeux le trait fondamental de la présence artistique
chinoise en France au cours de la premiére moitié du siécle.

Le phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris pour quelle identité artistique ?

Aprés avoir établi trés précisément le contour et le contenu de I’expérience chinoise a I’Ecole des
beaux-arts de Paris, il fallait s’attacher a donner une identité artistique a ce groupe de plus de cent trente
éléves. Cette identité devait forcément étre variée et complexe, a I’image des fluctuations et de I’évolution du
phénomeéne et de I’effectif, articulés en trois périodes et en trois groupes correspondant que nous avons
dénommés les précurseurs, les successeurs™ et les héritiers. Les premiers ont ouvert la marche de 1914
jusqu’au tout début des années 1920, les seconds ont constitué I’essentiel du mouvement dans les années 1920
et 1930, avec un pic avant guerre. Vers 1934, on dénombre alors presque trente éléves chinois qui travaillaient
en méme temps dans les ateliers et les galeries de I’Ecole, ce qui était tout & fait phénoménal compte tenu des
conditions matérielles et humaines de I’institution a I’époque ; on devait parler chinois dans tous les coins et a
tous les étages de I’hotel de Chimay et du Palais des études. Enfin, les héritiers constituaient la reprise du
mouvement aprés la Seconde Guerre mondiale sans toutefois que le conflit I’ait interrompu ; un certain
nombre de successeurs avaient traversé I’occupation et ils avaient assuré la jonction avec la derniére vague
chinoise entre 1947 et 1955.

L’objectif de la partie artistique de notre travail ne devait pas viser a construire une histoire artistique
supplétive, déroulée ad hoc et nourrie hors sol, sans lien concret avec le substrat documentaire et les archives.
Au contraire, il fallait qu’elle s’articule avec la dimension sociale du phénoméne que nous avions mise en
évidence avec les archives, qu’elle y colle et qu’elle s’y enfonce profondément. Nous gardions en téte I’idée
d’un champ artistique chinois conflictuel, tiraillé entre différentes tendances dont les chefs de file se livraient
une guerre d’influence afin de dominer le champ aussi bien en France qu’en Chine. Nous retrouvions
immanguablement les trois personnages cités par Shui Zhongtian. Tous étaient allés en France et deux furent
éléves a I’Ecole des beaux-arts de Paris. Dans notre recherche, I’un d’entre eux cumulait deux avantages par
rapport a ses concurrents. Xu Beihong incarne de la meilleure maniére la tendance académique la plus proche
de la tradition de I’Ecole des beaux-arts de Paris et on dispose & son sujet d’un corpus d’ceuvres trés important,
soit plusieurs milliers de dessins, d’huiles et d’encres conservés au Musée commémoratif Xu Beihong a
Pékin'®,

Entre 2012 et 2015, nous avons travaillé a la préparation et au commissariat d’une exposition consacrée a
la relation entre Xu Beihong et ses maitres francais : « Un maitre et ses maitres, Xu Beihong et la peinture

'8 Nous avons hésité, et hésitons toujours, entre les mots « successeurs » et « continuateurs » pour désigner ce groupe.
19 44 3B 20 208 Xu Beihong Jinianguan.



académique francaise »*°. Nous étions dans une position encore intermédiaire par rapport & la compréhension
de notre sujet. Notre objectif était de souligner les liens entre la peinture de Xu Beihong et I’Ecole francaise
vue a travers les cing artistes principaux qu’il avait cdtoyés en France : Francois Flameng (1856-1923), Pascal
Dagnan-Bouveret, Fernand Cormon, Albert Besnard et Lucien Simon (1861-1945). Il s’agissait aussi de
confronter I’ceuvre de Xu Beihong & la production d’autres éléves de I’Ecole des beaux-arts, ceux du passé et
qui étaient des modeles, tel Dominique Ingres (1780-1867), et les contemporains avec lesquels il avait partagé
le quotidien de I’atelier et I’excitation des concours. Cette confrontation d’ceuvres chinoises et d’ceuvres
francaises, inédite a cette échelle, devait parler et elle parla.

Nous en retenions deux éléments essentiels. Le premier concernait les sujets; il y a avait chez Xu
Beihong des préoccupations communes avec la peinture académique francaise du moment. Nous avons
formulé a I’époque I’idée suivante : la représentation du corps est déployée dans un espace et intégrée a une
narration ; le corps, la terre et I'histoire forment un ensemble caractéristique de la peinture dite académique qui
tranche avec les préoccupations picturales d'autres courants de I'époque. Le second point touchait a la
technique ; Xu Beihong avait non seulement produit une grande peinture a I’huile chinoise mais il avait
surtout su, a travers une grande maitrise du dessin appris en France, renouveler la maniére de peindre a I’encre
chinoise. L’'un dans I’autre, Xu Beihong représentait un modéle dans I’accomplissement du phénomene
chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris ; il en exprimait le meilleur sur le plan social et sur le plan
artistique.

Une immersion nécessaire dans I’ceuvre de Xu Beihong

Dans ces conditions, nous ne pouvions nous dispenser d’étudier complétement son ceuvre conservée au
musée a Pékin. Or, nous n’avons eu acces que tardivement a la totalité de ce corpus, soit au début de I’année
2015. Cette étude dans notre étude, cette immersion dans I’ceuvre de Xu Beihong, devait nous permettre de
comprendre dans ses moyens, dans son contenu et dans ses objectifs, I’effort remarquable de transfert que
I’artiste a opéré entre la France et la Chine, entre sa formation a I’Ecole des beaux-arts de Paris et la
réalisation de son ceuvre principale a son retour en Chine.

De fait, cette étude de I’ceuvre de Xu Beihong nous a permis d’amorcer efficacement notre seconde partie
consacrée a la place de I’Ecole des beaux arts de Paris dans les enjeux artistiques entre la France et la Chine
(apprentissage et expérimentation, influence et création)®’. A travers Xu Beihong, nous avons pu traiter dans
un seul mouvement les trois aspects que nous nous proposions : « 1 — Le dessin académique et I’acquisition
d’une supériorité technique, 2 — Le corps, la terre et I’histoire, un cycle thématique en France et en Chine, 3 -
La nationalisation d’une influence étrangére, du dessin et de I’huile vers I’encre ». Mais au lieu de dérouler
cette problématique de I’extérieur vers les ceuvres, nous avons pu, a partir du parcours précis de Xu Beihong a
Paris et & I’Ecole des beaux-arts, mis en exergue a travers les archives et la documentation de son « dossier
papier », en suivre pas a pas le projet, vu de I’intérieur, ceuvre apres ceuvre, presque jour aprés jour. Car projet

% Dashi Yu Dashi: Xu Beihong Yu Faguo Xueyuan Dajia Zuopin Lianzhan, A5G AMi: 102585777 5 A5 1
JH/E, Un maitre et ses maitres: Xu Beihong et la peinture académique francaise, 8 mai au 3 aoGt 2014 au Beijing World
Art Museum, du 14 aodt au 19 octobre 2015 au Henan Museum, du 15 novembre 2014 au 19 avril 2015 au China Art
Museum, Shanghai. Commissariat de Xu Qingping 75K, Emmanuel Schwartz, Philippe Cinquini ; catalogue A /75
KMi: (R G [F A S E A EE, Un maltre et ses maitres: Xu Beihong et la peinture académique francaise,
Shanghai, 2014.

21 Infra p. 192, Partie 11 — L’histoire artistique du phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris, dont le Chapitre 1
— Xu Beihong, ou la mise en ceuvre d’un projet artistique académique depuis I’Ecole jusqu’en Chine.
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il y a. Xu Beihong a expérimenté mais surtout tracé trés t6t une ligne claire dans sa pratique et dans les
résultats qu’il comptait en tirer pour batir une ceuvre exemplaire et utile aussi a rassembler autour de lui, un
groupe d’artistes, une tendance, un p6le dont il devait s’imposer comme le leader en Chine et en France. A la
stratégie sociale correspondait de maniére évidente une stratégie artistique.

Toutefois, et en forme d’ajustement par rapport a notre premiére vision, nous avons délibérément choisi
de ne pas sur-interpréter les ceuvres avec la question des « sujets », notamment avec la « peinture d’histoire »,
thématique rebattue et surchargée sur le plan idéologique par I’historiographie autant en Chine qu’en Occident.
Nous souhaitions désamorcer cette problématique et notre objectif était de mettre évidence sur le plan pictural,
les éléments décisifs de son ceuvre tels qu’ils se manifestaient sur une longue série et une longue durée ; ces
éléments, il les avait puisés en France puis remployés, réinterprétés, « resémantisés » en Chine. Notre retenue
sur la question des sujets, nous a permis de mettre au jour une dimension fondamentale que nous avons
découverte en creusant la question de la place de I’anatomie artistique et du trivium dans la pratique artistique
académique a Paris. L’ouvrage de Philippe Comar® nous a aidé a révéler « I’obsession du corps » qui est si
présente dans I’ceuvre de Xu Beihong et qui a traversé toute sa production, en dessin, a I’huile et a I’encre.
Nous avons aussi utilisé le prototype que représentait le Cain de Fernand Cormon, que Xu Beihong
connaissait, pour montrer qu’il avait pour projet de définir et de déployer aussi bien a I’huile qu’a I’encre une
image inédite et moderne de I’homme chinois ; cette image était inscrite dans une certaine vision de I’histoire
dans laquelle I’lhomme chinois était substantiellement lié a la terre chinoise ; ce systeme, qui est d’abord un
systéme pictural et non pas une idéologie, loin d’étre fermé et nationaliste, se voulait ouvert, et il
correspondait a un humanisme chinois qui répondait également au veeu et au projet initial de Cai Yuanpei ;
Xu Beihong s’y inscrivait sur le plan générationnel comme précurseur dans notre phénomeéne, et il ne s’en est
jamais départi.

Du cas Xu Beihong aux autres agents

A ce point, avec Xu Beihong, nous avions résolu en grande partie la question artistique du phénoméne, en
bonne articulation avec la question sociale, au point d’en dégager la substantifique moelle. Il s’agissait alors
de pouvoir nous extirper du cas Xu Beihong pour traiter de I’identité artistique de I’ensemble des agents du
phénoméne. Dans ce deuxiéme chapitre de notre deuxiéme partie, nous devions nous poser les mémes
questions & propos de tous les autres agents partie prenante dans le phénoméne?. Or, nous ne pouvions
disposer des mémes avantages que ceux dont nous avions bénéficié avec Xu Beihong. En effet, aucun des
agents ne nous offrait le méme corpus d’ceuvres disponibles et pour un certain nombre d’entre eux nous
n’avions méme aucune image de leur production.

A propos des autres agents, il nous a donc fallu relacher le rapport si étroit que nous avions établi entre la
production de Xu Beihong et son parcours. Nous devions pouvoir utiliser un réseau trés varié, mais moins
dense, de références sociales et artistiques, pour étre en mesure sur une période de quarante ans, a une échelle
étendue aux trois groupes principaux et les cent trente agents, de faire coincider I’évolution sociale a une
évolution artistiqgue du phénoméne (tout en y situant toujours Xu Beihong). C’est en croisant différentes
sources et types de documents que nous pouvions balayer toute la période et tous les agents en continuant de

22 Philippe Comar (dir.), Figures du corps, une lecon d’anatomie & I’Ecole des beaux-arts de Paris, Beaux-Arts de Paris
éditions, Paris, 2008. Ouvrage publié a I’occasion de I’exposition organisée du 21 octobre 2008 au 4 janvier 2009 a
I’Ecole des beaux-arts de Paris.

% Infra Partie 11, Chapitre 2 - Les incidences de la formation & I’Ecole des beaux-arts sur la création des artistes chinois
et ses enjeux dans le débat esthétique apres le retour en Chine p. 299.
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nous appuyer sur les évolutions sociales du groupe. Le logiciel Gephi nous a été d’une grande utilité pour
mettre en évidence les connexions entre les différents agents et qui pouvaient correspondre a des affinités
artistiques. Nous continuions de croire dans les vertus de I’homologie bourdieusienne. Au systéme social du
phénoméne devait forcément correspondre un systéme artistique ; il fallait tAcher de I’excaver du fouillis des
apparences ; I’ordre donné par nos résultats du dépouillement des archives nous donnait une grille essentielle
de lecture.

Pour renforcer notre corpus d’ceuvres anciennes, nous avons également dépouillé deux magazines de
I’époque, deux journaux illustrés, Liangyou Huabao et Beiyang Huabao®, comme véritables miroirs de la
réception en Chine des artistes formés en France et de leurs ceuvres. Sans étre aussi précis que nous avions pu
I’étre avec Xu Beihong, nous avons néanmoins pu démontrer une évolution générale, pertinente et parfois
paradoxale du phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris sur le plan artistique.

D’une part, nous pouvons diviser en deux mouvements principaux I’ensemble du phénomene. Dans un
premier temps, les éléves chinois passés par I’Ecole des beaux-arts de Paris furent trop peu nombreux pour
dominer le champ artistique chinois en cours de modernisation, méme si la formation académique rue
Bonaparte faisait I’unanimité parmi I’ensemble des acteurs et les tendances du champ. Il en a résulté dans les
années 1910 et jusqu’au milieu des années 1920, une forme consensuelle dans laquelle le modéle académique
parisien occupait une place initiale quasi obligatoire, mais simplifiée au retour en Chine et soumise a une sorte
de vulgate moderniste, variée et médiane, qui correspondait en I’occurrence a la maniére du Shanghai
Meizhuan® dans les années 1920. L’exposition chinoise de Strasbourg en 1924 avait marqué la fin d’une
premiére décennie de présence artistique chinoise en France et & I’Ecole ; la manifestation au Palais du Rhin
regroupait la plupart des grands précurseurs et nous avons pu montrer les liens qui existaient entre I’exposition
et notre phénomeéne chinois aux beaux-arts de Paris.

Xu Beihong lui-méme a pris conscience a son retour en Chine de la faiblesse de sa position dans le
champ artistique chinois des années 1920 par rapport aux solutions modernistes ; le soutien que Cai Yuanpei
apportait a Lin Fengmian en manifestait la prépondérance. Mais, a la fin des années 1920, Xu Beihong, fort de
sa base a I’Université centrale de Nankin, décidait de rompre I’équilibre favorable a un modernisme tempéré
ou a un académisme modéré, aussi bien en Chine qu’en France. Nous avons tdché de montrer a quel point les
évolutions du phénomeéne chinois a I’Ecole des beaux-arts étaient liées a la situation en Chine et aussi & quel
point le phénomene & Paris avait pu lui-méme peser et influencer de fagcon déterminante le champ artistique en
Chine. 1l nous paraissait donc souhaitable de traiter sur le plan artistique a la fois de la situation en France et
de ses conséquences en Chine.

De cette maniére, nous avons pu expliquer que la position de I’Ecole avait évolué comme enjeu au sein
du champ et de ses débats. D’une position centrale et consensuelle, I’Ecole et la maniére artistique qu’elle
proposait, devait se déplacer a la fin des années 1920 et au début des années 1930 vers le pdle proprement
réaliste-naturaliste du champ artistique chinois, soit celui dominé par Xu Beihong. Celui-ci était parvenu, en
envoyant en France des étudiants acquis a sa cause et en se rendant a nouveau lui-méme a Paris en 1933, a se
ressaisir du phénomeéne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris afin d’en faire un outil au service de son
projet artistique et éducatif en Chine : le Xu Beihong Xuepai®. Les sculpteurs, dont nous n’avons pas traité
dans le détail’”, montrent eux-mémes leur participation objective au projet de « retour & I’ordre » artistique des

2 RUKER (publié du 15 février 1926 au 10 octobre 1945 ), Jb¥EEI#R ( publié du 7 juillet 1926 au 29 juillet 1937 ).
2 EF#gFEARERZEE Shanghai Meishu Zhuanke Xuexiao.

2 3B 22R Xu Beihong Xuepai, que Ion peut traduire par « I’école de Xu Beihong ».

2T Effectivement, nous avons choisi de ne traiter précisément sur le plan artistique que des peintres. Pour deux raisons ;
d’abord, les sculpteurs chinois mériteraient une étude spécifique (on sait d’ailleurs qu’un sculpteur chinois comme Jiang
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Liufa de I’Ecole des beaux-arts de paris ; la création de « I’Association des artistes chinois en France »2 en
1933 manifestait I’emprise en France de cette tendance réaliste académique ; elle allait parvenir a dominer le
champ artistique en Chine avec le retour des nombreux étudiants formés & I’Ecole au cours des années 1930 et
au début des années 1940. La « crise francaise » du champ artistique chinois avait été résolue par la reprise en
main du phénoméne Liufa centré sur I’Ecole des beaux-arts de Paris et magistralement réinvesti en Chine par
Xu Beihong et ses affidés. La guerre qui éclata en 1937 en Chine, allait finir de marginaliser les tendances
défendues par Liu Haisu et Lin Fengmian.

D’une certaine maniére, la situation aprés guerre nous préoccupe moins car la fonction essentielle donnée
par le champ artistique chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris et au phénoméne chinois qui s’y est déployé,
s’était accomplie. La trajectoire de Wu Guanzhong 575" (1919-2010) en France et sa position a son retour
en Chine en 1950, au terme de la période étudiée, nous parait symptomatique de I’épuisement du phénomene ;
I’Ecole avait fini de transmettre ce qu’elle pouvait et I’Ecole n’était plus substantiellement au cceur de
I’expérience des artistes chinois en France, méme si la plupart y passait encore, de Zhao Wuji (Zao Wou-Ki)
BT (1921-2013) a Zhu Dequn (Chu Teh-Chun) “K4E#F (1920-2014), suivant malgré tout le sillon tracé
par les ainés. D’une part, I’Ecole des beaux-arts s’était ouverte a des maniéres nouvelles et peu orthodoxes
aux yeux de la nouvelle école chinoise de peinture, et d’autre part, son principat dans la formation a Paris des
Chinois était sinon dépassé, du moins égalé, par les formations plus dynamiques dispensées dans les
académies libres de Montparnasse. Avec Jean Souverbie (1891-1981) a I’Ecole des beaux-arts, André Lhote
(1885-1962) et Othon Friesz (1879-1949) a Montparnasse, Wu Guanzhong déja marqué par le sceau
formaliste du Guomei®® de Lin Fengmian et de Wu Dayu, ne pouvait espérer trouver dans la nouvelle Chine
I’espace utile & réinvestir une expérience francaise bigarrée. L’Ecole, méme brillamment représentée par
Souverbie, ne I'avait pas aidé a rejoindre la tendance de Xu Beihong d’autant que cette derniére était
elle-méme encadrée dés 1949 et mise en infériorité par rapport a Yan’an. Au début des années 1950, la « crise
francaise de la peinture chinoise » que le phénomeéne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris avait largement
contribué a créer et a résoudre, était close ; Zhao Wouiji et Zhu Dequn décidaient de ne pas rentrer en Chine et
alors gu’en septembre 1947, Xu Beihong avait publié un texte au titre emblématique dans le Shijie Ribao de
Chongging : « Le déclin de I’art mondial et la renaissance de I’art chinois — shijie yishu zhimo luo yu
zhongguo yishu zhifu».

Démonter I’échafaudage de notre premiére analyse sur le contexte
La deuxiéme partie de notre étude, achevée et rédigée, complétée d’un conséquent corpus en annexe, il

nous restait au cours des derniers mois a reprendre notre premiére partie, soit précisément celle qui nous a
mobilisés au cours des premiéres années de notre recherche. Nous en avions énoncé le plan en 2015%. Nous

Xiaojian yL./N# (1894-1939), précéde a Paris notre phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts) ; ensuite, nous avons
replacé la sculpture dans un enjeu plus large et dans lequel la peinture garde une position prééminente. En conséquence,
nous parlons des sculpteurs a I’Ecole pour montrer en quoi ils ont aussi participé a résoudre la « crise » qui se posait &
travers le phénomeéne qui nous occupe.

2 oh[H B 2R %4> Zhongguo Liufa Yishu Xuehui.

2 EH SN EARLFRIEER Guoli Hangzhou Yishu Zhuanke Xuexiao.

% Sous cette forme : « Partie | — L’Ecole des beaux-arts de Paris, du modéle en Chine & sa pratique par les artistes
chinois en France » ; et avec deux sous-parties : « Chapitre 1 - Définition et évolution du modéle en Chine » et « Chapitre
2 - Les éléves chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris ».
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avons respecté ce cadre général mais en remaniant sensiblement le contenu. En effet, nous avions di
construire tout un ensemble documentaire, lui-méme doublé d’une masse de commentaires, pour cerner la
présence chinoise en France, a I’Ecole des beaux-arts, en expliquer les causes et les modalités etc. Il nous a
fallu démonter cet ensemble trop touffu pour n’en conserver qu’une trame plus simple et utile a situer le cceur
de notre travail ; il se concentrait désormais dans la seconde partie que nous venons d’évoquer, car celle-ci
cumulait de maniére efficace les lectures sociale et artistique du phénomene.

Aussi, dans les pages suivantes, au cours de cette premiére partie, nous voulons clarifier un certains
nombre de points essentiels. Dans un premier chapitre, nous nous fixons comme objectifs d’éclairer la relation
bilatérale privilégiée entre la France et la Chine, dans laquelle s’est inscrit notre phénoméne chinois a I’Ecole
des beaux-arts de Paris, en la situant par rapport au précédent japonais et d’autres références concurrentes. Il
s’agit aussi de battre en bréche tout un pan de I’historiographie, anglo-saxonne. Il s’agit aussi d’expliquer les
raisons et les modalités du départ des individus ; nous reparlerons de Xu Beihong, puisque nous sommes bien
documenté en ce qui le concerne, mais nous évoquerons aussi d’autres parcours et d’autres sensibilités avant
I’arrivée des agents chinois rue Bonaparte.

Dans un second chapitre, nous proposons de présenter de maniére claire et précise le phénomene chinois
a I’Ecole des beaux-arts de Paris, au moyen des différentes listes et représentations graphiques que nous avons
pu établir a partir du dépouillement des archives en AJ52 et d’autres sources. Il s’agit aussi d’expliquer la
documentation pour expliquer le fonctionnement méme de I’Ecole et bien préciser les différentes pratiques des
éleves chinois. Nous souhaitons aussi obtenir des résultats sur le plan historique et sociologique, et qui sont
utilisés dans la deuxiéme partie consacrée a la dimension artistique du phénomene.

Dans cette nouvelle configuration, nous avons renoncé a mener une troisieme grande partie qui aurait été
consacrée au role de notre phénomene chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris dans les enjeux éducatifs en
Chine. La question de la place du modgle francais, précisément celui de I’Ecole des beaux-arts de Paris, dans
la mise en place du systéme d’enseignement artistique moderne et contemporain en Chine est une vaste
question. Elle mériterait une étude en soi, et nous sommes trés attentifs aux travaux récents de M. Cao
Qinghui # JXHE® et de Mme Hua Tianxue K %% qui explorent ce sujet, notamment au moment crucial
du passage du Beiping Yizhuan Jt“FZ% vers le Zhongyang meishu Xueyuan H J:32 R 24B% (le Yangmei),
soit I’actuelle CAFA (I’Académie centrale des beaux-arts de Chine). Nous donnerons toutefois briévement
notre opinion sur ce point dans notre conclusion.

Celle-ci s’efforcera de proposer une interprétation générale de notre phénomene que nous mettons aussi
en perspective tout au long de notre étude au moyen du concept de « transfert culturel » *. Nous verrons que
cette lecture de la relation culturelle entre deux espaces si différents, telle qu’elle est définie par Michel
Werner et Michel Espagne (méme si nous nous permettrons aussi de la critiquer), est utile pour étudier notre

%1 Cao Qinghui  JXH% est professeur & laChina Central Academy of Fine Arts (CAFA), et vice-directeur
du Département de I'histoire des beaux-arts.

® Hua Tianxue #£K=5, Directrice de recherche & la Chinese National Academy of Arts (41 [E 2 AW 5E k< Zhongguo
Yishu Yanjiuyuan), a ne pas confondre avec la Cafa (I'Académie centrale des beaux-arts de Chine).

¥ Cette théorie des « transferts culturels » a été élaborée par Michel Espagne et Michael Werner & partir du milieu des
années 1980 au sujet des relations interculturelles entre la France et I’Allemagne. Elle constitue un outil théorique et
méthodologique tres efficace pour le sujet des artistes chinois et la France. Comme mise au point récente voir Michel
Espagne, « La notion de transfert culturel », Revue Sciences/Lettres, Paris, Ecole Normale Supérieure, mai 2013. Et
comme interrogation déja ancienne sur les limites du concept élaboré dans les années 1980, voir Béatrice Joyeux-prunel,
« Les transferts culturels. Un discours de la méthode », Hypotheses, 2003/1 (6), p. 149-162.
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phénomeéne tendu entre la France et la Chine.
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Partie | — L’Ecole des beaux-arts de Paris, du modéle en Chine & sa pratique par

les artistes chinois en France

Introduction de la Partie | - Articulation de la problématique : un modéle et sa pratique

La présence des artistes chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris a participé d’un vaste mouvement
d’expérimentations qui a modifié en profondeur le champ artistique chinois au cours du XX°® siécle. Dans ce
contexte, I’Ecole des beaux-arts de Paris a représenté une référence théorique et pratique qui a fonctionné
durant toute la premiére moitié du XX°®siécle. Ce modele s’est nourri de I’expérience des agents qui ont
effectivement fréquenté I’Ecole des beaux-arts et qui ont rapporté en Chine les éléments utiles au débat. Dans
un premier chapitre, nous tacherons de comprendre ce modele et son attractivité en Chine, alors que dans un
deuxiéme chapitre nous verrons sa pratique par un groupe d’étudiants chinois dont I’effectif a varié en nombre
et en nature au cours d’une période comprise entre les années 1910 et le milieu des années 1950.

Cette articulation un modele et sa pratique, pose les jalons d’une réflexion dans laguelle s’inscrivent les
résultats bruts de notre recherche, soit I’inventaire de I’effectif chinois établi a partir du dépouillement des
archives de I’Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris. Elle nous permet également de lier nos
premiers résultats a la seconde partie de notre étude consacrée aux aspects proprement artistiques du
phénoméne. En somme, nous verrons que le modeéle fut si efficace qu’il a tracé le sillon d’une continuité a
travers le terrain de I’expérience sociale et I’espace de la production artistique, jusque dans les organisations
éducatives que les agents ont contribué & élaborer en Chine.® Cette articulation pose aussi I’idée d’une mise &
I’épreuve du modeéle. Le modele a pris forme avant d’étre expérimenté. Sa pratique par les agents a autant
contribué a le renforcer qu’a en construire la critique. On voit qu’il fut contesté alors méme qu’il atteignait son
maximum d’efficacité, avant son déclin et son remplacement par un autre modéle. La succession des modeéles
japonais, francais puis soviétique, constitue un assemblage complexe dans ce mouvement de la Chine orienté
vers les beaux-arts étrangers. Il est inscrit sur la toile de fond de notre sujet, et le phénoméne que nous
étudions contribue a lui donner un contenu documentaire et historique.

On note aussi que le modéle qu’incarnait I’Ecole des beaux-arts de Paris était bicéphale. Son attractivité
reposait autant sur I’histoire et le fonctionnement de I’institution que sur les parcours d’études effectivement
réalisé par les agents. Ainsi, on voit se définir un parcours idéal que les agents ont plus au moins réussi a
suivre mais qui fut bien une référence pour tout le groupe au cours de la période. Or, ce cursus modéle
s’appuie sur I’idée d’excellence technique (et morale) a laquelle se sont attachés les premiers agents et les

% Cette distinction entre un modeéle et sa pratique, puis celle qui séparerait les questions artistiques des questions
éducatives, constituent les cadres utiles a I’étude du phénoméne mais ils ne correspondent pas a saréalité qui voit tous ces
domaines agir de concert, immédiatement et tout au long de la période. Des le départ, soit dés les années 1910, la
référence aux beaux-arts francais est programmatique dans les domaines artistique et éducatif. C’est une caractéristique
forte de notre phénomene. Les Chinois sont autant allés & I’Ecole des beaux-arts de Paris pour s’accomplir comme artiste
que pour préparer et participer a la mise en place d’un systeme d’enseignement artistique moderne en Chine. L’art et
I’éducation sont immédiatement couplés en théorie et en pratique.
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promoteurs de leur engagement ; ce binbme constitué par la technique et la morale, voire de la technique
érigée comme morale de la pratique artistique, fut planté comme un pavillon noir au cceur de notre
phénomeéne ; il devait rallier les uns et rebuter les autres. Il ne fut pas sans influence sur la maniére dont
seraient élaborés les cursus des écoles des beaux-arts de Chine®.

Dans notre second chapitre, nous avons repris I’idée de « trajectoires regroupées »* pour mettre en avant
les solidarités et les oppositions entre les agents, au point que I’Ecole des beaux-arts apparait comme un
champ de manceuvres. Pendant quatre décennies, s’y sont déployées et confrontées les ambitions et les
stratégies individuelles et collectives. Aussi, le résultat de ce chapitre consiste autant en I’inventaire du
phénomeéne, soit de donner une liste exhaustive des agents chinois, que de le révéler, au-dela des listes de
noms, comme un objet dynamique. Le phénoméne a des caractéristiques générales, mais son profil se décline
dans le temps en plusieurs séquences. Il est autonome mais il déborde aussi hors les murs de I’Ecole pour
influencer les associations, les expositions collectives et d’autres pratiques.

Pour dresser ce tableau social du phénoméne, nous avons utilisé de maniére privilégiée le cas de Xu
Beihong comme le moyen de tracer des lignes de force au sein du foisonnement et de la diversité, entre
I’échelle la plus large, internationale, jusqu’aux méandres du cerveau d’un individu. Son exemple, nous a
permis de suivre de fagcon détaillée aussi bien les questions du modéle que de sa pratique.

% La transposition en Chine du modgle organisationnel de I’Ecole des beaux-arts de Paris fut relative. Mais & travers Xu
Beihong et d’autres anciens, c’est davantage I’idée d’excellence, notamment technique, qui prime. L’importance
accordée a la maitrise du dessin d’aprés nature est fondamentale ainsi que d’autres pratiques qui deviennent de véritables
rituels de consécration des éleves par les maitres au sein de ses institutions d’enseignement. A notre avis, cette base
provient du modele frangais tel qu’il a été expérimenté par les agents chinois dans le phénomeéne étudié.

% Nous reprenons ce concept de I’ouvrage de Xie Yong, Trajectoire de Chinois et représentations de la France: pour
une compétence interculturelle sino-francaise, L’Harmattan, Paris, 2008, p. 8. Nous y avons vu un outil bourdieusien qui
permet de circuler entre différentes échelles sociales, de I’individu au groupe et a la société, et aussi dans le temps.
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Chapitre 1 — L’Ecole des beaux-arts de Paris : un modele dans le contexte d’une relation
privilégiée entre la France et la Chine

Introduction du Chapitre 1 - Pourquoi le choix des artistes chinois en faveur de la France et de I’Ecole
des beaux-arts de Paris ?

Il est Iégitime de s’interroger sur le choix que les artistes chinois ont fait (massivement, nous le savons
désormais) en faveur de la France et de I’Ecole des beaux-arts de Paris. Pourquoi avoir choisi la France et
I’Ecole des beaux-arts de Paris ? En fonction de quels ressorts inscrits autant dans le contexte général que
dans le brouillamini des motivations individuelles, le départ d’un artiste chinois, par exemple Xu Beihong,
a-t-il été possible et s’est-il orienté vers la rue Bonaparte ? La question n’est pas simple et il est indispensable
d’y répondre correctement dans ce premier chapitre pour aborder et interpréter convenablement les résultats
obtenus par le dépouillement des archives en deuxiéme chapitre®’.

Dans notre démarche, faire I’inventaire du phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris ne
consiste pas seulement a relever des noms, établir des listes, ni méme a comprendre en détail ce que les éléves
chinois ont pu faire a I’Ecole, il s’agit d’abord de définir I’objet étudié en portant un certain regard sur lui et
de comprendre les raisons méme de son existence. Nous avons la conviction que ces éléments de contexte,
loin de le dissoudre, permettent de mieux situer le phénoméne, de le concentrer et d’y pénétrer plus
efficacement. Ce travail sur le regard veut donner une identité a un objet et a un phénomeéne qui n’ont jamais
été observés en tant que tels et qui au fond n’existent pas. Ce regard est trés important pour comprendre les
parcours des agents, individuellement ou pris dans leur ensemble, mais aussi pour apprécier correctement la
dimension artistique du phénomene en deuxiéme partie de notre étude.

Du point de vue le plus large, au point de vue le plus resserré, d’une échelle internationale a I’échelle
individuelle, le rapport entre une approche externe et une approche interne du phénoméne se résout a travers
un cycle ; il correspond a une circulation a différentes échelles, entre différents ensembles de documents, entre
différents questionnements historiques et artistiques. Dans cette circulation, qui a I’allure de montagnes russes
en nous faisant passer des conséquences des guerres de I’opium au type de relation amoureuse entre Xu
Beihong et Jiang Biwei jusqu’au programme social et artistique portés par le Xu Beihong Xuepai, nous ne
pouvons pas tout voir, ni tout dire, mais simplement bien voir I’essentiel et tracer une ligne cohérente, un fil
rouge entre des éléments qui une fois rassemblés auront I’apparence de la réalité dans le cadre d’une
démonstration.

Cette démarche, exploratoire et ouverte sur un champ trés large de documents et de questionnements,
oblige toutefois & adopter un certain point de vue, sinon un parti pris. Aussi, nous nous sommes fixé un
principe. Il consiste a ne pas faire amende honorable & manier les catégories de réflexions issues de deux
phénomenes qui se conjuguent dans notre objet d’étude: I’influence francaise et I’influence de I’art
académique. Nous n’avons aucune mauvaise conscience par rapport a ces sujets et nous n’organisons pas
notre propos pour dire une chose puis son contraire, en nous excusant de parler de la « puissance franaise »*°
durant I’entre-deux-guerres ou de la diversité et de I’importance de I’art dit « académique ». Nos résultats ne

3 Cette démarche, longue, a précédé le dépouillement complet des archives. On peut parler du siége du sujet avant de
I’investir.

® e mot « puissance » correspond mieux a la réalité de I’époque que celui de «rayonnement» qui est marqué
précisément par le déclin francais et le « déclinisme » validés a la fin des années 1970.
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sont pas destinés a alimenter le déclinisme frangais, ni I’épiphanie moderniste, ni la religion de I’avant-garde.
Sans polémique, notre étude peut nous permettre de développer une critique historiographique et nous aider a
situer notre phénoméne dans un temps plus long. Elle permet d’observer le lien qui, a travers I’objet
reconstruit par la présence chinoise & I’Ecole des beaux-arts de Paris, existe entre le contexte qui I’a vu naitre
dans les années 10 du XX° siécle et I’actualité dans les années 10 de notre siécle.

Face au tir groupé de la recherche anglo-saxonne dont I’a priori est souvent partagé par des chercheurs
francais, il nous semblait important de revaloriser le « fait frangais » en Chine pour mieux encadrer le « fait
chinois » & I’Ecole des beaux-arts de Paris. Nous battons en bréche la vision de Michael Sullivan ou encore
celle de John Clark qui relativisent a outrance a la fois I’un et I’autre, soit I’influence de la France en Chine et
celle des Chinois passés par I’Ecole des beaux-arts de Paris.

Pour le reste, soit la constitution en Chine au début du XX°siécle d’un modéle idéologique et artistique
au sein duquel I’Ecole des beaux-arts de Paris a occupé une place de choix, nous avons utilisé autant que
possible les documents d’époque, depuis les textes de Cai Yuanpei, en passant par les articles du Shenbao ou
encore ceux du Journal de Shanghai. Nous nous sommes aussi intéressé de prés aux motivations des jeunes
chinois partant en France et aux moyens qu’ils ont mobilisés pour y parvenir, comme l'apprentissage du
francais & Shanghai dans les années 1920%.

Dans ce regard affité pour cerner I’objet « Ecole des beaux-arts » et ouvrir sur sa relation avec la Chine
et les artistes Chinois, nous nous efforgons de rétablir une relation bilatérale entre deux espaces et deux
histoires pour y insérer les trajectoires particuliéres et collectives vers la rue Bonaparte. Il nous faut rétablir la
relation bilatérale qui a existé entre la France et la Chine & travers I’Ecole des beaux-arts de Paris et I’art
académique, en circulant entre les contextes frangais, chinois et franco-chinois. Rétablir ce lien, c’est mieux
comprendre la filiation entre les expressions modernes et contemporaines de I’art chinois qui ne sont pas
contenues dans les formes contestataires souvent les plus visibles aujourd’hui sur la «scéne artistique
internationale »*.

D’ailleurs, existe-t-il une spécificité frangaise qui ait rendu I’expérience francaise aux beaux-arts de Paris
particulierement efficace au point d’en avoir fait un élément clé d’une« acculturation » comme étape de la
revitalisation de la culture artistique chinoise™ ? Quoi qu’il en soit, il nous semble trop simple de dire que
puisque Paris fut la capitale mondiale des arts, les artistes chinois se rendirent a Paris. Pour comprendre ce
mouvement chinois vers Paris, le constat d’un flux n’est pas suffisant et la corrélation ne vaut pas explication.

¥ Derriére le modgle francais agit le modéle japonais ; I’expérience d’artistes comme Li Shutong a été importante pour
valider le modéle frangais car le Japon connaissait depuis le XIX® siécle un enseignement construit sur le modéle de
I’Ecole des beaux-arts de Paris.

0 Opposer d’emblée la notion de « champ artistique » a celle de « scéne artistique ». On pense & la position d’une figure
comme Ai Weiwei (né en 1957); « Son militantisme a rappelé comment l'art peut atteindre un large public et se
connecter au monde réel » Artreview 2011. On pourrait soutenir le contraire et considérer a quel point Ai Weiwei a
développé une pratique artistique déconnectée du public et hors de la réalité (en Chine).

1 Eric Janicot, L’art moderne chinois, nouvelles approches, You Feng, Paris, 2007, p. 11. «Ainsi, ce tout d’univers
rapportés est propre a éclairer le phénoméne d’acculturation de la civilisation chinoise au XX® siécle ». On peut se
demander si une seule une culture de premier plan, dotée d’une dimension universelle, pouvait étre choisie comme
référence principale dans ce processus. La civilisation frangaise moderne était sur ce plan bien qualifiée pour jouer ce
role de véhicule. « L’Européanisation », sur le plan artistique, aurait été en bonne partie une « francisation ».
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Aussi, nous pensons qu’il faut démonter le mécanisme du départ afin de comprendre précisément les raisons
et les modalités de ce phénomeéne dont nous avons fait I’inventaire dans les archives.

L’analyse en amont des différents facteurs qui ont contribué au départ de Chinois vers la France et
spécifiquement vers I’Ecole des beaux-arts de Paris, nous permet de mettre en relief les interactions entre des
éléments particuliers des contextes chinois et frangais qui se retrouvent a agir pleinement dans les trajectoires
individuelles. A ce point, la gageure consisterait a pouvoir se remettre dans la peau d’un étudiant chinois de
I’époque pour repasser avec lui le chemin de ses motivations et de son réve, soit I’itinéraire qui du delta du
Yangtsé débouche sous la verriére du Palais des études.

Nous développons le présent chapitre en trois sections pour évoquer les rapports entre I’offre francaise et
la demande chinoise au début du XX® siécle dans le domaine des beaux-arts*. La premiére section définit le
modeéle constitué par I’Ecole des beaux-arts de Paris et présente son attractivité comme une des manifestations
de la puissance francaise au début du XX°®siécle. La seconde s’intéresse au point de vue chinois pour
comprendre en quoi I’Ecole des beaux-arts de Paris a représenté un outil idéal dans le mouvement vers I’Ouest
et le projet de rénovation des beaux-arts chinois. La troisieme explore les motivations de certains étudiants
chinois pour expliquer leur départ de Chine et leur arrivée a I’Ecole des beaux-arts de Paris.

“2 Ce rapport entre I’offre francaise et la demande chinoise, de I’échelle nationale a I’échelle individuelle, se nourrit de
préoccupations culturelles et identitaires. Quels beaux-arts pour affirmer quelle identité, notamment face au monde, et sur
le fil, entre la puissance et le déclin ? A nos yeux, ces poles de la puissance et du déclin, réunissent dans leur dialogue a
travers notre sujet la partie frangaise et la partie chinoise.
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1. L’attractivité du modéle de I’Ecole des beaux-arts de Paris comme manifestation de la
puissance frangaise dans le monde et en Chine

Nous avons la conviction que les facteurs idéologiques ont agi fortement a la fois dans le jeu mené par les
agents et dans celui des organisations qui les ont contenus. Ces facteurs ont trouvé leur source en Chine dans
un temps long, le XIX°® siécle, celui des désillusions et des humiliations, et aussi dans un temps plus court,
celui de I’époque Minguo*®qui devait correspondre & une renaissance par la rupture avec I’empire et la réforme
totale de la société. Nous considérons que cette lecture idéologique du sujet met en relief deux pbles qui ont
fonctionné de concert dans une quéte double, celle de I’identité et celle de la puissance. Les réponses données
a cette problématique de I’identité associée a la question de la puissance ont déterminé un certain rapport a soi
et au monde. Nous pensons aussi, qu’a cette époque, les artistes avaient conscience de cet enjeu général et
gu’ils avaient la conviction de pouvoir y agir, voire d’en infléchir les parameétres. Les expressions de la
modernité balangaient entre la conscience de la puissance et celle du déclin, comme paradigme d’une identité
individuelle et collective & construire®.

1.1. La question de I’Ecole des beaux-arts et de I’art académique : reconstruire un objet pour justifier
I’intérét qu’il a suscité aupres des élites chinoises

L’intitulé de notre sujet ne nous permet pas d’échapper a la question de I’art académique. L’actualité nous
interroge sur la signification de la création du Musée d’Orsay. Il y a trente ans, la France voulait
officiellement redécouvrir I’art du XIX°® siécle et ne pas seulement donner davantage de place aux
impressionnistes®. Disposer les sculptures de Carpeaux et de Dalou sous la grande verriére de I’ancienne gare,
impliquait aussi de raccrocher aux cimaises du musée les grandes machines telles que les Romains de la
Décadence de Thomas Couture ou encore le Cain de Fernand Cormon qui avait disparu depuis la derniére
guerre. Or, il est peu probable que les conservateurs du patrimoine aient eu conscience a I’époque d’excaver
un pan entier de la grandeur francaise dont le rayonnement avait porté jusqu’en mer de Chine*®. Le grand

% "époque Minguo (E&E) s’ouvre avec le début du calendrier de la République (E&E 42 7¢, Mingué Jiyuan ) soit le ler
janvier 1912. « Minguo ([<[E) » est une abréviation de H1#E [ [, Zhonghua Mingud, « République de Chine ». La
révolution qui a débuté avec le soulevement du 10 octobre 1911 a Wuchang aboutit a la chute de I’Empire des Qing fin
1911 ; Sun Yat-sen - Sun Zhongshan f711L (1866-1925) est élu président provisoire le 29 décembre 1911 et il
proclame la république le 1* janvier 1912 ; Nankin devient la capitale provisoire. Le 12 février 1912, le jeune empereur
Puyi (JE1% Puyi) (1906-1967) abdique et le gouvernement échoit & Yuan Shikai (3Zith@l Yuan Shikai) (1859-1916).
L’époque Minguo de I’histoire de la Chine s’achéve le 1* octobre 1949 avec la proclamation a Pékin de la République
populaire de Chine #14 A\ RILAIE Zhonghua Rénmin Gonghéguo.

* La dichotomie entre I’ouverture et la fermeture culturelle de la Chine n’est qu’une conséquence de ce rapport. La
conscience de la puissance et du déclin constitue un dénominateur commun a I’identité de tous les protagonistes a
I’époque, qu’on parle des tenants du Jiuguo (sauver le pays) nationalistes et communistes, ou bien des décadents qui ont
parfois été dans I’administration du gouvernement de Wang Jinwei (1883-1944).

> \oir les contributions dans « Orsay : vers un autre XIX® siécle », Le débat, n°44, 1987/2, mars-mai 1987, Gallimard,
notamment I’entretien avec Michel Laclotte, « Le projet d’Orsay », p. 4-19.

“® On pense a deux événements. D’abord, la premiére grande exposition patrimoniale organisée par la France en Chine
aprés la révolution culturelle, qui eut lieu au printemps 1978 a Pékin et a Shanghai ; elle était intitulée : « yEE+Juit4d
AR R S, faguo shijiu shiji nongcun fengjinghua zhan, Paysages et paysans, la vie rurale en France au XIX®
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corps de I’art francais du XI1X®siécle avait été a peu prés reconstitué dans son intégralité mais le chemin restait
long a rétablir les liens étroits que la France des beaux-arts avait tissés avec les antipodes, alors méme que la
guestion coloniale pesait toujours et que la Chine contemporaine, telle que nous la connaissons dans le
recouvrement de sa puissance mondiale depuis vingt ans, n’existait pas encore.

Aujourd’hui, nous devons porter un regard honnéte sur la peinture dite « académique » et prendre position
sur sa valeur, considérée a I’aune de son importance a I’époque et dans la relation interculturelle qui nous
concerne. Or, entre deux espaces si éloignés et dissemblables que la France et la Chine au début du siécle
dernier, I’observation est forcément distendue et son sujet tiraillé, au point de faire de « I’académisme » un
objet insolite. Que viennent faire les « pompiers » dans I’histoire de I’art moderne chinois*’ ?

Pourtant, nous en ferons la démonstration dans notre étude, I’éducation artistique portée par I’Ecole des
beaux-arts de Paris et I’art dit « académique » rapprochérent peut-étre plus qu’aucune autre tendance plastique
et qu’aucun autre type d’enseignement, les deux civilisations durant la premiére moitié du siecle dernier.
D’emblée, notre réponse est en porte a faux avec I’historiographie commune qui n’a jamais considéré la
spécificité du phénoméne académique ni son importance entre la France et la Chine. Par son existence méme,
le phénomene qui nous intéresse enfonce un coin dans le discours généralement admis sur la modernité qui
s’est nouée entre la Chine et I’Occident*®,

La formation académique était encore une réalité au début du XX°siécle & I’Ecole des beaux-arts. Pourtant,
cette formation, d’une richesse et d’une complexité insoupconnées, était le véhicule de pratiques, de maniéres
et de styles de production artistiques qui ne coincidaient plus avec « I’art Pompier » du XIX® siécle. Certes, les

siécle ». Elle a rassemblé 86 toiles provenant du Louvre et d’autres musées. Beaucoup d’ceuvres présentées a cette
occasion, comme Les Foins (1877) de Jules Bastien-Lepage devaient rejoindre les collections du Musée d’Orsay ;
Ensuite, il y eut & I’époque, sinon le projet, du moins I’idée, de faire basculer le fonds XIX°® siécle du Louvre vers I’Ecole
des beaux-arts de Paris.

" Pour une réflexion sur les termes « pompier » et « académique », nous avons balayé la critique & décharge depuis les
années 1980, de Jacques Thuiller (1928-2011), Peut-on parler d’une peinture « pompier » ?, Paris, Puf, 1984, en passant
par Pierre Vaisse (né en 1938). La Troisiéme République et les peintres, 1980 et jusqu’a Bruno Foucart qui avait déja
donné pour I’Extréme-Orient, La Tradition et I'innovation dans I'art francais par les peintres des salons, Fukuoka, Japon
(1989). Le mot « pompier » est encore utilisé par Eric Janicot & propos d’Albert Besnard et Dagnan-Bouveret est donné
comme un peintre « médiocre », voir Janicot, L’art moderne chinois, Nouvelles approches, 2007, p. 75.

“® 11 existe au sujet de I’art chinois moderne un discours qui n’est pas identique mais homologue & celui porté sur I’art
moderne en France ; il tracerait une ligne, non pas directe, mais brisée, de Lin Fengmian a Ai Weiwei. Nous reprenons
ici les mots de Serge Lemoine (né en 1943), ancien professeur a l'université Paris I\V-Sorbonne, ancien président du
Musée d'Orsay, dans un texte d’introduction publié par le Comité Pierre Puvis de Chavannes : « L'histoire de l'art
moderne, pour appeler ainsi l'art du XX® siécle et en le considérant de notre point de vue contemporain, est aujourd'hui
écrite de fagon simple et linéaire : elle est connue de tout le monde. Elle commence avec I'impressionnisme ou figurent,
associés sans distinction, Manet, Monet, Renoir, Degas, auquel succede le postimpressionnisme avec Seurat, van Gogh,
Gauguin et Cézanne, se poursuit avec le fauvisme et Matisse, continue avec Picasso et le cubisme et parvient a
I'abstraction avec Kandinsky. A quoi il faut ajouter le surréalisme, qui vient aprés, en trouvant mal sa place dans cet
enchafnement. La suite se décline a partir de ce principe. Cette facon de voir est aujourd'hui admise - et depuis longtemps
- par la majorité des historiens, des critiques, du public dont elle conditionne le go(t et les valeurs, ainsi que par la
plupart des artistes eux-mémes » ; dans I’introduction au catalogue de I’exposition au Palazzo Grassi a Venise, De Puvis
de Chavannes a Matisse et Picasso, Vers I’art moderne, sous la direction de Serge Lemoine, Flammarion, Paris, 2002.
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structures des beaux-arts existaient toujours, de I’Ecole & I’Institut en passant par les salons officiels, les
concours, les prix et les commandes de I’Etat, mais on ne peut plus dire que les ceuvres qui en ressortaient
dans les années 1920 et 1930, furent les mémes que celles des années 1880 aussi bien dans ce qu’elles
proposaient de pire que de meilleur. Les contours de la peinture académique s’étaient élargis et assouplis, en
s’ouvrant a tous les courants qui furent un moment novateurs au XIX® siécle (romantisme, naturalisme,
impressionnisme, symbolisme). L’amertume de Géréme face a I’impressionnisme entrant au musée du
Luxembourg n’était plus de mise & I’époque qui nous intéresse®. 11 y eut bien des exclusions mais qui furent
sans doute moins de principe que de bon sens. On imagine mal Dada trouver sa place & I’Ecole des beaux-arts
de Paris et on ne peut pas le reprocher a I’institution ; d’ailleurs, entre les deux guerres mondiales, on voit les
deux univers partager un golt comparable pour le cynisme potache qui s’était envenimé depuis 1914.
L’effronterie anar et la contestation de I’autorité étaient de régle depuis des lustres a I’Ecole qui jouait déja un
drole de jeu sous toutes les monarchies™.

1.1.1. Un double démenti : une peinture qui n’est plus vraiment académique et une institution qui
n’est pas « endormie »

Dans cet ensemble lache et ouvert, la place de I’Ecole restait centrale méme si elle avait perdu de sa
superbe, notamment en peinture. L’Ecole faisait-elle encore « école » en France ? Ce n’était plus réellement la
mission qu’on lui avait confiée en 1863, et un demi-siécle plus tard, I’institution avait essentiellement valeur
de conservatoire®. Mais cette mission s’accomplissait dans un cadre matériel et humain exceptionnel, situé
entre la rue Bonaparte et le quai Malaquais, en face du Louvre, a proximité du Luxembourg et pas si éloigné
de Montparnasse. Cette position n’était pas stérile, ni en France ni a I’étranger, tout au contraire. Le dialogue
instauré entre « la tradition » et « la modernité » était souvent assez faussement virulent et la grande majorité
du champ artistique puisait chez les uns et chez les autres. On ne pouvait pas reprocher a de jeunes artistes de
savoir bien dessiner, d’aimer la peinture d’histoire et les maitres du passé. On pouvait discuter des résultats au
salon et ailleurs, mais sur ce plan les avant-gardes étaient tout autant des machines a produire de la médiocrité.

Aussi, nous rejoignons Bruno Foucart lorsqu’il conteste I’idée du « sommeil de la vieille dame » telle que
Monique Segré qualifie I’institution au XX° siécle®®. Certes, en I’absence d’une esthétique volontariste,

“ Aprés la « Modernité » de Baudelaire, I'année 1897 entérinait enfin la défaite de I'Académisme. Avec le legs
Caillebotte, Manet, Degas, Pissarro, Monet, Renoir, Sisley et Cézanne faisaient leur entrée au musée du Luxembourg qui
était réservé aux commandes de I'Etat. Gérome avait alors menacé de démissionner de sa chaire de professeur a I’Ecole
des beaux-arts, qualifiant ces toiles d'«ordures», et voyant dans leur installation au Luxembourg le signe de « la fin de la
Nation ».

% « L’exécution du futurisme » le 8 janvier 1922 fut organisée par les éléves peintres de I’Ecole et filmée par la
Gaumont. « Il y a assez longtemps que toutes les écoles futuriste, dadaistes et autres tiennent la vedette. Organisons-nous
pour, en grande pompe, les exécuter en effigie », dans Robert Fernier, 17 Quai Malaquais (Atelier Cormon), Edition
Pontarlier, impr. Camille Faivre, Paris, 1934, p. 133-135. Le futurisme est décapité a la hache et sa téte jetée dans la
Seine depuis le pont des Arts. Sur I’insolence génétique de I’Ecole, Emmanuel Schwartz, L'Ecole de la liberté - Etre
artiste & Paris 1648-1817, catalogue d’exposition, Ecole des beaux-arts, Paris, 2009.

*1 Une organisation, telle qu'un établissement public ou privé, destinée & sauvegarder et promouvoir I'enseignement de
certaines valeurs et pratiques culturelles.

2 Monique Segré, L’Ecole des beaux-arts, XIX® et XX° siécles, L’Harmattan, Paris, 1998, p. 147. Bruno Foucart,
« L’Ecole entre les deux guerres, un retour d’age d’un moment de sérénité et de paix ? », dans Annie Jacques et
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comme Paul Landowski le signalait avec la victoire de I’éclectisme et d’un « enseignement sans doctrine »
aprés 1863, I’Ecole au XX®siécle souffrait de la comparaison avec le mythe d’un &ge d’or qu’elle trainait
derriére elle comme une queue de lumiére. Moins brillante aprés 1900, I’Ecole n’était pas pour autant hors de
son temps. En réalité, elle avait accepté le réalisme-naturaliste avec les étudiants et les professeurs de la fin du
siécle précédent, comme le fait accompli d’une génération. Matisse né en 1869 disait lui-méme : « Je suis
d’une génération dans laquelle tout devait sortir de la sensation constituée sur nature »>. La lecon de Manet
avait échu aux naturalistes éléves de Gérdme, puis celle de Puvis aux symbolistes de I’atelier Moreau. Apres
les acquis du XIX® siécle, passant par-dessus le fauvisme et le cubisme des années 1900, I’Ecole se retrouvait
pour de bonnes raisons apres la Grande Guerre en symbiose avec les « retours a I’ordre ». Sans étre passé par
la rue Bonaparte, André Derain était souvent donné comme le « directeur putatif » des éléves peintres de
I’entre-deux-guerres. Tout en gardant la tradition, le mouvement allait vers une simplification picturale dont
Bruno Foucart fait de Pierre Laurens un artisan écouté de ses éléves®. L’Ecole gardait aussi I’idée
fondamentale d’une collaboration des trois arts, architecture, peinture, sculpture, pour I’enseignement mais
aussi en vue de réalisations collectives, moins dans I’esprit de I’Ecole des arts décoratifs que dans la volonté
de renouer avec I’art monumental. Les grandes expositions de 1925, 1931 et 1937, mais aussi celles
organisées a I’étranger™, ont donné du grain & moudre pour plusieurs générations d’artistes issus de I’Ecole
des beaux-arts. Bruno Foucart parle d’une « modernité classicisée » et méme de « la réalité poétique » qui se
manifesta effectivement dans certains morceaux des concours conservés dans les collections de I’Ecole®®. Les
décors du palais de Chaillot frappés des inscriptions de Paul Valéry, faisaient se rejoindre I’art et la vie
moderne dans un effort réel et sincére de la part d’artistes qui s’inscrivaient aussi dans un « Rapport de I’art et
de I’Etat »*". Le rejet du cubisme nous semble méme moins fort de la part de I’Ecole qu’il n’y parait. Moins

Emmanuel, Schwartz, Les Beaux-arts de I’Académie aux Quat’z’arts, Anthologie historique et littéraire, Paris, Ecole des
beaux-arts, 2001, p. 472.

%% Certes, Bastien-Lepage n’a pas remporté le Prix de Rome qui devait lui échoir en 1875 et Matisse a été exclu de
I’atelier Cormon (hors Ecole), mais ces péripéties ne contredisent pas le mouvement général.

> « Toujours revenait comme un leitmotiv la nécessité de canaliser la matiére dans une forme incisive rigoureuse...cet
enseignement bouleversait les poncifs de I’Ecole : il était, peut-étre & son insu, révolutionnaire ». Propos d’André Tondu
(1903-1980), Prix de Rome en 1931, donnés par Bruno Foucart dans Les Beaux-arts de I’Académie aux Quat’z’arts,
2001, p. 474.

% Dans « L'Art francais a I'exposition de New-York », Revue La Renaissance, mai 1939, Paris, Les éditions nationales,
1939, on voit cet effort essentiel de réunir peinture et sculpture dans une direction architecturale, monumentale et
décorative ; sont associés le panneau décoratif La France de Jean Souverbie (qui ne fut pas éleve mais deviendra
professeur chef d’atelier a I’Ecole en 1945), ceux d’Yves Brayer, de Jean Dupas, aux sculptures, surtout des bas-reliefs,
de Paul Belmondo, d’Hubert Yencesse et de Paul Niclausse, tous passés par I’Ecole et parfois Grand Prix de Rome.

% Entre le cinéma et les beaux-arts, le Prix Jauvin d'Attainville de I’année 1930 (Jauv 106), par Lucien Deschamps
(1906-1985), exprime particulierement la veine en vogue du réalisme poétique ; le décor d’une ville, sans doute Paris et
les quais de la Seine, un Pierrot embrasse une belle dans une atmospheére crépusculaire ; un inconnu les observe en coin
et le drame est peut-&tre imminent.

" Georges Huisman, Directeur général des Beaux-arts, donna une conférence le 29 avril 1936 qui fut publiée dans
« Rapport de I’art et de I’Etat », Bulletin de la Grande Masse, avril 1937, p. 1274 a4 1295 ; « A une époque ol I’Etat
accroit sans cesse ses attributions et étend son influence sur des domaines nouveaux, nul ne songe plus a couper les ponts
entre I’Etat et les artistes ...) p. 1276. Dans Anthologie, op. cit., p. 477, Foucart rapporte les propos de Pontremoli disant
devant Herriot & propos des éléves de I’Ecole : « (...) se révélent chez eux, & ceux qui veulent voir, les solides qualités
des artistes et des penseurs de ce grand pays : clarté, ordonnance souveraing, raison ».
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que Patteinte & « I’intégrité du corps humain », le rendez-vous manqué entre le Cubisme et I’Ecole des
beaux-arts, qui aurait pu accoucher d’une nouvelle doctrine et de nouvelles pratiques, s’explique par le jeu
naturel d’un décalage entre I’institution et les avant-gardes, et aussi par le fait que les générations les plus
actives d’éléves a I’Ecole ne voyaient plus dans le cubisme la nouveauté a laquelle ils aspiraient ; leurs
regards étaient déja fixés ailleurs.

Autour de 1935, les artistes de « Forces Nouvelles » posaient comme principe le retour au métier, au
classicisme ; si leur ennemi désigné était I’impressionnisme, le cubisme leur semblait déja une vieillerie
dépassée.”® Mais tout arrive a I’Ecole comme les chemins ménent & Rome, et en fin de période, nous voyons
une figure chinoise importante comme Wu Guanzhong trouver des réponses dans le cubisme francais, a la fois
chez Jean Souverbie dans un atelier de I’Ecole des beaux-arts de Paris et chez André Lhote dans son académie
libre de Montparnasse. A eux deux, Souverbie et Lhote incarnaient encore a la fin des années 1940, une école
de peinture francaise dynamique et féconde.

1.1.2. Quelques textes frangais anthologiques

On voit que la critique & I’époque est déconcertante. Elle ne cadre pas avec un rejet en bloc de I’Ecole des
beaux-arts. L’ambigité régnait de toute part et la charge était inscrite dans I’académisme lui-méme, comme
un lieu commun, méme par ceux qui en provenaient et y prospéraient.

Gabriel Mourey (1865-1943)°°, pourtant grand défenseur d’Albert Besnard évoqua a propos des
productions de I’Ecole des beaux-arts visibles au Salon des Artistes frangais en avril 1914, ni plus ni moins
que « I’art de la mort », ce qui n’était pas faux quand on voit le remarquable tableau de Robert Poughéon,
lauréat du Prix de Rome cette année®. Méme ceux passés par les ateliers de I’hotel de Chimay étaient trés
critiques. Camille Liausu (1894-1975) savait de quoi il parlait pour avoir été éléve chez Cormon, mais son
discours a charge était aussi une forme de rhétorique. S’il concédait le déclin, c’était pour mieux projeter la
rédemption & laquelle il avait un peu participé®™: « Parler de I’enseignement supérieur des Beaux-arts, c’est
étre obligé de le critiquer. C’est aussi indirectement faire le procés de I’art actuel ou I’individualisme a détruit,
par sa recherche de I’absolue liberté, toutes régles établies. Le libéralisme qui est de rigueur dans les classes
de peinture et de sculpture, est néfaste au progrés des études »%. 1l pointait une confusion, méme sur le plan
technique ; I’Ecole ne savait plus de quoi elle parlait et elle accumulait I’anarchie de chacun a celle de tous ;
surtout : « Contrairement & toutes les grandes écoles professionnelles, I’Ecole des beaux-arts ne donne aucun
véritable enseignement »%%. A I’en croire, dans les ateliers, le « Faites comme moi » dominait. L’éléve était
réduit a copier les camarades loués par le patron et son effort était complétement orienté vers les concours. A

%8 Pierre Worms, Forces Nouvelles, Musée d’art moderne de la ville de Paris, 1980.

% « En cherchant des chefs-d’ceuvre au Salon des Artistes francais », Le Journal, 30 avril 1914. Anthologie. p. 479 ; \Voir
la notice Mourey dans Dictionnaire de la Critique d’Art, Presses Universitaires de Rennes, 2014, p. 266.

% Robert Poughéon (1886-1955), La passion de la vierge, PRP 166, 1914.

8 e dossier individuel de I’éléve Camille Liausu se trouve en AJ52 1551-1152. Liausu est un Biarrot formé d’abord &
Bordeaux ; il a probablement fait la guerre avant d’étre inscrit chez Cormon le 28 mai 1919 ; il n’a pas été recu et Fernier
ne parle pas de lui. On connait de Liausu un nu et une scéne de maison close trés « Derain » et une toile plus art déco a la
galerie Lécuyer (34, Rue de Lille, Paris 7e) qui rappelle Dupas. Il a participé aux décors de la Coupole a Montparnasse. Il
aurait été proche de Lhote ; d’une certaine maniere, Liausu est un artiste exemplaire de son époque.

82 Camille Liausu, Artiste, comment on le devient, Les différentes sections — avantages et inconvénients de la carriére,
Librairie Bernardin-Béchet, Paris, 1934 p. 20.

% Liausu, op. cit., p. 21.
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ses yeux, parlant des années 1920 et 1930, la peinture et la sculpture n’étaient plus un « métier ». Il reprenait
la sentence d’Ingres : « Fuyez I’école, c’est un lieu de perdition. » Mais la position critique servait surtout a
valoriser une rénovation possible dont les Romains pouvaient étre le fer de lance. Sans les citer, Camille
Liausu pensait a Dupas, Billotey, Poughéon, et a d’autres Ducos de La Haille, méme s’il déplorait le caractére
trop décoratif de leur production. La critique de I’Ecole par Liausu était réactionnaire et elle ne comptait pas
faire place nette pour que s’y engouffrassent le modernisme et les avant-gardes. Nous pensons que les Chinois
avaient pris conscience de cette situation et comme nous le verrons, les prises de position de Xu Beihong
coincidaient autant avec cette critique qu’avec les remédiations possibles a apporter, méme si ses réponses ne
suivirent pas du tout cette veine « art déco » en vogue durant tout I’entre-deux-guerres.

Comme d’autres, Georges Toudouze (1877-1972) savait que «renommée universelle et critique
nationale » allaient de pair ; il recentrait le débat dans L’llustration du 19 juillet 1930° en rappelant que
I’Ecole des beaux-arts de Paris n’avait pas vocation & produire des génies : « Aucune école n’a jamais donné &
personne que ce qu’une école peut donner, a savoir : un dictionnaire, une grammaire et la maniére de s’en
servir ». Toudouze voyait I’Ecole appliquer brillamment le programme cartésien de Taine, ce qui n’était pas
rien et nous en reparlerons plus avant avec le programme de Cai Yuanpei. Il signalait aussi que I’Ecole était
inscrite dans ce qu’on appellerait aujourd’hui un vaste réseau de compétences ; il parlait d’une situation
comparable entre les ateliers « extérieurs » des architectes et les ateliers « extérieurs » pour les peintres et
sculpteurs qui en décuplaient I’emprise sur I’enseignement des beaux-arts a Paris et méme au-dela. Il
constatait aussi que si I’Ecole était vertement critiquée, toute une foule nationale et étrangére s’y pressait par
milliers sans pouvoir y rentrer faute de place. Enfin, il évoquait une idée qui tranchait avec la critique
habituelle & charge, car I’Ecole aurait été un espace ol régnait la liberté : « La liberté de penser, la liberté de
concevoir, la liberté d’exécuter, la compléte liberté ».

Face aux peintres, sculpteurs et graveurs, quelle vérité s’exprimait chez les architectes ? Nous retenons de
Pierre Dufau (1908-1985) une idée qui va nous servir : « Comme un melon, je mdris donc, ayant constaté
qu’il n’existait aucun enseignement formel, mis & part celui du dessin... »*. Gardons en téte cette importance
du dessin car nous y voyons la base essentielle du transfert technique et artistique qui s’est opéré entre la
Chine et la France a travers le phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris.

En somme dans ce florilége, la critique a charge ou a décharge est peu concluante. Aucune opinion d’alors
ne saurait étre décisive pour fixer la ndtre aujourd’hui. Que ce soit le regret des cadres stricts du passé qui
avaient fait I’Ecole de David, d’Ingres et méme encore celle de Cabanel et de Gérdme, ou au contraire, le
reproche envers la répétition de formules techniques creuses et approximatives, se recoupent a I’envie et ils ne
couvrent pas la réalité de I’Ecole que nous recherchons. Comme souvent, les témoins et les acteurs d’une
époque n’en sont pas les meilleurs juges. Tout au plus, ces opinions dont la teneur semblait étre en corrélation
avec I’expérience et la fortune que connurent dans I’institution ceux qui s’exprimaient, nous permettent de
garder en téte un certain nombre d’idées singuliéres qu’il s’agira de confronter aux archives dans second
chapitre. En voici la liste :

- L’Ecole vit adossée sur un passé mythique qui s’inscrit dans des lieux prestigieux et extrémement
chargés sur le plan artistique ; son histoire maintient I’Ecole sous tension entre le musée du Louvre et celui du
Luxembourg. Cette situation la met dans une position d’infériorité car I’Ecole n’est jamais ce qu’elle aurait dd

® Annie Jacques et Emmanuel Schwartz, Anthologie historique et littéraire, 2001, p. 482.
% Ppierre Dufau, Un architecte qui voulait étre architecte, Mémoires éditées posthumes par Londreys, 1989, dans Annie
Jacques et Emmanuel Schwartz, op. cit., p. 509.
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étre en comparaison avec celle des Anciens. Toutefois, ce discours a toujours prévalu et il provient de ceux-la
méme qui ont faconné et composé I’Ecole. Or, ce passéisme nostalgique est un avantage considérable tant que
le lien est maintenu codte que colte avec I’idée de tradition, car il est une raison essentielle du rayonnement et
de I’attractivité de I’Ecole auprés des étrangers et notamment des Chinois®®.

- L’Ecole est un bastion de la tradition, sans qu’on sache trés bien toujours de laquelle il s’agit. Mais elle
est aussi ouverte sur son temps, d’une maniére un peu particuliére, décalée et avec ses propres préoccupations
du moment qui, avec le recul, valent bien celles des autres institutions concurrentes. Elle se nourrit avec retard
de certaines avant-gardes, celles qui ne remettent pas en cause son discours principal axé sur le dessin et la
figure, tout en proposant a travers ses rejetons les plus brillants, ses propres formules qui avec la distance ne
paraissent pas moins originales que d’autres nouveautés instaurées & Montparnasse®’. Les artistes chinois ont
vu que I’Ecole les guidait dans une via media ou la tradition pouvait dialoguer avec la nouveauté dont ils
avaient besoin.

- Le bastion est parfaitement inséré dans I’agitation parisienne ; la population estudiantine circule
allegrement de la rue Bonaparte & Montparnasse et ailleurs. Le systéme « Ecole » semble un peu le sommet
d’un iceberg ; pour les architectes, c’est évident mais pour les autres sections, on peut aussi le penser. Ce
systéme s’étend de la province vers Paris, et a Paris des ateliers de tel ou tel patron extérieur mais reconnu,
vers les ateliers officiels. Cette hiérarchie est moins exclusive qu’inclusive car elle permet de ratisser large
pour obtenir les meilleurs qui passeront sous les fourches caudines des concours jusqu’au Prix de Rome et
vers les récompenses aux salons ; elle accepte aussi les fumistes qui jouent leur réle dans la zoologie des
beaux-arts®. Bref, I’Ecole est un rouage essentiel d’une économie des beaux-arts dont I’efficacité reste
redoutable avant la Seconde Guerre mondiale et méme aprés. Or, I’économie de I’art lui est fondamentale, et
elle joue en faveur de I’Ecole, dans son rayonnement et dans les productions avec lesquelles elle est associée
de prés ou de loin. Les artistes Chinois reprennent & leur compte cette position de I’Ecole pour en faire la base
essentielle de leur développement en France devant méme I’ Institut franco-chinois de Lyon et en rapport avec
d’autres écoles des beaux-arts comme a Dijon, Lyon, Bordeaux, Bruxelles, Londres, Berlin etc.

- Contrairement au lamento habituel, sur le plan artistique, la stérilité n’est pas de mise. La diversité
éclectique que les témoins déplorent parce qu’ils ont le nez dessus, est beaucoup moins cacophonique lorsqu’a
un siecle de distance, les courants apparaissent plus nettement inscrits dans un temps plus long. Bruno Foucart

% |éon Bonnat (1834-1923) retourne au Louvre et passant devant David, Géricault, Prudhon, Gros, Girodet et Ingres,
écrit a I’occasion du cinquantenaire des ateliers en 1913 : « Quelle réunion de chefs-d’ceuvre ! Quel est le pays qui au
XIX® siécle peut lutter avec nous ? Ce sont ses maitres qui ont placé si haut I’Ecole francaise. Ne I’oublions pas et
soyons-en trés fiers. » On trouve le respect du passé, Louis David comme vrai fondateur qui a imposé a I’Ecole « la forte
et savante discipline qui a eu sa répercussion sur tous les arts et dont I’influence s’est fait sentir non seulement en France,
mais partout en Europe, de Saint-Pétersbourg a Madrid méme...». Annie Jacques et Emmanuel Schwartz, op. cit., p. 63.
Xu Beihong visitant le Louvre a son arrivée en mai 1919, reconnait et se reconnait immédiatement dans David.

% Bruno Foucart pointe particuliérement le courant néoclassique des années 1920 et 1930 inscrit dans les « retours » &
I’ordre. Bruno Foucart, né en 1938, est un universitaire francais et un historien de I'art et de I'architecture dix-neuviemiste.
Ancien directeur du Centre André-Chastel, il est professeur émérite de I’Université Paris Sorbonne. Il fut un auteur
régulier de la revue Connaissance des arts. Dans L'Eil de juin 2008, Jean-Christophe Castelain décrit Bruno Foucart
comme le laudateur d'un « XIX® qui accorde autant d’importance a Delacroix et Manet qu’aux “pompiers” et se libére de
la perspective moderniste ».

% En décortiquant les listes des ateliers de I’Ecole des beaux-arts de Paris, on voit leur ampleur et leur richesse. Les
artistes de qualité sont bien plus nombreux qu’on I'imagine et également des personnages qui se sont illustrés dans
d’autres domaines. On pense par exemple a Alain Cuny (1908-1994) qui s’est inscrit chez Lucien Simon le 8 mai 1929.
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en voit certains mais pas tous dans le cadre trop court de son article. Nous en distinguons au moins quatre
autour des deux pdles réaliste-naturaliste et décoratif®®. Chacune de ces tendances est incarnée par I’une ou
I’autre figure de I’Ecole et comme le signale Liausu, I’Ecole est une machine & reproduire les styles des
patrons, le « faites comme moi » fonctionne effectivement mais c’est pourquoi, contrairement a ce que
pensent les acteurs du moment, I’Ecole continue & « faire école ». Ensuite, des novateurs, rares comme dans
tous les autres milieux, apparaissent et parfois s’imposent. On pense aux fréres Laurens dans les années 1920
jusqu’a la génération déja bien formée avant les années 1930 et qui sera engagée dans les expositions de 1931
et de 1937 ; tous proviennent ou sont passés par les beaux-arts de Paris. En fin de séquence, on voit des
groupes intéressants, comme les membres de « Forces Nouvelles » auxquels la guerre ne laisse pas le temps
de donner pleinement mais qui continuent d’essaimer individuellement aprés 1945. Dans cette offre, les
artistes chinois observent et choisissent des options picturales qui sont déja trés visibles lors de leur parcours a
I’Ecole.

- Ensuite, si I’Ecole n’est qu’une école, son efficacité est réelle sur le plan éducatif.”” La question du
dessin académique, qui peut faire sourire si on reste naif face au probléme, constitue un paradigme. Le dessin
est un univers pratique et théorique. Sa problématique prend de la profondeur lorsque le trivium divise la
figure modéle entre I’antique, le « d’aprés nature » et I’anatomie. Le contenu de la figure gagne en épaisseur
et en substance ; ces différents plans offrent a I’artiste perspicace un questionnement sans limite qui va bien
au-dela de la simple recherche de la mimésis. Certes, les artistes ne sont pas des intellectuels mais a force de
pratique, certains ouvrent les yeux sur des réalités qui dépassent le simple sentiment et le coup de crayon.
Parmi les Chinois, Xu Beihong aura sans doute poussé le plus loin cet engagement dans le dessin.

- L’Ecole est aussi une institution & vocation humaniste et destinée a la jeunesse, puisqu’on doit la quitter
a trente ans. Elle est encore admirablement tournée vers le beau et vers le bien, méme dans le monde cabossé
de I’apres Premiére Guerre mondiale. Avant la Seconde, on ne voit pas non plus un goQt prononcé des éléves
et des professeurs pour I’esthétique totalitaire de gauche ou de droite. Le Prix de Rome de peinture en 1939,
La Paix de Reynold Arnould, 4gé d’a peine vingt ans, est vraiment un morceau de bravoure™. Aprés leur
passage par I’Ecole, les artistes Chinois ne sont pas revenus en Chine avec un systéme pictural et éducatif
verrouillé et écrasant.

L’Ecole des beaux-arts de Paris est une institution unique, avec un fort ancrage matériel et immatériel
dans le passé mais qui n’est pas coupé du présent ; elle dispose d’une souplesse en termes de ressources
humaines, d’une pédagogie rodée et ouverte qui est en mesure de nourrir les demandes les plus simples
comme les plus complexes. L’Ecole est un nceud, et non pas un cul de sac ; elle fabrique de I’intelligence et
elle est un élément remarquable du champ artistique francais et de la « civilisation francaise » d’avant-guerre ;
elle a sa place dans la vaste question des transferts culturels qui se sont produit entre I’Occident et la Chine au
XXE siécle.

On s’étonne alors de la maniére dont en France I’art académique des XIX® et XX° siecles est maltraité et
avec lui ’Ecole des beaux-arts de Paris par une partie de I’historiographie’®. Le XX° siécle est d’ailleurs
généralement évacué. Quels artistes de valeur sont sortis de I’Ecole des beaux-arts aprés 1900 ? Une multitude

% Infra Partie I Chapitre 2. p. 301 et 302.

" « Contrélez I'instruction, vous contrdlerez le style », disait le peintre académique Jean-Léon Gérome.

™ Reynold Arnould (1919-1980), La Paix, PRP 189, 1939.

2 A nuancer avec les travaux récents : Alain Bonnet. Dominique Poulot, Jean-Miguel Pire, Alain Bonnet (dir.), Les
pratiques d'éducation artistique en France — XVIII®-XXI® siécles. Du modele académique et scolaire aux pratiques
actuelles, Presses universitaires de Rennes, 2010.
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mais la plupart oubliés, sauf chez les étrangers qui furent reconnus a leur retour chez eux et peu vus en France.
Les critiques accumulées d’hier a d’aujourd’hui, ont construit a peu de frais un discours de connivence, sorte
de miroir complaisant dans lequel les « modernes » se reconnaissent. Ainsi, au-dela de I’exutoire (vae victis),
il y a une ontologie de la modernité qui associe les producteurs d’ceuvres et ceux qui continuent a les
reconnaitre selon les mémes critéres. La grande famille moderniste, des artistes aux critiques en passant par
les marchands, n’a de cesse de se renvoyer la méme image d’elle-méme. Cette emprise intellectuelle peut
altérer I’observation de la situation a I’épogue méme si, pour notre part, nous ne jouons pas les redresseurs de
torts ; le fil d’or est brisé et nous sommes simplement sur nos gardes pour veiller a protéger notre observation.
Dans notre effort, nous pensons qu’il faut rétablir la relation bilatérale qui a existé entre la France et la Chine
pour comprendre notre phénomene.

Quelque chose s’est produit entre la France et la Chine et les Chinois & I’Ecole de I’art occidental n’ont
pas suivi la méme voie de désenchantement. Du point de départ a I’arrivée, I’art académique ne fut pas stérile
et les fruits qu’il a contribué a produire en Chine sont trés importants. Rétablir la relation, c’est créer I’objet
par I’observation. L’objet existait mais personne ne I’avait observé, comme s’il était resté dans un angle mort.
Le Japon est en partie responsable car il avait déja joué la partie que I’académisme devait avoir menée dans la
modernité asiatique. Cette présence japonaise se situe au X1X°siécle et on ne pouvait imaginer que les Chinois
devaient restés entichés d’académisme un demi-siécle plus tard. Or, nous verrons que c’est moins I’art
académique en tant que tel, que I’Ecole des beaux-arts de Paris qui se situait au cceur du phénomeéne chinois.
Il s’agit moins de réhabiliter I’art académique que de comprendre sa place véritable dans les processus de
modernisation dans les écoles étrangeéres.

1.1.3.  André Warnod : I’Ecole de Paris masque I’Ecole francaise

D’une certaine maniére, « I’Ecole francaise » est écrasée par « I’Ecole de Paris» et ce prisme nous
empéche aussi de voir correctement notre objet. Sur ce point, il est intéressant de revenir au texte d’André
Warnod du 27 janvier 1925 publié dans le journal Comoedia et qui pour la premiére fois exprima nettement
I’existence de « I’Ecole de Paris »"*. Son article était un texte de combat et il est trés instructif sur la place de
I’académisme, des beaux-arts et de I’Ecole des beaux-arts de Paris au milieu des années 1920. Dans I’esprit de
Warnod, c’était méme spécifiquement contre I’Ecole des beaux-arts que devait exister « I’Ecole de Paris »
dans la transmission d’un héritage artistique vivant auquel les étrangers venus a Paris, « la terre promise » des
arts, devaient désormais puiser”. En fait, un texte précédent, « I’Etat et I’art vivant » du 4 janvier 1925,
amorcait la critique en s’attaquant au rapport corrompu entre I’Etat et I’art. Le role de I’Etat était de
« patronner I’art officiel, I’art de I’institut et de I’Ecole des beaux-arts, mais il faudrait avoir sur les yeux un
triple bandeau pour ne pas voir que cet art la fait faillite. » et Warnod cite Cabanel et Cormon. 1l se moque des
Prix de Rome qui semblaient n’étre jamais rentrés tant on ne parlait plus d’eux, et on sourit de bon cceur avec
lui. 1l ironise aussi sur la section « époque moderne » des musées de province ; il parle de « désolation des
désolations » avec les ceuvres « des vieux Prix de Rome, des membres de I’Institut, et des médaillés aux
Artistes Francais achetés par I’Etat ». « L’art académique, I’art morne et glacé qui triomphe avec ces peintres
chargés d’honneur et de décorations » a envahi le musée du Luxembourg. On pense a Albert Besnard,

" André Warnod, « L’art d’a présent - L’Ecole de Paris », Comoedia, 27 janvier 1925.
™ « ...I’Ecole des Beaux-Arts offre un enseignement sans espoir... » ; « L’atelier d’un Othon-Friesz, par exemple, réunit

des jeunes gens de chez nous sur lesquels on peut compter et qui préparent I’avenir loin de la rue Bonaparte...».
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directeur de I’Ecole & I’époque. Pour Warnod, I’art académique allait & I’encontre de tout ce qui faisait « la vie
de I’art francais » et contribuait « a faire de I’école de Paris la premiére du monde ».

Dans son discours, Warnod insiste aussi sur la place des étrangers qui auraient déja validé la victoire des
indépendants sur les académiques ; les étrangers viennent chercher conseil chez Matisse, Guérin, Othon-Friesz,
Bourdelle, pas & I’Ecole rue Bonaparte. Le réquisitoire est sans appel et Warnod établit un distinguo entre les
étrangers « suiveurs » et les étrangers « créateurs » qui donnent a Paris plus qu’ils ne prennent ; cette opinion
est importante car elle agit comme un miroir déformant sur la réalité de notre phénomene chinois. Aux artistes
étrangers qui sont de vrais créateurs et qui restent a Paris nourrir la nouvelle Ecole, s’oppose la troupe insipide
des imitateurs qui rapportent et exploitent gentiment le modéle francais chez eux’. Warnod construit I’image
d’un Paris centre mondial des arts par la force d’une Ecole de Paris cosmopolite. On voit d’emblée que le
phénoméne qui nous intéresse & I’Ecole des beaux-arts de Paris se situe précisément dans la zone d’ombre de
I’Ecole de Paris. Les Chinois qui viennent étudier & I’Ecole des beaux-arts sont parmi les suiveurs, les
« brocanteurs » qui prennent & Paris et rapportent chez eux I’art francais dont ils font ensuite leur carriére. Les
créateurs authentiques restent a Paris comme de prodigieux déracinés qui auraient trouvé leur véritable patrie.
Cette vision correspond davantage a I’idée d’une « scéne » artistique qu’a la réalité du champ artistique et elle
annonce un schéma qui sera repris ensuite par New York dans les années 1960 et 1970 ; Warnod rend invalide
I’idée de transfert d’un espace culturel a un autre ; s’éloigner de I’omphalos parisien c’est risquer de se perdre
dans des terres stériles. Si le texte de Warnod est caricatural, la construction qu’il propose est redoutable et
elle résonne encore dans la position de I’historiographie. A la suite de Warnod, il n’y a plus vraiment de
« champ artistique » mais des réseaux et des nceuds ou se concentrent a un certain moment donné le génie et
les créateurs ; ces lieux sont des « scénes » ol se joue le théatre de la modernité dont la troupe cosmopolite se
déplace au gré des circonstances favorables données par le marché. Méme chez Warnod, la dimension
marchande est déja pleinement assumée dans son premier texte ou il oppose a la faillite de I’Etat, I’efficacité
des amateurs-marchands de tableaux véritables mécénes de I’art vivant’®. La rupture est donc majeure.
Warnod officialise la mort du systtme des beaux-arts et il enterre I’intervention de I’Etat. On ne peut
reprocher a Warnod de défendre sa chapelle a I’épogue mais on ne peut pas aujourd’hui y trouver une image
normative du champ artistique francais d’entre les deux guerres.

D’ailleurs ses textes comportent aussi des ambigiités. D’abord, on trouve I’idée d’une prépondérance
francaise qui serait encore augmentée si I’Etat s’occupait de patronner les indépendants. On ne sait pas si
Warnod ironise ou bien s’il valide I’idée d’une prépondérance mondiale francaise dans les arts ? Sur ce point,
il reste en arriére de sa propre pensée et il ne voit pas encore que son « Ecole de Paris » prépare I’art mondial

™ « Faut-il leur reprocher de ne guére apporter autre chose dans leur bagage que la volonté d'enrichir leur art avec ce
qu'ils trouveront chez nous? lls créent, a défaut d'autre chose, une agitation trés profitable. Il ne faut jamais s'endormir
sur ses lauriers ; de plus, il y a parmi eux de grands artistes, des artistes créateurs qui, eux, donnent plus qu'ils ne
prennent. lls paient pour les autres, les suiveurs, les pasticheurs, les brocanteurs, si d'autres savent rester a leur place et se
contentent de venir en France étudier les beaux-arts pour s'en retourner ensuite chez eux exploiter les biens qu'ils
viennent d'acquérir et loyalement répandre par le monde la souveraineté de I'art francais. »

® « Chaque époque a ses mécénes. Ceux d'a présent sont ou bien amateurs d'art ou bien marchands de tableaux ;
quelquefois I'un et l'autre...La séparation de I’art et de I’Etat est un fait accompli » ; dans le Coemedia du 4 janvier 1925,
le titre de I’article « L'Etat et I'Art vivant » est inscrit sous I’égide de « Les mécénes d’a présent », comme « L’Ecole de
Paris » du 27 janvier est placé sous « L’art d’a présent » ; il y martéle encore : « La séparation de I'Art et de I'Etat est un
fait accompli. L'Institut est vide, I'Ecole des Beaux-Arts offre un enseignement sans espoir, tandis qu'ailleurs régne une
vivante activité. L'Eglise est déserte, mais le culte est célébré dans les foréts et I'office n'en est pas moins beau. »
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d’un monde globalisé. Dans I’idée de Warnod, il compte moins que les étrangers diffusent I’art francais dans
I’univers, et davantage qu’ils enrichissent Paris lui-méme, hic et nunc. La dimension biblique et protestante de
son texte est également frappante. Les grands précurseurs sont les « pasteurs » du peuple élu vers la terre
promise qu’est Paris. Warnod décrit la ville comme le point de réunion des talents du monde entier, une sorte
de Jérusalem des arts. De ce point de vue, certains officiels sont plus lucides sur la place relative de Paris et de
I’intérét & essaimer a I’étranger, méme loin. Hors Chine et Japon, on pense aux Ecole des beaux-arts a
I’étranger, notamment en Indochine’’. On aurait tort aujourd’hui d’y voir I’expression brute de la domination
coloniale ; dés qu’on s’y penche un instant, on réalise que leurs acteurs furent d’une grande humilité. La
France diffusait moins pour elle-méme que pour instiller les ferments d’un dialogue avec I’autre qui n’avait
plus de raison de se limiter a Paris, car la France avait déja accompli sa mission universelle. 1l y avait une
sorte de sain pessimisme dans ce rayonnement frangais d’avant-guerre qui ne fut pas seulement le masque
arrogant de I’impuissance et du déclin. Ensuite, méme Warnod le reconnait, de « bons pasteurs » sont passés
par un atelier de I’Ecole des beaux-arts, en I’occurrence I’atelier Gustave Moreau :

« La plupart de ces peintres se sont rencontrés dans un atelier de I'Ecole, I'atelier Gustave Moreau. 1l y
avait la Marquet, Charles Guérin, Rouault, Matisse, Desvalliéres, Maurice Denis, Manguin, Flandrin.
A ceux-13, il faut joindre Signac, Laprade, Bonnard, Bourdelle, Maillol, Despiau, Dufrenoy, Othon Friesz,
Roussel, Vallotton, Vuillard, d'Espagnat, et Forain aussi, au risque de lui déplaire. Cette génération a fourni
des professeurs dont les conseils sont écoutés par les jeunes artistes du monde entier»’®.

Nous pourrions continuer a les commenter mais il est évident que les deux textes de Warnod décrivaient
un projet davantage qu’une situation, une partie de la réalité mais aucunement la totalité du champ artistique a
I’époque. On peut méme voir en creux de son argumentaire, I’importance que revétaient les alliances nouées
sous I’égide des Beaux-arts, entre I’Ecole, I’Institut, le Salon etc. soit un monde qui tenait encore le haut du
pavé face & Montparnasse agité, créatif mais réduit. D’ailleurs, les liens entre I’Ecole de Paris et le monde
académique que Warnod décrit furent souvent étroits. Les éléves des beaux-arts fréquentaient aussi la
Grande-Chaumiére et bon nombre des tenants de la modernité de I’Ecole de Paris sortaient de la Rue
Bonaparte ou devaient y rentrer. On ne peut donc reprocher @ Warnod ses textes et son « Ecole de Paris » qui
n’est plus d’ailleurs celle qui est valorisée aujourd’hui. Exit bon nombre des noms qu’il mentionnait comme
références. Qui s’intéresse encore & André Lhote, & Othon-Friesz, et méme & Edmond Amédée Heuzé™ ?

Plus problématique nous apparait la conclusion de Lydia Harambourg : « Le terme Ecole de Paris sera
gardé, parce qu’aucun autre ne peut mieux désigner, en ces années d’aprés-guerre, la suprématie de la capitale
en matiére d’art »®. En effet, nous opposons qu’il existe encore une Ecole francaise et que dans les faits, c’est
elle qui domine le champ artistique. Aussi, les Chinois qui nous occupent se rattachaient davantage a I’Ecole

" ’Ecole supérieure des beaux-arts de I’Indochine est fondée a Hanoi en 1924. Voire Du fleuve Rouge au Mékong :
visions du Viét Nam, Musée Cernuschi, Paris, 2012.

® André Warnod, « L’art d’a présent - L’Ecole de Paris », Comoedia, 27 janvier 1925.

" Amédée Letrouvé dit Edmond Heuzé (1884-1967) fut le type méme du rapin bohéme de Montmartre au point d’étre
un temps danseur professionnel au Moulin Rouge avec la Goulue. Pourtant, il fut élu a I’Académie des beaux-arts et regu
sous la Coupole de I’Institut en 1948 ; entre le 1% mars 1950 et le 30 septembre 195, il enseigna & I’Ecole des beaux-arts
de Paris en suppléance de Jean Dupas qui était, quant & lui, un pur produit de I’Ecole et un brillant romain, (AJ52 35,
numéro 360).

8 Lydia Harambourg, L'Ecole de Paris 1945-1965 : dictionnaire des peintres, Neuchatel, Ed. Ides et Calendes, mai 2010
(1" éd. 1993).
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francaise qu’a I’Ecole de Paris. La question en toile de fond de notre sujet est donc la suivante : quelle Ecole
francaise pour quelle modernité chinoise™ ?

1.2. De la puissance frangaise dans le monde a I’attractivité de I’Ecole des beaux-arts de Paris en
Chine

La relation entre la France et la Chine, méme limitée aux arts et a la culture, est un objet ancien et
complexe®. 1l s’agit d’en donner ici une sorte de blueprint afin de mettre en relief les différentes prises de
positions des agents du champ artistique chinois en faveur de I’art académique francais et de I’Ecole des
beaux-arts de Paris au début du XX® siécle. Par réciprocité, il faudrait pouvoir aligner en face des éléments qui
montreraient un intérét frangais pour la question des Chinois étudiant les beaux-arts en France.

1.2.1. Lavisite diplomatique frangaise a Nankin le 19 février 1928

Poursuivons une démarche anecdotique®en évoquant un document et un événement précis dont la
singularité exprime aussi des généralités utiles a la compréhension de notre sujet. Le Journal de Shanghai
rapporte dans son édition du dimanche 19 février 1928, la visite diplomatique menée a Nankin par
I’ambassadeur de France en Chine accompagné d’une délégation francaise™. Le compte rendu journalistique
de cette visite forme un récit qui représente a nos yeux une plongée remarquable dans le contexte qui nous
intéresse.

L’ambiance a Nankin est calamiteuse ; la ville et notamment le quartier de la mission jésuite portent les
stigmates de la guerre ; ce sont les destructions occasionnées par I’expédition du Nord (la Beifa). A leur
arrivée le samedi 4 février 1928, les Frangais sont étroitement encadrés par les officiels nationalistes et ils
circulent dans une ville occupée par une soldatesque menagante ; un pauvre pére jésuite raconte que la
situation s’est beaucoup adoucie car au moins on ne le bat plus et on ne le déshabille plus dans la rue comme
auparavant. Le journaliste rapporte que deux religieux étrangers, un pére frangais et un jésuite italien ont
trouvé la mort a proximité immédiate de la tombe de « Mathieu Ricci » [sic] lors du pillage de la mission en
1927.

8 Nous ne réduisons pas a néant les autres influences, et surtout étrangéres (comme I’expressionnisme allemand) dans
I’émergence d’une modernité chinoise en art, mais nous fléchons particulierement la présence des artistes chinois en
France vers I’Ecole des beaux-arts de Paris et le cadre de I’Ecole francaise (utiles aussi a mobiliser des références du
passé, et aussi étrangeres, de I’antiquité grecque a la renaissance italienne etc.), mais nous voulons déphaser notre
phénomene (et son importance dans cette problématique générale de la modernité en Chine) de la référence a I’Ecole de
Paris.

8 Du 27 mai au 26 octobre 2014, le chateau de Versailles a présenté I'exposition La Chine & Versailles, art et diplomatie
au XVIII° siecle a lI'occasion du cinquantenaire de I'établissement des relations diplomatiques entre la France et la Chine.
& Tracer un fil rouge a travers une série d’anecdotes exemplaires, navigation sur « I’écume des choses » ; en surface se
manifestent des phénomenes plus profonds.

8 Le Journal de Shanghai fut publié entre 1927 et 1940. Il est disponible sur le site internet de la BNF et aussi en
version papier a la bibliothéque de Shanghai, a Xujiahui, dans I’ancienne bibliotheque jésuite qui regroupe aujourd’hui
les ouvrages étrangers d’avant 1949. Jean Fontenoy (1899-1945) fut-il a I’initiative de ce quotidien francais en Chine ?
Philippe Vilgier, Jean Fontenoy : aventurier, journaliste et écrivain, Via Romana, Versailles, 2012.
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Tout en contraste, le lendemain, dimanche 5 février, la délégation est recue en grande pompe au Yamen®
du Généralissime Chiang Kai-Shek (Jiang Jieshi 1887-1975). On franchit la cour jusqu’au salon a travers des
fanfares et des orchestres. On joue la Marseillaise et on échange quelques mots de francais. On y voit briller
Li Shizeng®® dont les maniéres et I’allure tranchent dans le paysage militaire ; et entre deux banquets, une
visite est faite au ministére de I’instruction publique®’.

La place qui est alors donnée a Cai Yuanpei et a la question étudiante dans le compte-rendu de la mission
est instructive, photographie a I’appui. La présence des étudiants chinois en France — incluant par principe
ceux passés par I’Ecole des beaux-arts de Paris - est une affaire qui touche bien a la politique, a la diplomatie
et qui passe par les bons soins de certaines personnalités dont les qualités dénotent au milieu de la violence
ambiante. On a le sentiment que cette relation, certes importante et reconnue, est le jeu d’une minorité
éclairée ; elle pése, elle brille mais elle doit compter avec les canons.

Dans ces rapports entre puissances, et leurs effets de I’échelle la plus large jusqu’a I’individu, quels sont
les éléments matériels et idéologiques qui ont pesé en faveur du départ de jeunes Chinois vers la France et
I’étude des beaux-arts francais ? Sans dresser I’état général et complet de la France et de la Chine a I’époque,
nous ne pouvons nous dispenser de considérer certains éléments de la puissance francaise qui ont agi
directement sur notre phénomeéne.

1.2.2. Un chassé-croisé momentané : I’aveu de force frangais et I’aveu de faiblesse chinois

Il n’est pas si aisé a I’observateur contemporain de prendre pleinement la mesure de la puissance
francaise, notamment dans la maniére dont elle s’est manifestée par la culture et les arts. Or, et c’est une idée
que nous considérons comme fondamentale dans notre étude. De la fin du XIX°® siécle et au moins jusqu’aux
années 1930, le rayonnement de I’art frangais dit « académique » constitue bien une des expressions de la
puissance frangaise et du « génie frangais ». Cette corrélation entre la puissance, celle atteinte par la Troisieme
République, et le rayonnement culturel et artistique frangais dans le monde était percu comme tel par les élites
étrangéres, notamment en Chine. Un pays puissant et moderne disposait des moyens utiles a son rayonnement
culturel et artistiqgue. Dans ce cadre, les institutions traditionnelles, notamment celles qui assuraient la
reproduction des élites, la continuité de la tradition, la permanence des structures, a I’instar de I’Ecole des
beaux-arts de Paris, étaient particuliérement valorisées ; aux étrangers, elles devenaient des modeles éprouveés
et transposables.

Ainsi, le rayonnement culturel et I’attractivité de la France reposent d’abord sur I’exercice de sa
puissance. Si la France fait encore figure de grande puissance a I’extérieur de la Chine, elle exerce aussi

8 pa Kin, Destruction, Bleu de Chine, Paris, 1995, p. 230 — note 4 : « Le yamen, dans la Chine ancienne, désignait le
batiment servant tout a la fois de siége administratif et de demeure au fonctionnaire représentant I’Empereur dans
certaines villes ».

8 i Shizeng (Li Yu-ying) Zf7 %, (1881- 1973) « un révolutionnaire sage et philosophe », « sa silhouette de bohéme
en petit chapeau de feutre et longue cape de bure », « parle le frangcais comme un homme de chez-nous ».

8 « Dans I’aprés-midi, M. de Martel s’était rendu a une invitation du Ministére de I’Instruction publique pour y
rencontrer quelques étudiants de retour de France. Il sut trouver quelques mots pour leur exprimer sa sympathie et
I’espoir d’une utile collaboration. Quant a Tsai Yuen-Pei, il parla avec sa courtoisie habituelle, son bon godt, ses
charmantes fagons. »; Cai Yuanpei %7CHh; (1868-1940), grand lettré et réformateur chinois. Il séjourne a de
nombreuses reprises en France apres avoir étudié en Allemagne. Ministre de I’éducation, Président de I’Université de
Pékin en 1916, impliqué dans la fondation de I’Institut franco-chinois de Lyon etc. C’est une figure clé dans le contexte
de notre sujet.
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directement depuis le milieu du XIX°® siécle sa puissance a I’intérieur de la Chine. Se pose alors la question de
la présence francaise, ou des présences francaises en Chine, et de leur impact sur notre sujet : la diplomatie,
I’armée, les missions etc. Au fond, et pour reprendre un titre de chapitre de Frédérique Girard, si la Chine est
« & I’école de la France », pourquoi et comment dans les domaines qui nous intéressent %2 11 faut insister sur
le caractére particulier de la concession francaise de Shanghai comme I’espace privilégié d’une interface
culturelle entre la France et la Chine, comme si Shanghai jouait le réle de creuset, voire de chaudron magique,
pour les artistes chinois en quéte d’influences étrangeéres utiles a la rénovation nationale.

Nous pensons aussi que cette interaction matérielle et idéologique fonctionne dans le cadre d’une
concomitance historique. C’est une seconde idée en toile de fond de notre étude. S’il y a bien un phénomene
francais en Chine auquel correspond un phénomeéne chinois en France dans lequel notre objet a I’Ecole des
beaux-arts s’inscrit, ces phénomenes sont marqués par le « dialogue entre deux républiques »*°, soit le cadre
spécifiqguement moderne de discussion entre les deux pays dont le lien est alimenté par la référence a la
révolution ; celle de la révolution déja accomplie en France et celle & accomplir en Chine®. A travers ce regard
gu’ils portent I’'un sur I’autre, les deux pays s’inquiétent aussi de leur avenir. Dans cet échange, la culture et
les arts prennent une dimension nouvelle dans la définition de soi et de I’autre.

Enfin, et c’est une troisiéme idée-force, la prise de conscience des enjeux culturels devient encore plus
aigue au lendemain de la Premiére Guerre mondiale car a I’idée de puissance est désormais associée celle de
déclin®. Dans une sorte de chassé-croisé, qui est & nos yeux une coincidence importante, on assiste a une sorte
d’aveu de force momentané de la France auquel correspond un aveu de faiblesse momentané de la Chine.
Dans ce temps bref qui court des années 1910 aux années 1930, semble se résoudre des problématiques
historiques d’un temps plus long. Pour la Chine, il s’agit de dépasser le systéme impérial pour retrouver la
puissance et pour la France de dépasser le systeme colonial pour continuer a rayonner. Nous pensons que c’est
bien dans ce cadre général des relations entre les deux pays que s’exerce Iattractivité du modéle de I’Ecole
des beaux-arts de Paris et que se réalise un mouvement, un flux, d’étudiants chinois vers la rue Bonaparte.

1.2.3. L’apogée francais et la place de la France dans le monde

C’est I’année 1931, celle de I’exposition coloniale, qui est considérée par beaucoup d’historiens comme
le moment d’un « apogée francais »*. Plusieurs facteurs concourent a cette situation : la France est sortie

8 Jacques Weber (textes réunis par), La France en Chine (1843-1943), Nantes, Presses académiques de l'ouest / Ouest
Editions, 1997.

8 ’idée d’un « dialogue entre deux républiques » par Emmanuel Schwartz fut énoncée lors de la conférence donnée le
19 avril 2015 au China Art Museum de Shanghai (en cours de publication). « Ce que disait le mQrier de la Chine - sur les
traces de Xu Beihong dans I'Ecole de Paris ».

% e dialogue politique et culturel existait auparavant, au moins depuis le XVII® siécle mais il était celui d’une
monarchie avec une autre monarchie, toutes les deux de type absolutiste et aux prétentions universelles.

%1 On pense immédiatement & Paul Valéry et & Romain Rolland, bien connus en Chine a I’époque qui nous concerne.
Paul Valéry a donné la préface de I’exposition d’art chinois organisée au Musée du Jeu de Paume en 1933 par Xu
Beihong ; ce dernier lisait encore a la fin de sa vie, Jean-Christophe, en méme temps que La Guerre et la Paix de Tolsto.
\oir aussi Lectures francaises modernes, 70 morceaux choisis des grands écrivains annotées par J. Reclus,
Shanghai-Librairie de Chine, 1932, avec une préface de Cai Yuanpei. Jacques Reclus (1894-1984) fut un anarchiste
francais qui enseigna et milita en Chine de 1928 a 1952. Xu Beihong réalisa son portrait le 16 mai 1931 avec une
dédicace amicale ; le dessin fut vendu chez Christie’s 8 Hong Kong le 25 mai 2009.

% Robert Frank, La hantise du déclin, Belin, Paris, 2014 (rééd), 1ére édition 1994.
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victorieuse de la Premiere Guerre mondiale, la France est une grande puissance coloniale, la France a pu
retarder les effets de la crise de 1929. Cette idée d’une France placée au rang de grande puissance mondiale
pour la période qui nous intéresse, tranche avec celle du déclin frangais qui domine notre perception de
I’évolution générale du pays au cours du XX° siecle. Aprés la Seconde Guerre mondiale, puis avec la
décolonisation et la fin des trente glorieuses, I’idée a fini par s’imposer d’une France « puissance moyenne a
vocation mondiale »*. 1l ne s’agit pas de refaire ici I’histoire de France mais de rappeler I’évolution de la
représentation de sa puissance depuis le début du XX°® siécle, pour mieux comprendre celle qui prévalait a
I’époque du départ des Chinois vers Paris par rapport a celle qui opére aujourd’hui habituellement dans le
contexte de notre observation. Quelle puissance pour quel rayonnement ?

Comme nous le signalions plus haut, on peine aujourd’hui a comprendre tous les effets d’une France
considérée pour elle-méme comme une grande puissance mondiale, la premiére méme devant I’Angleterre
apres 1918. Aussi, nous pensons qu’il faut considérer de maniére différente que nous le ferions aujourd’hui la
perception du rayonnement culturel de la France a I’étranger, notamment par rapport a un pays comme la
Chine. De nos jours, nous dirions que la France est une puissance moyenne qui a su rester une puissance
culturelle. Or, a I’époque et au moins jusqu’en 1940, elle fut d’abord et avant tout une puissance politique,
militaire et économique mondiale, et aussi une puissance culturelle. Le lien entre le premier domaine et le
second était évident. La France était naturellement une puissance culturelle car elle était avant tout pergue
comme une grande puissance.

Cette réflexion sur la puissance, le rayonnement et I’identité, leur perception par un pays et par les autres,
est inscrite au cceur de notre sujet. Or, cette réflexion met en évidence un probléme historiographique crucial
pour les questions qui nous occupent. Le probléme joue a deux niveaux, celui de I'influence générale de la
France durant I’entre-deux-guerres et celui de la valeur de I’art frangais. D’abord et pour différentes raisons,
I’historiographie tend a minimiser le fait frangais en Extréme Orient et en Chine. On réalise aussi que le fait
colonial et les efforts en Indochine ont eu tendance & masquer la présence et I’influence francaise en Chine. Ce
biais repose sur une réalité : la Chine ne fut pas au cceur de la politique frangaise en Extréme-Orient ; c’est
bien I’Indochine qui dominait dans les préoccupations frangaises avant méme que les moyens se resserrent sur
I’Europe dans les années 1930%. Toutefois, méme I’historiographie francaise, parlant de la Chine, peine a
considérer a sa juste place le fait frangais. On est assez surpris de voir & quel point des ouvrages d’autorité,

% Nous avons travaillé sur I’évolution de la représentation de la puissance francaise dans la seconde moitié du XX°
siécle a travers I’exemple de Valéry Giscard d’Estaing (né en 1926) qui a validé au sommet de I’Etat I’idée d’une France
« puissance moyenne » en rompant avec I’idée de la « Grande Nation ». VGE conserve le rayonnement culturel, sous sa
forme patrimoniale. En 1980, c’est I’Année du « patrimoine » et c’est aussi le voyage en Chine. Voir notamment *
Patrick Garcia, « Valéry Giscard d’Estaing, la modernité et I’histoire », in Claire Andrieu, Marie-Claire Lavabre, Danielle
Tartakowsky (dir.), Politiques du passé. Usages politiques du passé dans la France contemporaine, Aix-en-Provence,
Publications de I’Université de Provence, 2006, p. 119-132;

% A-t-il existé un « réve » chinois chez les artistes en France ? On pense d’abord aux peintres voyageurs en Chine, au
«Hua Zhonguo » et a une sorte d’extréme-orientalisme. La Chine au XX°® siécle apparait comme le revers de
I’Indochine et comme opposée au Japon. On doit garder en téte que I’Indochine frangaise a été constituée sur une défaite
de la Chine et grace a son renoncement sur cette zone. Les artistes et I’art frangais butent sur le probléme de la position
de la France exemplaire mais contrainte a la politique coloniale. Il serait assez malhonnéte de complétement retrancher
notre sujet de la question coloniale ; les artistes qui gravitent autour de I’Ecole des beaux-arts et de I’art dit académique
sont trés impliqués dans I’imagerie de I’empire. En regard, on peut s’interroger sur la réception des formes d’art
occidentales en Chine comme I’expression d’une forme de domination coloniale ou semi-coloniale.
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comme ceux de Marie-Claire Bergére®, tendent & minimiser I’influence francaise alors qu’ils valorisent
particulierement I’influence anglo-saxonne, anglaise puis américaine. Nous ne reprochons pas aux historiens
de considérer comme plus important les moyens britanniques en Chine, mais dans les domaines de I’influence,
et notamment de I’influence culturelle, il existe de I’immatériel qui échappe a la comptabilité économique de
la puissance. Ensuite, nous pensons que ce biais est le fruit d’un parti pris partagé par I’historiographie
francaise mais qui provient de I’historiographie anglo-saxonne : une vision libérale. Dans cette perception sont
mis en valeur les faits et les agents qui ont participé du projet libéral, soit I’affirmation d’une bourgeoisie
d’affaires ouverte sur le monde. En contrepoint, tous les éléments qui participaient de la révolution et de I’Etat
sont marqués du sceau de la défiance. Dans ce jeu des perceptions, le fait frangais en Chine est suspect car son
influence fut souvent immatérielle et elle véhiculait a la fois le role de I’Etat et de la révolution.

1.2.4. L’Exposition coloniale dans le Journal de Shanghai

Nous évoquions le déclinisme dont notre regard actuel est tributaire pour traiter de la situation de la
France au cours de la premiére moitié du siecle dernier. Cette lecture rétrospective du déclin dont le pivot est
1940, finit par englober I’entre-deux-guerres, comme si le déclassement de la France débutait avec la mise en
place des conditions intérieures et extérieures de la chute de la République et de I’avénement de Vichy. On
sent a quel point cette vision est pernicieuse car elle reprend peu ou prou les termes du procés que Pétain fit a
la Troisieme République. Ensuite, il y a le fait colonial avec lequel doivent compter les bonnes volontés des
artistes des deux pays™. Jean Bouchaud (1891-1977) n’est pas passé par I’Ecole des beaux-arts de Paris
comme Charles Fouqueray (1869-1956) mais il est également venu en Chine. A partir de I’Indochine, il a
atteint en 1925 les plateaux du Yunnan que la France voulait inclure d’une maniére ou d’une autre dans
I’« Extréme-Orient francais ».*” Bouchaud était un peintre voyageur, a la fois artiste, aventurier et reporter
auquel en 1929-1931, le Maréchal Lyautey confia la direction artistique pour les peintures de la future

% Marie-Claire Bergére, née en 1933, est une historienne et sinologue francaise de réputation internationale. Ses thémes
de recherche sont la bourgeoisie chinoise et I'histoire de la Chine urbaine au XX® siécle. Dans son Histoire de Shanghai
publié en 2002 chez Fayard, Marie-Claire Bergére donne une place minimale aux arts en général et au lien avec la France
dans ce domaine. Elle insiste essentiellement sur le Haipai dont I’importance, a notre avis, est surévaluée.

% Jean Bouchaud fut éléve et professeur chez Julian. 11 est remarqué lors du concours pour le prix de Rome de 1920 par
Maurice Denis et Marcel Baschet (il est donc de la génération de Xu Beihong). Il séjourne au Maroc et sur une
recommandation de Marcel Baschet, il est présenté au maréchal Lyautey. Il est le bénéficiaire d’une bourse du
gouvernement a Hanoi de 1924 a 1925. Il obtient la médaille d'or au Salon des artistes francais en 1928 pour Laveuses
cochinchinoises (Dalat, en pays Moi). Il est élu membre de I’Académie des beaux-arts en 1951, au fauteuil de George
Desvallieres. Son nom revient avec Claude Farrere pour I’illustration de récits de voyage, et avec celui de Jean Dupas
pour les décors de paquebots.

% Avec le Traité de Tianjin du 9 juin 1885, la Chine renonce & ses droits sur I’Annam et le Tonkin ; la France est
prioritaire au Yunnan qui devient I’arriére-pays de I’Indochine et la voie d’acces a la Chine du Sud. Une ligne de chemin
du fer relie Hanoi & Yunnanfu (Kunming) sur 450 kilométres en territoire chinois ; elle fut construite entre 1904 et 1910.
L’ambition frangaise avance jusqu’a Chongging. En 1898, les provinces du Sud deviennent une « zone d’influence »
francaise. La France concurrence méme I’Angleterre en Chine centrale. C’est un succes, méme si le montant des
investissements est modeste. Il n’atteint pas un tiers de celui de la Grande-Bretagne et il est inférieur au Japon, a
I’Allemagne et a la Russie. Voir I’exposition « Un train pour le Yunnan : les tribulations de deux Frangais en Chine »
organisée du 21 janvier au 6 avril 2015 par le Musée Guimet sur I’aventure humaine de la ligne Laokay-Yunnanfu. On
pense aussi au film réalisé en 1938 par Christian-Jaque, Les Pirates du rail, avec Charles Vanel et Erich VVon Stroheim.
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exposition coloniale internationale de Paris-Vincennes®.

Ce projet d'exposition existe dés 1913, impulsé notamment par la personnalité d'Henri Brunet, chef de
file du « parti colonial ». Marseille et Paris se disputent pendant une dizaine d'années sa réalisation. Ce n'est
gu'en 1925, pour répondre a la British Empire Exhibition de 1924, que Paris doit finalement accueillir
I’événement. La pose de la premiére pierre a lieu le 5 novembre 1928 et I’exposition est inaugurée le 6 mai
1931 par le Président de la République Gaston Doumergue accompagné du ministre des colonies Paul
Reynaud, et du maréchal Lyautey nommé commissaire général de I'exposition en 1927. Le Palais des
Beaux-Arts qui synthétise tout I'art des colonies est situé dans la section métropolitaine.

Dans Le Journal de Shanghai, on parle des le 1*" mai 1931 de I’exposition coloniale avec un démenti
d’Albert Sarraut & propos de la « spoliation coloniale®® » ; le 6 mai, un article reprend celui de I’amiral
Docteur publié dans Le Matin du 4 mai 1931 et le texte ouvre la couverture de I’événement par I’organe
francais en Chine. Le discours est clairement colonialiste : « un grand peuple doit étre colonial s’il veut jouer
un role mondial qui lui permette d’entreprendre d’importantes actions économiques et sociales'® ». Les jours
suivants livrent de petits textes du méme acabit. Le 8 mai, le journal rapporte I’inauguration du 6 mai par le
Président Gaston Doumergue et le discours du Maréchal Lyautey, Commissaire général, donné en présence du
jeune empereur d’Annam™. Suit le morceau de bravoure de Paul Reynaud, ministre des colonies, sur I’action
de la France en Asie. Foyer d’une civilisation millénaire « a son déclin » mais respectée par la France qui a
apporté « I’ordre et la paix » ; elle en préserve les joyaux culturels, en sauvant par exemple Angkor de la forét.
Parlant « des bienfaits répandus par la France », le ministre Reynaud flatte I’armée a travers la figure de
Lyautey « qui incarne les héritiers des légions romaines, qui détruisirent pour mieux reconstruire » ; il évoque
aussi a travers Vincent de Paul et le Pére de Foucaud le role des missions dont la France assure encore la
protection. Pour que son ceuvre s’accomplisse, les « indigénes » ne doivent pas étre traités en « sujets » mais
en « alliés ». Bref, on sent que derriére le discours pointe une certaine mauvaise conscience et que la France
doit développer, & tout le moins, le projet d’un colonialisme & visage humain'®,

Enfin, et c’est le point qui nous intéresse le plus, Paul Reynaud utilise un puissant auto-stéréotype :
« Etant au carrefour des mondes méditerranéen et nordique, la France ne parle pas au nom d’une race
orgueilleuse mais au nom de la civilisation douce et humaine » ; cette identité francaise n’est pas seulement
utilisée pour justifier un colonialisme a la frangaise, qui s’opposerait peut-étre a la brutalité des Anglais ou des
Belges, mais elle est une sorte de label qui caractérise la puissance francaise dans son ensemble et hors de la

% 11y exécute notamment une composition murale de 1 300 métres carrés. Voir Jean Bouchaud (2005), catalogue réalisé
par M. Michaud, conservateur départemental des musées du Morbihan, a I'occasion de I'exposition au musée du Faouét.
On pense aussi a la grande fresque de Ducos de La Haille La France et les Cing continents. Pierre Ducos de La Haille fut
éléve, puis professeur a I’Ecole des beaux-arts de Paris. Il remporta le Grand Prix de Rome en 1922,

% Le Journal de Shanghai, (N98) I* mai 1931 p. 3. Albert Sarraut (1872-1962) fut gouverneur général de I’Indochine de
1911 & 1914 et de 1917 a 1919 et deux fois Président du Conseil dans les années 1930. Un lycée a Hanoi portait son nom ;
c’est aujourd’hui le siege du parti communiste vietnamien.

1001 e Journal de Shanghai, 1° mai 1931 p. 3 ; 1931/05/06 (N102).

101 | e Journal de Shanghai, 8 mai 1931 p. 3 1931/05/08 (N104) ; « Une lecon d’unions : d’abord de I’union des races,
lesquelles ne doivent pas étre qualifiées de supérieures et d’inférieures ni méme de différentes ; et ensuite, de I’union des
peuples issus des mémes civilisations. »

192 \oyage au Congo est un journal d'André Gide publié en 1927 aux éditions Gallimard. Il relate un voyage effectué par
I'écrivain de juillet 1925 a février 1926, en Afrique-Equatoriale francaise, de I'embouchure du Congo au lac Tchad. A son
propos, la critique parle d’un « Anticolonialisme tiéde ».
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sphére coloniale. C’est pourquoi, ce stéréotype est repris honnétement, c'est-a-dire sans forcément vouloir
flatter ceux auxquels il s’adresse, par Cai Yuanpei'®. Pourquoi ? Car la France cumule objectivement les
qualités suivantes : la république, la démocratie et la puissance dont le rayonnement des arts constitue une
manifestation essentielle.

Le Journal de Shanghai poursuit plus ou moins régulierement durant le mois de mai les comptes rendus
sur I’exposition coloniale ; photos des pavillons de I’Indochine et des Etats-Unis le dimanche 24 mai ; un bel
article de Georges Moresthe®™ intitulé « I’ceuvre coloniale de la France » qui reprend ce qui a déja été dit
dans les discours d’inauguration du 6 mai mais avec moins de nuance et suivi d’une page compléte d’images
des pavillons des possessions d’Afrique’®.

Et concernant la Chine ? Rien car la Chine échappe au discours colonial. Autrement dit, la Chine est déja
un espace particulier, un laboratoire de la « relativisation » des puissances'®. En dépouillant Le Journal de
Shanghai, on voit que les Francais en Chine s’intéressent de tres pres aux évolutions de la situation politique
locale, dont ils dépendent. Le reste de I’actualité internationale est traité avec précision et la question
intérieure chinoise est enrichie par une approche mondiale. Mais dans ce rapport entre local et mondial, rien
ne laisse transparaitre de posture proprement colonialiste en Chine. Il y aurait donc un paradoxe. En Chine,
existe une société frangaise de type colonial mais qui n’est pas dans un rapport colonial et encore moins
colonialiste avec I’environnement local. On pourrait effectivement égrener des événements qui traduiraient le
colonialisme, tel le fameux panneau (anglais) interdisant « le parc aux chiens et aux Chinois » mais ils ne
sauraient, a notre avis, refléter la régle ; celle-ci est davantage celle de la distance, de la séparation et de la
collaboration, donc du rapport de force sur des points et des domaines précis. C’est d’ailleurs ce que nous
retrouvons avec les artistes, qui généralement échappent au discours colonial. L’art dit « colonial » ne serait
pas autant colonialiste qu’on le pense ? Quel écho trouve-t-on dans la presse chinoise ? Fait notable, rien,
absolument rien dans le Shenbao au sujet de I’exposition coloniale a Paris.

Apres un questionnement sur le regard a porter sur la puissance frangaise en général a I’époque, et déja
ambigu lorsqu’on se rapproche de la Chine, voyons quelques éléments concrets de la présence frangaise en
Chine et qui pourront intéresser notre sujet et le phénomeéne que nous étudions.

193 voir « Allocution prononcée au vernissage de I'exposition d'artistes chinois résidants en France », prononcée le 22
mai 1924 et publiée in Revue de I'Orient, Tome 21, n 16, aolt 1924, dans Janicot, L’Esthétique, op. cit., 2007, p. 115-116
et texte en chinois dans Gao Pinshu, Euvres completes de Cai Yuanpei, Vol. 4, Zhonghua Shuju, Pékin, 1984, p. 483.

104 QM. Georges Moresthe, directeur du Journal de Chang-hai et correspondant du Petit Parisien.

105« La conquéte coloniale francaise c’est une organisation qui marche » p. 4. Le 31 mai N123 p. 4 et illustrations p. 10.
106 Cest aussi ce qui ressort aujourd’hui du discours de VGE, voir « Un chinois nommé Giscard. », Le Journal du
Dimanche, 7 décembre 2014. La Chine est redevenue un miroir privilégié de I’exercice de la puissance frangaise mais
désormais d’une « puissance moyenne » dotée encore d’une capacité a exercer un rayonnement culturel mondial. 1l est
vrai que malgré son faible poids économique et politique en Chine, la France y bénéficie encore d’un prestige et d’un

respect pour sa civilisation et ses arts qui la maintiennent une téte au-dessus des autres pays occidentaux sur ce plan.
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1.3. Le paradoxe francais en Chine : le succés culturel d’un échec économique, ou I’exercice d’une
autre forme d’influence

1.3.1. Au décompte de la puissance et au compte d’une influence

« Le commerce suit la langue » affirmait en 1912 la Revue Indochinoise comme I’axiome d’une politique
générale en Extréme-Orient et en Chine'®’. Mais avec la faiblesse du commerce francais en Chine, I’anglais, la
langue des affaires, supplanta vite le francais. En 1922, il devinait une langue obligatoire dans les écoles
chinoises alors que le francais n’était plus que facultatif'®®. Faut-il voir dans la contradiction par les faits d’un
veeu pieux le glas de toute influence francaise en Chine ? Le constat d’échec serait double. La culture
francaise n’aurait pas suffisamment essaimé en Chine et le commerce frangais n’aurait pas produit les fruits
attendus. L’éviction des Frangais de Chine apres 1949 n’aurait fait que sanctionner une présence devenue & la
fois illégitime et débile’®. Pourtant, il y eut un succés francais dans I’enseignement et la formation des élites
chinoises, précisément au moment ol notre phénomeéne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris commencait
a croitre. Et nous avons tendance a voir dans notre phénoméne un des effets en France, de ce succés en Chine.
Plus largement, a défaut du commerce, on peut se demander si les arts (et la révolution) n’ont pas suivi en
Chine le développement d’une autre forme d’influence francaise ?

Apres nous étre interrogé brievement sur la puissance frangaise en tant que telle et avoir pointé le biais
qui pouvait peser sur I’analyse du contexte général d’une relation bilatérale privilégiée entre la France et la
Chine, relation dans laquelle se serait insérée une offre francaise efficace par rapport & une demande chinoise
dans le domaine des beaux-arts, rentrons plus précisément dans la réalité de la présence frangaise en Chine.
Quels éléments de cette présence en Chine et particuliérement a Shanghai ont pu jouer en faveur du
mouvement chinois vers la France et vers I’Ecole des beaux-arts de Paris ? Et dans quelle mesure, ces facteurs
ont pu peser sur les conditions politiques et intellectuelles, puis sur le mouvement qui nous concerne, au point
de lui avoir donné sa physionomie. Au sommet, Cai Yuanpei est intervenu dans le débat comme une des
figures de proue de la révolution chinoise, mais a la base se manifestérent aussi les prises de position et les
trajectoires d’individus et d’artistes qui comme Xu Beihong finirent par choisir la France et ses beaux-arts.

Le paradoxe d’une influence culturelle remarquable inscrite dans le cadre historique d’un échec politique
et économique apparait lorsqu’on distribue dans les deux colonnes d’un bilan ce qui fut a mettre au débit et au
crédit de la France en Chine. D’un c6té, on peut placer la France coloniale des concessions et celle du
protectorat. Le premier fait comme le second suivent une pente d’abord ascendante au XIX® siécle puis

197 Henri Gourdon, « L’enseignement européen a Shanghai », Revue Indochinoise, Hanoi-Haiphong, 12 décembre 1912.
Nous nous sommes appuyé sur quelques ouvrages de références dont Jacques Weber (textes réunis par), La France en
Chine (1843-1943), Nantes, Presses académiques de I'ouest / Ouest Editions, 1997.

198 Jusqu’a la fin des années 1910, le francais occupait une place privilégiée en Chine : « un grand débouché s’ouvrait
alors pour les jeunes éléves des écoles primaires et primaires supérieures organisées par nos religieux. On parlait francais
partout jusque dans les gares les plus reculées, les affiches, les réglements, les inscriptions étaient rédigées en francais et
en chinois ». Weber, op. cit., p. 116. Mais c’est I’anglais qui s’impose par le commerce. Le ralentissement de la guerre de
1914 profita aussi aux Américains nombreux des la fin 1919. Le secteur privé dominait I’éducation américaine et lui
évitait de préter le flanc a la critique anticoloniale.

199 | _es derniers jésuites francais de Shanghai furent chassés par les communistes le 15 juillet 1951.
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rapidement déclinante au début du siécle suivant. Dans I’autre colonne, on voit briller I’étoile d’une influence
plus laique et républicaine, qui au moyen de I’exemple et de I’éducation passa par la langue, traversa la
culture et les beaux-arts, jusqu’a se ficher profondément dans la révolution chinoise. Pourtant, et c’est la ou
réside la singularité, sans la faiblesse d’un c6té, il n’y aurait pas eu le rayonnement de I’autre.

1.3.2. Le décompte de la puissance et le déclin : les concessions et le protectorat

En amont, le temps de la puissance frangaise en Chine s’est ouvert le 24 octobre 1844 avec le traité du
Huangpu, I’un des trois traités inégaux qui suivirent la premiére guerre de I’Opium. La France entrait en
Chine par les cing ports désormais accessibles aux Puissances. Avec un consulat a Macao depuis 1843, elle
établit des postes a Canton en 1845, a Amoy (Xiamen) en 1846, a Shanghai en 1847 et a Fuzhou en 1864. Le
réseau diplomatique s’étoffait avec un avantage donné aux régions sudistes bientét tournées vers I’Indochine.
La concession francaise de Shanghai qui fut créée le 6 avril 1849 resta autonome face a I’International
Settlement constitué par les autres puissances le 31 mars 1862. En aval, le temps de la puissance francaise en
Chine s’est refermé par étapes successives et dramatiques entre 1937 et 1952. Le 13 ao(t 1937, puis le 8
décembre 1941, les Japonais s’emparaient de la concession internationale située au sud du canal de Suzhou He.
Le 2 aout 1943, ils la rendirent symboliquement au francophile Wang Jingwei (1883-1944) dont nous
reparlerons plus avant, car il est impliqué dans notre phénomeéne. En janvier 1943, le gouvernement de Nankin
de Wang Jinwei rentra en guerre contre les Alliés. Vichy dut alors accepter I’idée d’un retour de la concession
francaise a la Chine en février 1943. Le consul général de France a Shanghai Roland de Margerie et
I’ambassadeur Henri Cosme firent amener le pavillon et remirent les clés de I’Hétel de ville le 30 juillet 1943.
La ville fut administrativement réunifiée les jours suivants. La rétrocession allait étre confirmée par la
République francaise en 1946 en échange du retrait des troupes du Guomindang du nord de I’Indochine. Entre
ces deux moments, dans cette parenthése francaise en Chine et a Shanghai, voyons quelques éléments qui
intéressent notre phénomene.

Avec I’Edit de tolérance de 1844, les missionnaires (Lazaristes, Missions étrangéres de Paris, Jésuites...)
furent autorisés dans les ports ouverts de Chine''°. Au temps des pionniers, une alliance objective associait le
gouvernement, les marchands et les prétres. Le Fleuve bleu était ouvert aux bateaux étrangers et aux
missionnaires. Or, la majorité des missionnaires catholiques en Chine étaient alors Francais. Les missions
touchaient davantage le milieu rural, et avec un demi-million de fidéles, le succés catholique était important
comparé a celui des protestants qui comme en Inde avaient développé d’énormes moyens en milieu urbain
pour obtenir de piétres résultats. Malgré la résistance des mandarins et du peuple, le fait catholique (et francais)

19 Aprés I’Italien Matteo Ricci (1552-1611), I’Eglise catholique s’était bien implantée au XVI1I° siécle en s’intégrant a la

société chinoise et en évitant le prosélytisme. Elle avait la confiance des mandarins, jusqu’a celle de I’empereur Kangxi
lui-méme. Passeurs dans les sciences et dans les arts, les jésuites étaient vus comme les « Lettrés de 1I’Occident ». Pour
les arts, on voit particulierement lespeintres a la cour impériale : Giuseppe Castiglione, Lang Shining - B {H:
(1688-1766) ainsi que les Francais Jean-Denis Attiret, Wang Zhi-cheng - F£15(1702-1768) et Antoine de Poirot He
Qingtai - #J&Z (1735-1813); Voir Michel Beurdeley, Peintres jésuites en Chine au XVIII® siécle, Anthése, Arcueil,
1997. La religion chrétienne fut reconnue en 1692 mais la « querelle des Rites » brouilla la situation. Aprés une premiere
condamnation par Rome en 1645 et une seconde en 1704, I’empereur se facha et expulsa les missionnaires chrétiens, sauf
les jésuites. Considérée comme subversive, la religion catholique fut interdite en 1717. La situation se dégrada apres la
mort de Kangxi en 1722. Les rites a nouveau condamnés en 1742, et alors que la Compagnie était supprimée en 1773,
I’église disparaissait pratiquement de Chine avant que les traités du XI1X® ne la rétablissent.
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avait trouvé sa place en Chine a la fin du X1X° siécle. Dans cette situation, les traités reconnurent a la France,
seule, un droit de protection des catholiques qui fut maintenu méme aprés 1905.

Or, les missionnaires étaient des agents actifs de I’expansion francaise. lls constituaient « les signes
avant-coureurs de I’influence francgaise (ouvrant) une voie morale et politique autant qu’une voie d’expansion
économique et commerciale » ; ils étaient « toujours et avant tout des instruments de propagande nationale, les
meilleurs qu’on ait jamais pu trouver »**,

Avec le break-up of China de 1895, la Chine du Sud devenait la chasse gardée de la France en appui de
I’Indochine. Aprés Les Cent Jours et la tentative d” « occidentalisation intégrale » ratée de Kang Youwei en
1898, I’écrasement de la révolte des Boxers marqua le début de «la belle époque de la domination
occidentale ». La France qui avait largement contribué a la reprise en main militaire voyait ses avantages
élargis. Avec le protocole de 1901, la banque de I’Indochine regut une part du revenu des douanes et la France
gérait aussi les Postes. On note aussi les bonnes relations de la France avec le Tongmenghui de Sun Yat-sen
méme si aprés 1911, les Frangais firent mine de se rallier a Yuan Shikai. Pourtant, sur le plan commercial, les
résultats francais étaient insignifiants ; la part de la France dans le commerce chinois était infime avec 5% du
total contre 60% a I’ Angleterre, sauf dans les provinces du Guangxi, du Guangdong et du Yunnan a cause de
I’opium™*2.

La mort de Yuan Shikai le 6 juin 1916 marquait la fin de I’age d’or de la domination occidentale. Le
mouvement du 4 mai 1919 visait & « sauver le pays - Jiu Guo » au moyen du progrés, de la science et de la
démocratie. On assistait alors a une montée de la xénophobie et du sentiment national. Dans I’opposition aux
puissances étrangéres, les étudiants se joignaient aux ouvriers et aux marchands. En juillet 1919 la Russie
communiste renongait a ses concessions de Tianjin et de Hankou, a I’exterritorialité et aux indemnités. C’était
un signal pour le nationalisme chinois et la contestation des traités inégaux. Sun Yat-sen et les communistes se
rapprochérent précisément en janvier 1924 contre I’impérialisme étranger.

A Shanghai, les instituts d’enseignement frangais, comme I’institut technique franco-chinois créé en 1919
a partir d’un établissement fondé par les Allemands, étaient secoués par des gréves au début des années 1920.
L’année 1925 fut trés agitée dans les concessions et le mouvement du 30 mai aboutit a des incidents
meurtriers'™. Le Guomindang demanda alors aux puissances de renoncer aux « traités inégaux ». L’expédition
du Nord, la Beifa, fut lancée en juillet 1926 avec I’Armée nationale révolutionnaire. Dans cet élan, les 3 et 6
janvier 1927, les concessions britanniques de Hankou et de Jiujiang furent prises d’assaut. Londres reconnut le
fait accompli. Le Japon et les Etats-Unis étaient disposés a négocier de nouveaux traités sur une base d’égalité.
La menace planait désormais sur toutes les concessions. Avec le gouvernement nationaliste de Nankin, leur
suppression n’était plus qu’une question de temps.

1 \Voir texte d’introduction de Weber, op. cit. ; on pense aussi au role des ingénieurs francais, comme Prosper Giquel
(1835-1886), dans la construction de I’arsenal de Fuzhou qui fut détruit finalement par la flotte de I’amiral Courbet
durant la guerre franco-chinoise de 1884-1885.

12 e coolie trade qui engloutit 500 000 Chinois entre 1847 et 1874 et auquel Paul Claudel a assisté & Fuzhou, ternit
I’image de la France au Fujian et alimente la propagande xénophobe. Avec le commerce de I’opium, c’est le deuxiéme
point noir de I’activité francaise en Chine.

113 A la suite de la mort d’un ouvrier chinois dans une usine textile japonaise le 15 mai 1925 et I’arrestation de
manifestants le 30 mai, un poste de police anglais de la rue de Nankin est bloqué. Les forces de I’ordre finissent par tirer
sur la foule, provoquant une immense vague de gréves et de contestation.
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Le 12 avril 1927 Jiang Jieshi*** lanca son coup de force contre les communistes et les syndicalistes a
Shanghai. L’université Aurore dut suspendre ses cours et on pense aux troubles qui eurent lieu au Shanghai
Meizhuan tant I’atmosphére était délétére’™®. Les puissances soutinrent Jiang Jieshi contre les communistes
pour normaliser les relations mais ce fut un jeu de dupes. Les nationalistes poussaient codte que codte a
réduire les privileges étrangers. Aprés I’indépendance douaniére des concessions, il fut décidé d’abolir
I’exterritorialité au 1% janvier 1932 méme si I’invasion de la Mandchourie interrompit le processus.

Dans les années 1930, la France tdcha de se maintenir mais I’agression japonaise en Mandchourie le 19
septembre 1931 puis la bataille de Shanghai en janvier 1932 marquérent un tournant dans I’histoire de sa
présence en Chine. En effet, les autorités frangaises jouérent la carte du Japon pour protéger leurs enclaves
contre les nationalistes chinois ; mais I’engrenage des compromissions et des abdications fut globalement
inefficace et alimenta un ressentiment francophobe. La guerre sino-japonaise débuta le 25 juillet 1937 alors
méme que notre phénoméne chinois & I’Ecole des beaux s’épuisait. Aux yeux des Chinois, la poussée
japonaise validait le déclin du prestige politique européen et francais en Chine. Contre le Japon, la France
n’appliquait pas les méthodes fortes qu’elle avait utilisées contre les Chinois auparavant. Elle courbait
I’échine devant la force. Entre compromission et abandon, I’humiliation de mai-juin 1940 fut un moment
crucial. Or, le 24 juin 1940 I’ambassadeur Cosme a choisi Vichy contre I’opinion générale des Francais en
Chine. Dés lors, les autorités frangaises s’enfoncerent dans la collaboration et la concession de Shanghai fut
cédée en 1943 au gouvernement de Wang Jinwei.

Le bilan d’un siécle francais en Chine est-il modeste ? Comme nous I’avons dit, les historiens admettent
en général que les résultats sur le plan politique et économique furent maigres en comparaison de la Grande
Bretagne et des Etats-Unis qui auraient laissé une empreinte plus profonde. Toutefois, la rupture de 1949 et les
orientations de la nouvelle Chine au début des années 1950, balayérent définitivement les influences des uns
et des autres en Chine continentale. Il ne reste aujourd’hui plus que le décor et la mémoire de cette présence.

Concernant notre phénomene chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris, I’histoire du fait francais en Chine
constitue une base essentielle de son existence méme si nous peinons & en exposer ici les liens précis. On peut
imaginer que sans cette base, des Chinois seraient également arrivés rue Bonaparte mais sans I’ampleur ni la
consistance de ce que les archives nous montrent. Ce lien politique et culturel a contribué a inscrire le
mouvement des artistes chinois en France dans des cadres officiels. L’effort francais en Chine & ce point
dominé par I’Etat promoteur d’un « rayonnement »**°, a indéniablement fléché et fagonné le flux chinois vers

4 Tchang Kai-chek (#4147, Jidng Jiéshi) (1887 —1975) est un militaire et un homme politique chinois qui fut I'un des
principaux leaders du Guomindang aprés la mort de Sun Yat-sen en 1925. En 1927, il devint le Président du
gouvernement central de la République de Chine, dont la capitale fut déplacée a Nankin ; progressivement il a instauré un
régime dictatorial combinant les valeurs du confucianisme et du fascisme.

11511 existe un dossier comprenant de nombreux documents en frangais et conservé aux archives de Shanghai sur des
troubles advenus en 1927 au Shanghai Meizhuan de Liu Haisu, entre des étudiants et la direction, I’intervention de la
police francaise et la fermeture temporaire de I’Ecole. Sans lien explicite avec des questions politiques, ces faits divers
sont significatifs d’une situation sociale et politique trés tendue méme au cceur des institutions éducatives.

116 | *intervention de I’Etat passa par la création d’un Bureau des Ecoles et des Euvres francaises & I’étranger en 1910
puis du SOFE (Service des Euvres francaises a I’étranger) en 1920 et rattaché au Ministere des affaires étrangeres :
« Nos lettres, nos arts, notre civilisation intellectuelle, nos idées ont exercé de tout temps un puissant attrait sur les
nations étrangéres. Nos universités et nos écoles a I’étranger sont de véritables foyers de propagande en faveur de la
France, elles constituent une arme aux mains de nos pouvoirs publics. C’est pourquoi le ministere des Affaires étrangeres
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des institutions établies et reconnues, telle I’Ecole nationale des beaux-arts. A contrario, le phénomeéne
japonais méme s’il avait déja emprunté certains des chemins que devaient suivre un peu plus tard les Chinois,
était beaucoup plus diffus, peut-étre plus spontané, et moins ancré dans un dialogue officiel dans lequel pesait
la question d’une présence francaise directe en Chine. La France n’était pas établie sur le territoire japonais et
les élites japonaises ne faisaient pas de la République francaise un modéle dans leurs projets politiques et
culturels.

Le trop bref déroulé historique que nous venons de faire doit nous montrer aussi que le phénoméne qui
nous occupe ne fut pas complétement déterminé par les aléas de la politique francaise en Chine. Il est lié a
cette politique mais il n’en suit pas les méandres. A I’apogée frangais en Chine autour de 1900 ne correspond
pas un pic de présence chinoise & I’Ecole. On pense davantage aux effets & moyens termes d’une tutelle, lache
et incertaine puis déclinante sur le plan économique et politique, mais qui a su maintenir un prestige et un
rayonnement a travers I’efficacité réelle d’un projet et d’un dispositif éducatifs qui de leurs bases catholiques
furent réorientés dans une direction laique et républicaine. Et s’il y avait un point précis de convergence entre
la politique frangaise en Chine et I’affirmation de notre phénomeéne, il faudrait précisément le voir dans
I’aménagement de la politique frangaise en Chine dans les années 1910 et 1920, en défaveur du protectorat, et
dans un contexte général de renonciation a I’exercice de la force et de la puissance en Chine.

En effet, la nationalisation du catholicisme chinois et le recul des Francgais parmi les missionnaires ont
fini par amener la diplomatie francaise a considérer I’action missionnaire comme contraire aux intéréts de la
France. La Premiere Guerre mondiale avait creusé un tel trou dans les vocations qu’il était impossible a
combler. Le recul des missions frangaises en Chine avait I’allure d’un repli de I’influence de la France, comme
si le doute, la pente descendante de la France croisait le doute de la Chine inscrit quant a elle sur une pente
ascendante. C’est a cette intersection que nous pensons trouver a I’ceuvre des facteurs qui ont joué en faveur

de notre phénoméne chinois I’Ecole des beaux-arts™’.

1.3.3. Au credit du rayonnement : un enseignement laic tourné vers la Chine moderne

Aujourd’hui, le visiteur peut prendre conscience de I’importance du fait religieux dans le premier
dispositif francais en Chine en se rendant dans le quartier de Xujiahui @ Shanghai. Autour du musée
Tushanwan, en shanghaien Touseéwe, autrefois romanisé en T'ou-Se-We, on voit encore les batiments de
I’immense complexe qui s’était développé autour d’un orphelinat et de la cathédrale. Le Collége Saint Ignace
des Jésuites avait ouvert en 1850, suivi en 1886 par I’école municipale franco-chinoise des maristes, renforcé
en 1911, et complété par le collége Sainte-Jeanne d’Arc en 1923. Pour I’enseignement supérieur, le succes
francais dans I’enseignement et la formation des élites chinoises devait encore étre augmenté par la fondation

et ses agents de I’extérieur doivent diriger et controler les initiatives, inspirer et favoriser a tout prix la pénétration
intellectuelle frangaise, avec la conviction qu’elle est I’'une des formes les plus efficaces de notre action a I’étranger,
qu’elle est a I’égard des différentes nations, I’'un des moyens les plus riches en ressources et les moins discutables de
notre politique extérieure». Malgré cette volonté, la part de I’Extréme-Orient baisse dans les budgets entre les années
1920 et 1930 car I’effort de la France se recentre alors sur I’Europe pour lutter contre les totalitarismes. Toutefois, la
culture et I’éducation frangaise en Chine peut alors compter sur « I’indemnité boxer », soit une hypotheque de 40 ans sur
les revenus des douanes. En 1922, le reliquat est en partie alloué aux ceuvres d’éducation franco-chinoises. \Voir Weber,
op. cit., p. 107 et note 10 p. 118.

17 Mussolini et le Pape n’avaient de cesse de dénoncer la collusion entre les missions catholiques et les intéréts francais
en Chine.
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en 1903 de I’Université Aurore (& H. K Zhendan Daxue) par laquelle passa notamment Xu Beihong en
1916M°,

Or, dans la mémoire chinoise, le role de la mission catholique francaise de Xujiahui est reconnu dans la
formation d’une élite artistique a travers I’école d'art et d'artisanat que constituait I’orphelinat. On pense a la
figure emblématique de Zhang Chongren, le « Tchang » de Tintin''°, mais cela va bien au-dela ; aussi, il serait
intéressant de faire le lien entre les beaux-arts & Tushanwan et notre phénoméne & I’Ecole des beaux-arts de
Paris'®. Nous n’en n’avons pas les moyens ici mais nous gageons qu’un fil existe entre les deux institutions
dont il faudrait identifier le contenu et I’histoire.***

Sans apporter ici de réponse, on peut toutefois noter qu’il existe aussi deux approches historiographiques
un peu différentes concernant I’introduction et la diffusion des beaux-arts occidentaux en Chine. La premiére,
plus anglo-saxonne nous semble-t-il, insiste sur la « peinture de port » telle qu’on I’observe nettement a
Macao, a Canton et a Hongkong dés le milieu du XIX® siécle et suite aussi a I’implantation de
peintres-voyageurs, puis de I’ouverture des ports avec les traités inégaux *%; alors que la seconde s’intéresse

118 Xu Beihong lui-méme est associé plus ou moins directement a ce fait religieux, artistique et francais. Son nom figure
dans des ouvrages qui font la liste de célébrités issues de Tushanwan. En fait, ce lien passe par I’Université Aurore mais
I’ambigité mémorielle est maintenue. Comme le collége municipal, Aurore avait un financement municipal et public
I’enseignement était assuré autant que possible par des religieux.

119 Zhang Chongren 7K 781~ (1907—1998) était né dans une famille pauvre et il fut placé a la mort de sa mére a
I'orphelinat de la mission catholique de Xujiahui. Son oncle y était professeur de sculpture. Cet orphelinat était surtout
une école d'art et d'artisanat tenue par des peres jésuites francais ; elle exportait sa production dans tout I’Extréme-Orient.
Zhang Chongren y apprit le francais, puis a partir de 1928, il travailla dans I'industrie du cinéma et dans la presse. A
travers les réseaux catholiques, il partit en 1931 pour la Belgique ou il suivit les cours de I'Académie des beaux-arts de
Bruxelles. Il fut présenté a Hergé et devint le modéle de « Tchang » dans le Lotus Bleu publié en 1934. Zhang Chongren
rentra en Chine en 1936. Ou le situer dans le champ artistique? Il fut étudiant avec Wu Zuoren en Belgique, et a son
retour en Chine, il figurait dans I’association Moshe avec Xu Beihong. Entre 1958-1965, il fut engagé comme directeur
du département de sculpture du Shanghai Meishu Zhuanke Xuexiao. Aprés I’ouverture de 1978, il fut davantage reconnu.
Il a sculpté les bustes de Francois Mitterrand en 1988 et de Deng Xiaoping en 1994. Voir Chen Yaowang [4# -, Zhang
chong ren zhuan, Biographie de Zhang chongren, Shanghai, Edi. Xue lin, 2013 ; et aussi Shanghai oil painting &
sculpture institut, Artist Zhang chong ren, Edi. Shu hua de Shanghai, 2007.

120 A notre connaissance, la bibliographie sur ce sujet est maigre et peu convaincante ; voir Yu ke 1A, « 1117 f)9%
ENE - Tushanwan de faguo yinji - L'empreinte francaise de Tushanwan », _/-/4#¢ & Shanghai Jiaoyu, 2014 (N°14), p.
40-41.

121 On peut toutefois avancer I’hypothése que des éléments cumulés, soit la langue francaise, I’intérét pour les sciences
(Tushanwan fut aussi un relais important du réseau d’observation astronomique et météorologique en Chine), la relation
cordiales avec la République et surtout les méthodes académiques de formation en dessin, peinture, sculpture, (dont on
peut voir les reliques au musée), constituaient déja un capital qui aurait pu rapprocher, aussi a travers I’action et les
trajectoires de certains personnages, Tushanwan a Shanghai et I’Ecole a Paris. Il faudrait aussi élargir le point
d’observation et travailler a I’échelle de I’Extréme-Orient, en intégrant au moins I’Indochine ou se trouvaient I’Eglise et
aussi une école des beaux-arts frangaise. Certains chinois célébres, comme Dong Xiwen (2 #7 3) (1914-1973) passérent
par I’Indochine sans aller a Paris, alors que Lu Chuanwen et Zhou Fangbai, proche de Yan Wenliang, allérent aux deux.
122 \oir Hong Kong Museum of Art, Dongxi Gongrong - Cong Xueshi Dao Huashi, # Zf4L@h— M ZITE| AN,
Artistic inclusion of the East and the West - Apprentice to Master, Hong Kong, Leisure and Cultural Services Department,
2011. On pense a I’anglais George Chinnery (1774-1852) installé & Macao et a Guan Qiaochang Lam Qua (&
(1801-1854) a Canton ; aussi qu’au Frangais, Auguste Borget (1808-1877), ami de Balzac, qui resta peu en Chine mais
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davantage au réseau catholique qui diffusait les beaux-arts comme la vigne, tous les deux indispensables a son
magistére. Les deux phénomeénes ont di jouer de concert mais le fait catholique est sans doute trés présent
dans les prémices de I’histoire des beaux-arts chinois modernes, sans méme rappeler le brillant préalable des
peintres jésuites a la cour impériale au XVI111°siécle.

Or, notre phénomeéne a Paris coincide avec le déclin relatif du protectorat en Chine*?. Au moment ou les
premiers artistes chinois arrivaient a Paris, le rayonnement frangais en Chine ne passait plus intrinséquement
par les missions catholiques. Aprés 1905 et surtout aprés la Premiére Guerre mondiale, il s’agissait pour le
gouvernement frangais de former de nouveaux relais locaux sans lien excessif avec la religion catholique. La
France voulait créer une élite chinoise laique et francophile. Dans ce cadre, on peut considérer que les
beaux-arts avaient leur place et il fallait aussi former des laics chinois spécialistes des beaux-arts francais. On
pense & Li Chaoshi présent et cité lors de la réception organisée & Shanghai sous la tutelle francaise en mars
1919 pour I’envoi d’étudiants « travail-études ». Li Chaoshi était déja un « retour de France » et son parcours
a I’Ecole des beaux-arts de Paris devait &tre exemplaire pour les candidats au départ.

Si dans les années 1920, I’action anti-étrangére en Chine devenait moderniste et nationale, elle continuait
de se nourrir de prototypes étrangers et notamment frangais. La France pouvait au moins se targuer d’étre une
république moderne issue d’un processus révolutionnaire qui continuait a se manifester notamment dans son
effort & se séparer d’avec I’Eglise'®*. Dans ce contexte, la France était sur la défensive mais c’était aussi un
facteur de détente en faveur de notre phénoméne. Méme si la France restait parmi les puissances des enclaves
semi-coloniales, elle n’avait plus I’ambition, ni les moyens matériels et militaires de s’imposer a grande

contribua a en renouveler I'imagerie en Europe. Voir catalogue de I"exposition Auguste Borget, peintre-voyageur autour
du monde 1808-1877, Musée de I'Hospice Saint-Roch, Issoudun, 1999.

123 e protectorat était une source de conflits avec les Chinois. « Ces incessants litiges nuisent & son image et a ses
intéréts réels dans cette partie du monde, lesquels sont culturels et économiques », dans Cris Guignet, « Le protectorat
religieux frangais en Chine. Le cas des Missions du Hunan, Hubei et Henan (1842-1911) », dans Weber, op. cit., p. 37-54.
Pourtant le protectorat fut maintenu pour trois raisons : les religieux constituaient un réseau d’informateurs sans égal, les
écoles francaises de Chine étaient tenues par les missionnaires qui diffusaient le frangais, les missionnaires avaient
toujours aidé les industriels et les commergants. Abandonner le protectorat n’apportait rien et on maintint le statu quo en
Chine pour ne pas préter le flanc aux ambitions de la Triple Alliance. Toutefois, il s’agissait de dépasser le protectorat, de
le doubler par une orientation républicaine et laique, et le développement de nouveaux projets. Cette politique fut lancée
dans les années 1910 ; sans ignorer les missionnaires, il s’agissait de les compléter pour les dépasser. Le poste
diplomatique assurait protection et subventions aux missions avec la contrepartie d’un patronage bien serré. Du c6té laic,
on pense aussi a I’Alliance francaise : « Uniquement soucieuse de maintenir et de développer en Chine I'usage de la
langue et le prestige de la culture frangaise, pour le grand profit de notre influence nationale ». Or, il semble que
I’exposition de mars 1929 par la Yishu Yundongshe, au cours de laquelle Lin Fengmian présenta Tongku, se tint dans un
batiment occupé par I’Alliance Frangaise, aujourd’hui situé Nanchang lu, I’ancienne Route Vallon (MVoir la salle
d’exposition dans Liangyou N. 38, 1929, p. 34-35 (Moir Annexes | p. 54) et allusion a la « Société d’union franco-belge »,
Liu Shimin xit##, Yihai Nizhou - Lin Fengmian Zhuan, ZAE& A—— KX A%, Yihai Nizhou - Biographie de Lin
Fengmian, Jilin, Jilin Meishu Chubanshe, 1999, p. 113-114. Marie-Claire Bergére mentionne aussi un lien entre Lin
Fengmian et I’ Alliance Francaise dans son Histoire de Shanghai, Fayard, 2002.

124 e mouvement du 4 mai fut une lame de fond culturelle. On distinguait deux tendances, la premiére de droite
incarnée par Hu Shi et la seconde de gauche portée par Li Dazhao et Chen Duxiu fondateur de Nouvelle Jeunesse. Enfin
le parti communiste fut fondé en 1921 et Chen Duxiu en fut le secrétaire général jusqu’en 1927.
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échelle. Elle pouvait méme faire figure de recours et de référence par rapport a des puissances étrangéres qui
gardaient de fortes ambitions politiques et commerciales en Chine. A ce point, on doit pouvoir identifier des
raisons politiques a la réorientation vers Paris d’un flux d’artistes chinois qui jusqu’alors avait tendance a se
porter vers Tokyo.

Frédérique Girard avance que les centaines d’étudiants chinois accueillis en France aprés 1919, parmi
lesquels les fils de Chen Duxiu, Zhou Enlai et Deng Xiaoping, y cultivaient leur connaissance du marxisme
plus qu’ils n’y préparaient un dipléme ; ils seraient rentrés avec la volonté de chasser les impérialistes
étrangers plus qu’avec le désir d’y servir les intéréts de la France. Tandis que des universités britanniques et
américaines, sortaient des médecins, des scientifiques et des hommes d’affaires, les institutions francaises
n’auraient produit que « des réveurs ou des agitateurs »'°>. Or, comment insérer le mouvement vers I’Ecole
des beaux-arts de Paris dans cette dynamique ? Dans le mouvement chinois d’études en France, le passage aux
beaux-arts constituait-il une voie diplémante qui aurait tranché avec le dilettantisme des révolutionnaires ? Ou
bien fut-il conforme a la tendance générale du mouvement étudiant chinois en France ? Certains éléves se sont
acharnés a I’Ecole des beaux-arts, d’autres n’ont fait qu’y passer. Plus généralement, la dimension
révolutionnaire fut présente dans le mouvement vers les beaux-arts de Paris mais il ne s’agissait pas d’une
présence en forme d’agitprop ; I’Ecole n’était pas une usine ol I’on pouvait se préparer au syndicalisme, a la
gréve et a I’action révolutionnaire. Le phénoméne a I’Ecole des beaux-arts mettait en pratique le programme
de Cai Yuanpei, soit de former des savants dans les beaux-arts capables de contribuer a donner une
consistance irrésistible au mouvement de réforme de la société chinoise.

C’est & ce point ou tout en ayant rétabli dans notre regard, la puissance frangaise du moment, et méme en
Chine, nous ne faisons plus la comptabilité de cette puissance, ni le bilan d’un retour d’investissement de
I’influence frangaise au bénéfice de la puissance frangaise, mais au contraire et bien précisément, le retour de
I’influence francaise au bénéfice de la modernité chinoise. Certes, il est un peu exagéré d’inverser la
proposition, mais il s’agit pour nous de signaler que dans une Chine en révolution, les révolutionnaires tournés
vers la France et I’Union soviétique ont réussi face a la bourgeoisie affairiste tournée vers I’ Angleterre et les
Etats-Unis.

« Les institutions scolaires et universitaires ont certes donné a la Chine des cadres brillants » mais elles
n’auraient touché qu’une minorité urbaine et I’enseignement. En somme, la culture francaise n’aurait fait
qu’effleurer la Chine ancestrale. Dans la ligne d’Onésime Reclus, la France aurait suivi son « lachons I’ Asie,
prenons I’ Afrique ». Notre objectif n’est pas de remettre en cause ce bilan car il est hors de portée de notre
étude’®. Toutefois, il est évident que notre phénomeéne fut une réussite qui coincida avec les aspects positifs
du bilan éducatif et culturel de la France en Chine et des Chinois en France. Le résultat est inscrit dans un

125 Dans Weber, op. cit., 1997, deux articles de Frédérique Girard, « L’enseignement du francais a Shanghai 1911-37 » et
« Les étudiants chinois en France 1919-1937 », p. 103 & 126 : « La jeunesse chinoise subit I’influence de doctrines
venues d’Occident ou puisées en France méme : les étudiants qui y sont accueillis au début du siecle sont sensibles aux
théses anarchistes et socialistes. C’est encore le cas de ceux qui sont envoyés a Paris et a Lyon, a partir de 1912, par le
mouvement Travail et Etudes de Cai Yuanpei ».

126 _a politique culturelle de la France en Chine semble étre restée dans un angle mort de la recherche jusqu’a la fin des
années 1990, peut-étre a cause de la culpabilité coloniale ? Cécile Bernard, La politique culturelle de la France en Chine
entre les deux guerres mondiales, 1990-1991, Nantes, mémoire de maitrise ; Albert Salon, L’action culturelle de la
France dans le monde, thése de doctorat, Paris, Panthéon Sorbonne, 1981.
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mouvement d’échanges, de relations et c’est aussi ce que nous voulons mettre en évidence entre I’action
menée par la France en Chine et la présence chinoise en France.

En Chine, ou la puissance frangaise était déja relativisee, elle se donnait un objectif moral : « en dehors
de toute visée impérialiste, de tout désir de propagande et d’influence, il n’est pas indifférent du point de vue
de la civilisation générale que les peuples étrangers disposent d’une élite de formation francaise »'*’. Cette
relation n’était pas dépourvue d’intérét matériel mais il y avait bien un élan humaniste, universaliste et
républicain. Cet objectif correspondait a une autre relation entre la France moins slre d’elle-méme et une
Chine en devenir, en marche vers la modernité.

Comme établissement phare et symbole de la réussite éducative francaise en Chine, on trouve I’université
Aurore fondée en 1903. Elle était réservée aux éléves chinois et le recrutement se faisait parmi les milieux
aises de commercants, de hauts fonctionnaires, de lettrés proches du courant réformateur : « La génération qui
a fondé la République a été attirée vers nous par notre philosophie politique et le souvenir de la Révolution.
La génération actuelle a le méme idéal avec le besoin de créer, dans tous les domaines, les cadres nécessaires
du pays et c’est encore vers nous qu’elle se tourne pour une bonne partie de son élite »'?®. A ce point, on
retrouve les caractéristiques du premier groupe d’éléves chinois & I’Ecole des beaux-arts qui agit dans cet
esprit au moins entre 1914 et 1924

Les critéres étaient stricts au sujet de la maitrise du francais. Au cours préparatoire, il fut ajouté un cours
spécial en 1915 pour les éléves qui ignoraient le francais. On peut se demander par lequel de ces deux cours
passa Xu Beihong en 1916 ? Une faculté de médecine fut mise en place en 1912 alors que la faculté des
sciences fonctionnait depuis 1909 ; elle formait jusqu’au niveau ingénieur™. 1l y a une faculté de droit et ’il
n’y a pas de faculté de lettres, les humanités occupaient une place importante dans la formation,
conformément a I’époque et a la tradition humaniste frangaise. Il s’agissait a travers Aurore de former une
élite qui justifiait aussi le choix fait d’investir la plus grande part du budget public dans cette institution. En
1943, 3800 Auroriens avaient été formés, ce qui représente un beau bilan. On comptait beaucoup de
diplomates qui travaillaient dans les ministéres chinois des affaires étrangéres et de I’éducation. Les Auroriens
brillaient par leur niveau intellectuel et leur culture générale, fidéles sur ce point a la tradition des élites
francaises. En 1912, I’association des anciens éléves était créée et la langue francaise restait le critére
d’intégration dans cette élite.

Aussi, on peut se demander si I’influence culturelle de la France, notamment sur le plan éducatif, ne fut
pas le revers de son échec commercial et politique. En reprenant un anglicisme, la France se restreignait a une
position d’outsider qui lui permettait de jouer sur les marges, notamment dans I’éducation, la culture et
certaines relations politiques, comme I’usage d’un soft power. Nous pensons que ce jeu francais aux franges
de la réalité chinoise lourde a pu donner a la France un espace dans lequel se sont engouffrés, les outsiders du
moment en Chine, soit les révolutionnaires marqués a gauche et les anarchistes qui ouvraient la voie a des

127 Rapport Groshois, « Le probléme de la langue francaise en Chine ». 1937, dans Weber, 1997, p. 118 et note 2 p. 117.
128 Ipid., p. 108 et note 11 p. 128.

129 Nous avons défini trois groupes dans le phénoméne ; le premier rassemble les « précurseurs » qui partagent de Wu
Fading a Xu Beihong certaines caractéristiques communes en Chine et un certain regard sur la France.

B30 Chu Minyi #% 1 (1884 —1946), fut le sous-directeur de I’IFCL en 1921, docteur en médecine dipldmé & Strashourg
en 1925 (?). Il y a un lien fort entre sa présence a Strasbourg et I’exposition d’art chinois en 1924. Il fut le ministre des
affaires étrangeres de Wang Jinwei et fusillé en 1946.
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Liufa plus modérés. A I'efficacité de la France dans les domaines culturels et artistiques, en proportion
beaucoup plus importante que son poids économique, humain et matériel, semblait correspondre une sorte de
conjonction avec des aspirations chinoises. Dans son succés méme, notre phénomene pourrait coincider avec
la faiblesse frangaise en Chine, comme s’il manifestait une zone interstitielle de puissance et de rayonnement.
Autrement dit, nous voulons souligner le paradoxe existant entre la puissance francaise a I’extérieur de la
Chine et sa faiblesse économique et politique en Chine aprés 1925. C’est bien dans cet interstice historique
entre la puissance et la faiblesse, que s’est immiscée de maniére particuliérement efficace une politique
éducative et culturelle francaise dont le succés fut évident durant la premiere moitié du siécle. Nous pensons
que notre phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts en fut une des expressions les plus remarquables. Or,
les résultats de cette influence ne visaient pas a alimenter la puissance francaise (ni méme I’Ecole de Paris en
référence a Warnod) mais a trouver la vraie mesure d’un développement en local.

On retrouve alors le mouvement sain et nécessaire d’une présence frangaise qui allait décliner en Chine
mais dont les ferments de I’influence culturelle et artistique, nationalisés en Chine, allaient se développer,
dans un cycle qui ne s’acheva que dans les années 1950, mais dont I’écho reste toujours vivace aujourd’hui
dans la mémoire chinoise comme un moment particulierement fort d’échange bilatéral entre deux
civilisations.

Dire cela, consiste a nuancer la simple corrélation du phénomeéne chinois a Paris avec I’idée de « Paris,
capitale des arts » et nous nous permettons d’insister sur la relation spécifique entre les deux espaces pour
trouver des explications qui ne vaudraient pas forcément pour d’autres pays, comme le Japon, ou les
Etats-Unis. Il y a bien derriére notre phénomeéne, & I’ceuvre, I’épaisseur de I’histoire, et aussi d’une histoire
dramatique, mais qui ne se résume pas, la preuve en est, au colonialisme et a la politique de la canonniére. Ce
contexte francais en Chine, a un certain point axé sur I’éducation et sur une certaine maniére de culture et de
discours, aussi politique, a pu trouver un écho parmi des €élites du moment, on pense a Cai Yuanpei mais aussi
a Xu Beihong, qui représentaient les deux faces d’un méme élan. Cet élan n’a pas alimenté les usines textiles
et le capitalisme de Shanghai, mais le courant révolutionnaire ; c’est au fond ce que lui reproche tout un pan
de I’historiographie. L’influence frangaise, telle que nous venons de la suggérer, a sans doute nourri en Chine
un sentiment de refus. Celui-ci consistait a rejeter la situation donnée par le rapport de force imposé par les
puissances extérieures a la Chine et a s’opposer a une solution politique et sociale a la fois trop autoritaire et
trop libérale telle que devait I’incarner Jiang Jieshi.

1.4. L’interface francaise & Shanghai ou le laboratoire des beaux-arts

Un autre aspect de la marque francaise s’inscrit dans I’histoire de Shanghai et de la « révolution urbaine »
gue connait la ville d’abord entre les années 1885-1910 puis dans un élan qui se poursuit jusqu’aux années
1940. Pour les autorités francaises et dans la mesure ou le fait frangais en Chine est toujours dominé et
déterminé par I’impulsion publique et diplomatique de I’Etat*®!, il s’agit de faire de la Concession francaise

B1 Cest une trés grande différence entre la gestion de la concession francaise par rapport & la concession internationale.
Alors que I’ambassade et le consulat francais exercent une autorité trés directive sur la vie et les projets développés dans
la concession, le poste diplomatique anglais reste en retrait et laisse la main aux acteurs du secteur privé au point que
I’autonomie de la concession internationale par rapport a Londres fut extréme, parfois jusqu‘au conflit. Cette image d’un
pouvoir public fort dans la régulation et le développement urbain est percue comme telle par les réformateurs chinois, et
notamment Cai Yuanpei. La France laisse son empreinte a travers un cadre de développement sinon fixé, du moins
controlé et supervisé par le gouvernement.
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(EFSE Fazajié en chinois) de la ville de Changhai (dans la graphie francaise officielle de I'époque), une
vitrine du commerce francais mais surtout une expression aussi magistrale que possible de la civilisation
francaise. Présentement, il s’agit pour nous, d’identifier & propos de Shanghai et de la concession francaise
d’autres marqueurs qui ont pu influencer notre phénomeéne. Est-ce que I’attractivité frangaise qui nous occupe
s’est nourrie de ce développement matériel de la concession francaise ? La question est légitime dans la
mesure ou la concession francaise a été voulue comme exemplaire et qu’elle fut effectivement pergue comme
telle, comme un modéle, par les Chinois.

Aujourd’hui toute la surface au sol est sur-occupée et le paysage urbain offre a nos yeux I’ensemble de
tous les batiments érigés de la période Minguo jusqu’aux années 2000. Or, il faut imaginer le cadre urbain qui
nous intéresse au début du siécle dernier et dans lequel s’est noué une partie de I’histoire de notre phénomeéne
aussi bien avant le départ des agents, qu’a leur retour. Shanghai fut bien I’espace privilégié de la relation
privilégiée franco-chinoise et aussi un espace central de décharge de I’expérience des agents chinois & I’Ecole
des beaux-arts de Paris. Si Paris et I’Ecole des beaux-arts de Paris furent un nceud dans le phénoméne de
transfert culturel qui nous occupe, Shanghai et la concession francaise le furent tout autant, et d’une certaine
maniére les deux espaces sont liés dans et par notre phénoméne.

Contrairement a la situation actuelle, Shanghai et la concession comptaient alors de vastes espaces
semi-ruraux qui furent progressivement intégrés dans un plan d’urbanisme plus ou moins régulé et orienté du
port situé a I’Est sur le Huangpu vers I’intérieur des terres a I’Ouest dans la direction de Suzhou et de Nankin.
Or, a cet aménagement urbain, a cette occupation, a ce développement matériel, correspondit un
développement culturel d’une nature et d’une ampleur inédite en Chine qui concentrait toute la problématique
de la modernité et aussi dans le domaine culturel et artistique.

Aujourd’hui les immenses quartiers populaires construits des années 1920 aux années 1940 sont
abattus™?, dans une vague de rénovation urbaine qui est comparable a la disparition dans les années 1860,
apres la révolte des Taiping, des quartiers aristocratiques proches, dans leur aspect des villes du « Sud » des
Etats-Unis au moment de la Guerre de Sécession, avec de grandes villas coloniales aux jardins remplis de
roses et de magnolias™. A la fin du XIX® siécle la ville commence & se couvrir de Lilong et les différentes
avenues s’étendent vers I’Ouest a partir du Huangpu, du Quai de France et du Bund, entre I’ancienne ville
chinoise au plan circulaire au sud et la Suzhou He au nord. Ainsi, la concession frangaise s’est développée sur
une dizaine de kilométres, le long de I’avenue Joffre (Huaihai lu) prolongée par I’avenue Pétain (Hengshan lu)

132 Au cours des vingt derniéres années, avec notamment le percement d’un réseau de Gaojia (voies rapides surélevées)
a partir de 1996, qui désormais quadrille et domine tous les vieux quartiers centraux et qui les relie a la périphérie, la
physionomie de la ville de Shanghai s’est complétement bouleversée. Une fois la priorité donnée au transport automobile,
tous les anciens quartiers et notamment les ensembles populaires (Lilong) considérés comme insalubres ont été la cible
des promoteurs et en partie démolis, particulierement dans le secteur de Hongkou au nord de la Suzhou He. L’ancienne
concession francaise a été relativement préservée a cause de son architecture historique coloniale, parfois art-déco et
bourgeoise. Aussi, « I’ancienne concession francgaise » retrouve sa place dans le plan d’urbanisme actuel, en lien avec sa
vocation établie durant I’entre-deux-guerres, comme un espace de détente et de respiration dans un tissu urbain de plus
en plus dense et vertical. Le plus dramatique concerne probablement I’ancienne ville chinoise qui est en passe d’étre
rayée de la carte, a I’exception des jardins Yu qui sont devenus une sorte de parc d’attraction touristique. Joseph Eysseric
(1860-1932) a produit de petites peintures a I’huile au cours de son voyage autour du monde qui I’a amené en Chine en
1894 ; A Shanghai, avec un regard, depuis la concession et au-dela d’un petit pont en bois qui enjambe le fossé-canal de
Zhaojiabang Lu, orienté sur la vieille ville chinoise encore cernée de murailles ; voir Lot 0002 de la vente d’automne
2007, Hosane auction. (23 decembre 2007, 13x21cm).

133 Marie-Claire Bergére, Histoire de Shanghai, Fayard, Paris, 2002, p. 53.
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jusqu’au quartier de la mission catholique de Xujiahui. Or, en 1934, la concession francaise compte 498 193
habitants, dont 18 899 étrangers, parmi lesquels 8 200 Russes blancs et seulement 1430 Francais. Les
platanes apportés par bateau depuis Marseille et plantés sur les trottoirs, sont plus nombreux que les
ressortissants francais. Mais malgré leur faiblesse numeérique, les Francais ont réussi a transposer a Shanghai,
tout un cadre urbain, moderne et « & la frangaise » ; on retrouve aisément des similitudes entre les quartiers de
la proche banlieue parisienne, comme Issy-les-Moulineaux ou Asniéres, et I’ancien district de Luwan. Cette
image, un peu convenue désormais, d’une sorte de téte de pont frangaise & Shanghai, fait partie de notre sujet,
dans la mesure ou elle fut un espace important et primordial en Chine pour comprendre I’histoire du
phénoméne qui nous occupe a Paris.

1.4.1. Shanghai pour relever le défi occidental

Avangons de plain-pied dans la période qui nous intéresse avec Albert Londres et La guerre a Shanghai.
Cet ensemble de vingt-six articles télégraphiés en « cablogrammes », avec presque un article par jour, couvre
entre fin janvier et début mars 1932, I’attaque japonaise contre « Chapei - Zhabei.», le quartier de la gare du
nord. Son dernier reportage chinois fut transmis a Paris avant sa mort dans des conditions suspectes avec le
naufrage le 16 mai 1932 au large d’Aden du paquebot Georges-Philippar des messageries maritimes qui le
ramenait en France. Le 31 janvier 1932, Albert Londres donne le ton pour décrire Shanghai : « Shanghai,
monstre international, est attaqué (...) Shanghai, ville américaine, anglaise, frangaise, italienne, russe,
allemande, japonaise et, tout de méme un peu chinoise, est un phénoméne sans pareil au monde. Un imagier,
pour la faire comprendre, devrait la représenter en déesse a vingt tétes et cent-quarante bras, les yeux avides,
et les doigts palpant des dollars »'**. L’écrivain manipule et véhicule une image déja classique et
cinématographique du Shanghai Haipai. Entre réalité et fantasme, ou plutdt dans la réalité et le fantasme, le
mythe de Shanghai était en marche et c¢’est dans ce chaudron que notre phénomeéne puise aussi ses racines.
Pourtant, tout I’enjeu de notre empathie naturelle pour le «vieux Shanghai», est de connecter notre
phénoméne au cadre shanghaien dans lequel il s’est en partie déployé et joué, en prenant d’une part la distance
nécessaire avec les stéréotypes déja bien ancrés a I’époque, tout en gardant d’autre part notre regard ouvert et
sensible aux espaces interstitiels de la mémoire et des objets encore visibles qui la portent. L’idée qui nous
taraude, consiste a trouver une voie d’investigation entre les chiffres, ceux de I’économie, de la population et
de I’argent, et méme de la diplomatie, et le fait culturel franco-chinois qui ne peut s’y résoudre. Or, le cadre
urbain, tel qu’il fut et tel qu’il reste encore en partie préservé aujourd’hui, a quelque chose a nous dire sur ce
sujet. Mais a ce point immergé quotidiennement dans le cadre méme de cette histoire et des liens de mémoire
qui subsistent, nous touchons a une aporie ; aussi dans le cadre de notre travail, nous préférons prendre de la
distance et nous appuyer sur des travaux de référence pour puiser des éléments utiles a notre réflexion.

Nous utiliserons ici essentiellement les travaux de Marie-Claire Bergére et ceux de Guy Brossolet'®.
Dans son histoire de Shanghai, Marie-Claire Bergére pointe immédiatement les débats en cours entre les
historiographies chinoise et occidentale utiles a saisir et & apprivoiser la « modernité » de Shanghai. Cette idée
de « modernité » est d’emblée tiraillée, et aussi résolue, entre les deux mondes, autant dans sa réalité
historique que dans son interprétation : « Ce sont leurs rencontres, leur coopération, leurs rivalités qui ont fait
de Shanghai la capitale d’une autre Chine, cosmopolite et entreprenante ». Cette vision premiére se veut d’une

134 Albert Londres, La guerre & Shanghai, dernier reportage, Arléa, Paris, 2008, réed. p. 11-12.
135 Marie-Claire Bergeére, Histoire de Shanghai, Fayard, Paris, 2002. Guy Brossollet, Les Francais de Shanghai,
1849-1949, Editions Belin, Paris 1999.
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certaine maniére consensuelle alors qu’elle reste fondamentalement problématique et sans solution de
continuité réelle entre les deux espaces culturels, sauf a y replacer complétement des phénoménes tendus entre
les deux, comme celui qui nous occupe. Or, Shanghai ne les contient pas et ne les retient pas dans leur
développement et leurs conséquences a I’échelle de toute la Chine®*. Marie-Claire Bergére vise d’abord a
respecter ce qu’elle considére comme le cadre propre de la cité et de ses énergies concentrées sur cette
confrontation-échange sino-occidentale. Or, si elle en résume aisément et magistralement le résultat historique,
elle n’en couvre pas, ou difficilement les discontinuités et certains développements, et particulierement ceux
qui nous occupent dans le domaine culturel et artistiqgue. Dans ce champ, beaucoup d’éléments ne font pas

raccord, or ce hiatus ouvre précisément un espace d’investigation qui nous intéresse™’.

Dans cette image d’un Shanghai en déséquilibre perpétuel, comme I’espace chinois particuliérement
confronté au choc avec le modeéle occidental, et qui deviendrait alors le laboratoire d’une acculturation en
forme d’adaptation des deux apports, soit de la tradition chinoise et de la nouveauté occidentale, nous sommes
d’accord avec Marie-Claire Bergére lorsqu’elle annonce que « le nationalisme moderne (chinois) reléve le défi
occidental dans les termes ou il a été posé ».

1.4.2. Laconcession francaise comme une « ile dans I’7le »

Marie-Claire Bergére évoque aussi les contradictions qui tenaillent dés son origine la ville et son histoire,
et on peut s’interroger sur la place qu’y occupe la France en ayant toujours notre phénomene et les trajectoires
de nos agents a I’esprit. En effet, comme d’autres villes coloniales d’Asie (Dehli, Saigon), la ville de Shanghai
est double et elle se construit sur la base d’une ségrégation entre la ville indigéne et la ville occidentale qui
s’atténue avec le temps en interne, mais qui laisse Shanghai comme une ville a I’identité particuliére, comme
une « fle shanghaienne dans une mer chinoise ». Cette séparation est aussi voulue par la partie chinoise qui
veut éviter les contaminations culturelles et les difficultés diplomatiques. La ville est une interface, un
laboratoire ou de part et d’autre on se confronte a la différence. Pour la France, on peut considérer qu’elle
participe de cette ségrégation, et I’autonomie de sa concession porte cette idée, mais en méme temps, la partie
francaise de la ville est peut-étre plus ouverte, moins ségrégative, et moins tendue dans un effort de
domination politique et économique que la concession internationale ou encore la concession japonaise. Dans
le fond, la concession francaise aurait eu beau jeu a rester elle-méme tout en se localisant et a cultiver une
synthése sino-frangaise. A ce point, on trouve une situation et une dynamique qui ont pu travailler en faveur de
notre phénomeéne, d’autant que la concession frangaise est aussi un espace de refuge pour les Chinois et
particuliérement pour les intellectuels et les révolutionnaires, donc aussi pour les artistes. Dans ce Shanghai
bifrons, et vu comme un espace d’expérimentation, la concession frangaise semble avoir particulierement
vocation & fixer la population et les agents qui nous intéressent car elle leur permettait de se positionner plus

3¢ Drune certaine maniére, le bilan de Marie-Claire Bergére résout I’enjeu historique et I’enjeu historiographique a
travers une vision assez simple, de développement, d’apogée puis de déclin qui singularise la ville et son histoire autour
de la réussite puis de I’échec de la bourgeoisie shanghaienne libérale et commercante. Cette singularisation n’est qu’en
partie légitime car elle tend a couper I’histoire de Shanghai du reste de la Chine et a I’opposer a la Chine en général.
C’est alors Shanghai ou I’histoire d’une Tle dans une mer chinoise ?

37 Nous n’apporterons pas de réponse précise dans notre étude et nous resterons sur le seuil de cet espace, fort de notre
intuition mais insatisfait de notre incapacité a le parcourir. Nous nous attacherons simplement a relever et a discuter dans
les analyses des auteurs que nous avons étudiés, ce qui touche au champ artistique, dans cette période « d’apogée » que
constitue I’entre-deux-guerres jusqu’au déclin de la ville « mal aimée par le régime maoiste ».
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librement par rapport aux enjeux interculturels et artistiques. Si Shanghai fut une «Tle », la concession
francaise fut peut-étre une « Tle dans I"ile ».

Marie-Claire Bergére souligne aussi que la ville souffre d’une sorte de « schizophrénie temporelle » ;
autant les étrangers que les Chinois sont tenaillés entre la volonté de durer, de rester et celle de partir dés que
possible et si possible enrichis. C’est aussi la caractéristique d’une culture de port qui tranche avec Pékin qui
est un bloc posé a I'intérieur des terres et proche de la Grande Muraille. Or, dans ce Shanghai espace
d’échange et espace transitoire, la concession frangaise tient aussi une place particuliere car moins qu’aucune
autre, elle fixe les ambitions économiques et au contraire, elle redistribue les agents en Chine et aussi vers
I’étranger. La plupart des artistes chinois qui nous occupent, passent par Shanghai, si ce n’est déja pour y
prendre le bateau qui les aménera a Marseille avant Paris ; mais lorsqu’on regarde le parcours de Xu Beihong,
et probablement d’autres, on voit effectivement s’imposer I’image d’une ville de passage, qui ne retient pas
les énergies et les trajectoires, mais qui les nourrit avant de les distribuer. Le dispositif culturel et éducatif qui
marque aussi la concession francaise, du quartier de la mission catholique jusqu'a Aurore située plus a I’Est,
avenue Dubail, traduit une implantation tournée vers la formation d’une élite franco-chinoise mais qu’elle ne
peut ni ne veut contenir in fine. C’est pourquoi, notre phénomeéne, s’il s’enracine et s’il caractérise une
spécificité shanghaienne, il la déborde largement et Iégitimement. Xu Beihong passe par Shanghai et la
concession ; dés 1916, il s’y forme en francais & Aurore, y développe son godt pour les beaux-arts et se frotte
méme au Shanghai Meizhuan situé dans la zone frangaise, mais il ne choisit pas fondamentalement Shanghai
comme objectif de son ambition. On peut méme voir gu’il rejette la ville moderne et sa fureur Haipai pour
Pékin qui reste a ses yeux le centre principal. Méme a son retour en 1927, il commence a revenir a Shanghai,
il se réfugie dans la concession d’une certaine maniere, enseigne a I’école Nanguo de Tian Han, y commence
son chef-d’ceuvre Tianheng Wubai Shi mais bascule ensuite a Nankin, puis ailleurs.

1.4.3. Le recours francais face a la domination anglo-saxonne

Dans le cadre d’un capitalisme sino-étranger, Marie-Claire Bergére insiste sur le phénomeéne de
« transfert de technologie » qui s’opére & Shanghai. Nous reprenons cette idée pour I’appliquer a notre
domaine et & notre phénomeéne. Le transfert de technologie est aussi un « transfert culturel » et réciproquement,
le transfert culturel, et spécialement dans le domaine artistique, est aussi un « transfert de technologie ». Il 'y a
bien une économie des beaux-arts et une technologie des beaux-arts qui passent aussi par la concession,
notamment & travers les ateliers de I’orphelinat jésuite de Tushanwan, avant d’orienter les artistes de la
concession vers Paris et I’Ecole des beaux-arts. Au-deld, il faudrait pouvoir établir une géographie des
beaux-arts du Shanghai de I’époque, et nous émettons I”’hypothése d’une forte concentration des éléments qui
la constitueraient dans la concession frangaise, entre les lieux de résidence des artistes, leurs ateliers, les
écoles d’arts, les musées etc. jusqu’aux associations et clubs dont les membres se retrouvaient aussi aux
terrasses des cafés'*®.

138 On pourrait par exemple identifier les lieux de production des fournitures utiles aux peintres et aux artistes modernes
(on pense par exemple au Marie Shangdian de Zhang Yuguang (1885-1968), fabricant et marchand de couleurs depuis
1919 et dont I’'usine mére est toujours en activité au croisement de la Xikang lu et de la Haifang lu au nord du quartier
Jing’an, soit précisément dans cette zone d’intense activité manufacturiére chinoise pres de Suzhou he et qui était encore
située dans la concession internationale), et les confronter sur la carte avec les lieux de diffusion-consommation de ces
mémes produits, comme les pinceaux de type occidental et les tubes de couleurs ; on verrait, nous le pensons, une
surreprésentation importante de la concession francaise.
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Or dans le kaléidoscope de la société shanghaienne, ce Shanghai Babel, société de résidents
temporaires, « le ton est donné par les Britanniques qui tiennent le haut du pavé et fagconnent les relations
sociales a I’intérieur de la communauté étrangére comme la société chinoise environnante. L’influence
britannique se manifeste dans le rythme des activités quotidiennes, dans I’organisation du cadre de vie, dans le
développement des loisirs et des sports, dans I’utilisation de I’anglais comme lingua franca des communautés
étrangéres. La hiérarchie des professions conforte celle des nations. Les notables par excellence sont les
marchands et les banquiers, souvent anglais ou écossais : 40% des 643 entreprises étrangéres que compte
Shanghai en 1911 sont britanniques (...) La prééminence du consulat-général britannique s’inscrit dans le
paysage urbain »*° et un peu plus loin : « Il est conforme & I’histoire que dans la Shanghai étrangére la
mémoire collective soit essentiellement britannique. Et la politiqgue de la municipalité de la concession
francaise, qui a partir de 1900 baptise les rues et les avenues de la concession des noms de consuls, de
missionnaires et d’obscurs conseillers, n’y peut rien changer »**°.

Le point de vue de Marie-Claire Bergére nous surprend et nous ne laissons pas de mettre ses propos en
résonnance avec ce qu’exprime Michael Sullivan dés 1959 et sans amendement en 1996, soit le rejet de
I’influence francaise a Shanghai et par la méme occasion, le rejet de Xu Beihong comme précisément pur
produit de la France et de I’Ecole des beaux-arts de Paris. En effet, on peut s’étonner a quel point les
historiens valident la domination britannique, dans tous les domaines, et méme sur la mémoire. Or, nous
pensons que ce bilan est inexact en général mais tout particuliérement dans le domaine culturel et artistique.

Toutefois, I’historienne reconnait que face au « self-government» du Shanghai Municipal Council,
«imbus de I’esprit municipal moderne de I’Angleterre », qui ne développe que trés tardivement une
conscience de « service public » au point de construire des parcs publics interdits aux chinois jusqu’en 1928,
se développe en face une « exception francaise »*. Enfin ! Voulons-nous soupirer. Les Frangais plantent des
platanes pour embellir les rues de la concession, s’occupent du tramway et de la poste etc. Il y aurait a
Shanghai un modéle qui s’oppose aux « libéralisme, culturalisme et communautarisme » triomphants.

Aussi, nous pensons que ce modele frangais, devient méme un « contre-modeéle » efficace a partir du
moment ou s’amorce au début du XX° siécle la conversion des élites chinoises au changement ; des lettrés,
propriétaires fonciers et grands négociants, jusqu’alors réglés sur I’orthodoxie confucéenne commencent a étre
supplantés par une classe de « lettrés fonctionnaires / marchands », les shenshang, qui s’orientent vers le
pragmatisme et le modernisme. L’année 1905 et la suppression de I’examen impérial, le 2% kéjiz, marque le
déclin des mandarins ; les enfants des nouvelles élites sont orientés vers les écoles missionnaires ou a

139 Marie-Claire Bergére, op. cit., 1999, p. 98.

Y0 Ipid., p. 109.

Y1 sullivan, op. cit., 1959, p. 45 et Sullivan, op. cit., 1996, p. 69. A tel point que nous prévoyons de publier un article
dont le titre pourrait étre : « Contre Sullivan ». De méme, les Japonais auraient toutes les raisons de reprendre leur part
légitime de « la mémoire collective de la Shanghai étrangere » et aussi dans le domaine culturel et artistique.

2 Marie-Claire Bergére, 1999, p. 128 a 132 dont : « La concession francaise refléte d’autres valeurs que celles de la
civilisation anglo-saxonne. Son organisation, qui s’inscrit dans la tradition jacobine, fait confiance a I’Etat pour faire
triompher des valeurs universelles (...) En dépit de ses faiblesses, ce systéme revendique les valeurs qui caractérisent la
culture politique frangaise depuis la révolution de 1789. En méme temps que ses procédures administratives et
centralisatrices, Paris exporte ses principes d’intérét public, d’acces généralisé au nouveau bien-étre autorisé par le
progres scientifique et de I’égalité de droit entre diverses catégories d’administrés ».
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I’étranger. Or, sur ce plan, le dispositif francais est en pointe et il pourra aussi nourrir les parcours vers les
beaux-arts, auxquels, I’ancien mandarin Cai Yuanpei donne une importance toute particuliére*.

Ce ralliement des élites chinoises correspond aussi au besoin d’une modernité laique qui coincide avec la
réorientation de la politique culturelle francaise, qui sans se dégager de I’avantage des missions sur la droite,
développe sur la gauche un programme et des projets plus républicains. Cette inflexion francaise peut
répondre notamment aux aspirations d’un réformisme modernisateur, celui de Cai Yuanpei**, & la fois
nationaliste et philanthropique, précisément celui des sociétés d’étude, les Xuehui, qui ont leur organe de
presse avec le Shenbao dés 1895 et qui sont encouragées par la municipalité chinoise de Shanghai instaurée en
1905.

Cette ouverture a gauche, concomitante des cotés frangais et chinois, finit aussi par relier la concession
francaise de Shanghai et Paris & I’axe révolutionnaire déja établi entre Shanghai et Tokyo. Il y a bien ici le
ressort d’une circulation des artistes de Shanghai vers Tokyo puis de Shanghai vers Paris qui s’appuie sur le
réseau du Tongmenhui mais aussi sur de nouveaux points de fixations comme le Parti socialiste chinois créé
en novembre 1911 par Jiang Kanghu (1885-1945)'*. Ces années 1905-1910 sont cruciales, avant méme le
mouvement du 4 mai 1919, car elles permettent I’émergence d’une élite francophile marquée a gauche,
jusqu’a I’anarchisme, et c’est bien dans ce cénacle, nous le pensons, que notre phénomeéne chinois a I’Ecole
des beaux-arts de Paris prend racine. De méme que les politiciens révolutionnaires, les artistes se
professionnalisent et la France joue son r6le par Shanghai, avant la Russie soviétique.

1.4.4. Ladécennie de Nankin, le recul frangais et les nouveaux enjeux culturels

La période 1927-1937 marque a la fois I’apogée de la bourgeoisie shanghaienne et son déclin avec le
contréle d’un capitalisme d’Etat instauré par Jiang Jieshi et le Guomindang. L’emprise de I’Etat est si forte
depuis Nankin sur Shanghai dans les années 1930 qu’elle annoncerait déja pour Marie-Claire Bergére la
période communiste et la tutelle tres serrée de Pékin. Par rapport & notre phénomeéne et aux marqueurs francais
que nous tachons de signaler a Shanghai, le temps de la convergence de vue et d’intérét s’est achevée
probablement au milieu des années 1920, Sur le plan de la concession, des incidents de 1925 & la premiére
attaque japonaise sur Shanghai en 1932, la France n’a plus les moyens de faire quoi que ce soit, si ce n’est
négocier avec le plus fort pour tenter de conserver autant que possible les acquis. L’écrasement des
communistes de Shanghai par le coup du 12 avril 1927 a manifesté les accointances entre le consul Naggiar, la
Bande verte de Du Yuesheng’ et le Guomindang. La France aurait méme tenté d’obtenir un monopole sur le
trafic de I’opium en Chine dont la concession frangaise de Shanghai aurait été le centre névralgique.

%3 Infra 2.2. L’esthétique républicaine comme programme des Chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris p. 75.

14 Comme exemple de grands intellectuels chinois ralliés & la France: le juriste Ma Jianzhong (1844-1900) et
I’éducateur Ma Xiangbo (1840-1939) qui créa en 1905 I’université Fudan a la suite d’une sécession avec Aurore.

1 Jiang Kanghu (1885-1945) et Wang Jingwei (1883-1944). Du socialisme francophile au nationalisme
collaborationniste?

%% Nous renvoyons a notre commentaire sur Iarticle du Journal de Shanghai en 1928, qui, & travers la visite
anecdotique a Nankin de la délégation diplomatique francaise, montre les éléments de la situation générale et notamment
le caractére militaire et autoritaire du régime. La présence des réformateurs francophiles Li Zhizeng et Cai Yuanpei parait
un tantinet dérisoire et elle ne manifeste plus cet arrimage entre la république francaise et la république chinoise.

7" La banque de Du Yuesheng (1888-1951) était située Rue Edouard V11 dans un immeuble de la concession commandé
a « Léonard et Veysseyre » en 1929. Alexandre Léonard (1890-1946) était diplomé de I’Ecole des beaux-arts de Paris en
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Pourtant, la concession francaise garde sa position de plate-forme culturelle privilégiée, moins orientée a
relayer le rayonnement ou I’attractivité francaise en tant que tels, que comme caisse de résonnance des enjeux
du moment et espace de réinvestissement de I’expérience frangaise des agents. On connait les expositions
organisée par les Liufa et anciens de I’Ecole des beaux-arts de Paris venant du Guomei de Hangzhou et qui se
retrouvent menés par Lin Fengmian dans des projets en phase avec les lieux ouverts de la concession, comme
I’ Alliance frangaise lors de I’exposition d’ao(t 1929. Au-deld, il nous intéresse davantage de voir comment les
artistes se sont positionnés dans le nouveau rapport de force a Shanghai et si on retrouve I’écho de leurs prises
de positions dans I’évolution de notre phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris.

Jiang Jieshi instrumentalise I’espoir de la population et de la bourgeoise de Shanghai dans la réalisation
d’une société civile et d’un Etat qui cadrerait la modernisation et barrerait la route aux impérialismes étrangers.
Or, il y a bien une forme de corruption et de prédation, dans le domaine économique et politique (on pense au
« quatre grandes familles », kong, Song, Chen et Jiang) qui doit exercer une pression sur les milieux culturels.
Cette pression-attractivité du champ du pouvoir, nous serions tenté de la trouver chez Liu Haisu. En effet, Liu
Haisu est un artiste et un entrepreneur qui a tout a gagner d’une bonne relation avec Nankin et tout a perdre
dans le cas contraire. Comment ne pas lire de cette maniére la réorientation de Liu Haisu vers I’ Allemagne
aprés 1933 et aussi le succés de ses expositions avec un soutien trés appuyé du généralissime* ?

La position de Lin Fengmian, soutenu toutefois par Cai Yuanpei, parait moins confortable et s’il jouit
d’une certaine autonomie a Hangzhou, il dut a notre avis calmer ses tendances révolutionnaires et anarchistes
telles qu’il les avait manifestées a Pékin en 1927, aprés la premiére exposition du lac de Hangzhou en mai
1929 ; il devait alors laisser la main de I’activisme a des plus jeunes, comme les membres du « groupe 18 »
pul— )\ &4k (Xihu Yiba Yishe) comptant Li Keran (1907-1989), fondé en 1929 et a la base du mouvement
de renaissance de la gravure sur bois avec leur exposition de juin 1931. On voit aussi que globalement, le
Guomei ne fut pas une machine a envoyer des Liufa vers I’Ecole des beaux-arts de Paris, en tout cas pas & un
niveau comparable avec le Shanghai Meizhuan de Liu Haisu durant les années1920 et peut-étre encore au
début des années 1930'*°.

1919 et il s’était associé en 1922 a Paul Veysseyre (1896-1963), disciple de Georges Chedanne (1861-1940), Grand Prix
de Rome en 1887 et architecte des Galeries Lafayette en 1908.

18 A I’occasion de I’exposition du 15 octobre 1932 intitulée « L’exposition des ceuvres du voyage en Europe de Liu
Haisu », qui se tient au siége de la « Société du Lac », Liu Haisu montre 225 ceuvres ; I’écho médiatique donné a la
manifestation est considérable et dans I’édition du 16 octobre 1932 du Shanghai Pictorial, on trouve une dédicace
personnelle et appuyée de Jiang Jieshi a I’intention de Liu Haisu.

19 Sur ce point, il faudrait établir une sorte de carte des provenances des éléves chinois de I’Ecole des beaux-arts de
Paris en fonction des institutions artistiques chinoises qui les auraient préalablement formés en Chine avant leur départ en
France. Nous gageons que le Shanghai Meizhuan joua un rble tres important dans les années 1920, au sein du groupe de
transition et dans les premiéres vagues du groupe des successeurs. Par la suite, apres son retour d’Europe en 1931 et sa
violente querelle avec Xu Beihong en 1932, Liu Haisu se détache définitivement de I’académisme et de la référence
fondamentale que constituait I’Ecole des beaux-arts de Paris. La nouvelle orientation de Liu Haisu répond a la maniére
dont Xu Beihong se saisit du courant naturaliste en Chine et du phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris.
Toutefois, il faut éviter de généraliser, car encore en 1938, le sculpteur Yan Dehui (1908-1987) arrive a I’Ecole des
beaux-arts avec une recommandation (écrite en francais) de Liu Haisu et destinée a Paul Landowski qui en est alors le
directeur ; Liu Haisu I’avait rencontré dans son atelier a Paris entre 1929 et 1931. \Voir les documents de Madame
Marianne Yen, fille de I’artiste et pour les images de Liu Haisu chez Landowski, voir Liu Haisu Museum XIJiiE5E 36 R 18,
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En dehors du flux d’étudiants de Shanghai vers Paris, se pose la question du positionnement des artistes
par rapport au nouveau programme idéologique du régime nationaliste a un moment ou précisément le centre
culturel de la Chine bascule aprés la Beifa, de Pékin vers Shanghai. A la fin des années 1920, le régime de
Nankin reprend la tradition qui fait de la « conformité culturelle » la condition et la garantie de I’harmonie
sociale, le but ultime de I’exercice du pouvoir’®. A Shanghai, le gouvernement engage une politique
municipale combinant un idéal confucéen de conformité culturelle et un projet nationaliste et modernisateur.
Le principe d’autorité est a la base de la politique nationaliste qui maintient toutefois un lien avec I’élan
révolutionnaire. C’est au fond toute I’ambiglité d’un discours réactionnaire doublé d’un message
révolutionnaire et nationaliste ; on parlerait aujourd’hui d’une forme de populisme. La municipalité du grand
Shanghai en juillet 1927 est dotée d’un maire aux pouvoirs étendus nommé par Nankin et les contentieux
locaux se réglent directement avec Jiang Jieshi sans passer par le conseil municipal, celui des Francais ou
celui de la concession internationale. On comprend mieux la visite de la délégation francaise & Nankin en
1928 qui vient directement a la source.

Le gouvernement nationaliste engage aussi la campagne de la « Vie nouvelle ». Elle consiste en un ordre
moral doublé d’un contréle social. La « Vie nouvelle » vise la mise en conformité culturelle (Wenhua Tongzhi)
et la recherche d’un consensus idéologique en phase avec le renouveau national. La création d’un nouveau
centre civique a Jiangwan en 1933 fait figure de « district modéle » d’ou doit étre orchestré et diffusé ce
mouvement d’une renaissance culturelle nationale ; Sino-conservateur, il bat en bréche I’occidentalisation et
des valeurs jusque-la valorisées par les élites de Shanghai, comme le libéralisme, I'individualisme et la
démocratie. De fait, la vie nouvelle se veut comme une rupture avec les intellectuels du 4 mai 1919 et la
« Nouvelle culture » ; au début des années 1930, le fil est rompu avec Cai Yuanpei. Pour Jiang Jieshi, il s’agit
de restaurer une certaine idée des normes confucéennes avec la moralité et la hiérarchie comme principes, la
suprématie du collectif sur I’individu comme pratique™. Un point d’orgue dramatique est atteint lorsque le 4
novembre 1934, Shi Liangcai (1880-1934) rédacteur en chef du Shenbao est assassiné par les sbires de Dai Li
(1897-1946).

Pour les artistes, on peut s’interroger sur leur adhésion ou leur rejet de ce nouvel ordre, qui a I’apparence
d’une sorte de « retour a I’ordre » ; nous pouvons aussi considérer les trajectoires autant que les productions
pour voir si elles sont en rapport, notamment pour nos agents du phénoméne a I’Ecole des beaux-arts de Paris.
Or, sur ce point, les paradoxes rejoignent les ambig(ités.

Bainian Cangsang - Liu Haisu Yishurensheng Tupianji, /45— XI5 Z AN 44 /i 45, Vicissitudes de cent ans,
recueil des photographies de la vie de Liu Haisu, Shanghai Huabao Chubanshe, Shanghai, 2006.

%0 Frederic Wakeman Jr, « Confucian Fascism », The China quarterly, n 150, juin 1997, p. 394-432.

1 D’aprés Marie-Claire Bergére, Jiang Jieshi aurait été un admirateur du fascisme : « Il prétend répondre aux problémes
économiques et sociaux que pose la modernisation et il cherche une partie de son inspiration dans le fascisme (...) On
retrouve dans le discours de la « Vie nouvelle » les themes familiers de la rhétorique hitlérienne ou mussolinienne :
I’abnégation de I’individu y est exaltée, tout comme la loyauté absolue au chef et a la nation. Ce qu’on a pu appeler le
« fascisme confucéen » nait de cette rencontre entre réaction culturaliste et modernisation conservatrice ». Les
« Chemises bleues » sont secrétement organisées par Dai Li (1895-1946) contre la culture cosmopolite et permissive. Le
mouvement est soutenu par les professeurs et enseignants sous la contrainte de voir leur carriére anéantie, il I’est
beaucoup moins par les écrivains, les cinéastes et les journalistes trés ancrés a gauche (et les artistes ?). Les étudiants
suivent le mouvement et la militarisation prend I’apparence du scoutisme. On pense a Wu Guanzhong et a Zhu Dequn qui
se retrouvent en 1935 a Hangzhou dans ce type de camp de jeunesse ou de préparation militaire.
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L artiste de premier plan qui semble le plus en phase avec le gouvernement de Nankin est probablement
Liu Haisu. Or sa peinture et son « Fauvisme » rapporté de France, ne cadrent pas avec les préoccupations du
régime sauf a valoriser une forme de modernité plus ou moins révolutionnaire sur le plan pictural (le
Fauvisme) mais qui n’est qu’une voie moyenne picturale sans véritable enjeu technique ou thématique. Le nu
ne choque plus vraiment les élites urbaines dans les années 1930 tant il est répandu dans la presse illustrée et
Liu Haisu n’a jamais développé, a aucun moment, une production engagée ; Liu Haisu n’a jamais produit a
notre connaissance la moindre « peinture d’histoire ». Malgré son « fauvisme », le programme pictural de Liu
Haisu, en tant qu’artiste, est trés conforme. Pour le champ du pouvaoir, il incarne sans doute cette nécessaire
ouverture technique (huile + « fauvisme ») et thématique (le nu), sans que cela ne préte a aucune conséquence
sur le champ artistique vers le champ du pouvoir. Malgré ses revues, Liu Haisu n’est plus un contestataire, il
est simplement dans le vent et exprime I’air du temps.

Pour Xu Beihong, son rival a Shanghai et indirectement aussi en France, la question se pose
différemment. En effet, bon nombre des éléments idéologiques portés par la sorte de « retour a I’ordre » de
Jiang Jieshi pourrait étre retenu par Xu Beihong comme valide. On pense notamment au confucianisme qui est
un élément par rapport auguel Xu Beihong n’est pas neutre, tant sa production en porte la marque, méme dans
I’ambiguité. L’idée méme d’un mouvement révolutionnaire qui, dans la réforme voudrait renouer avec une
forme authentique et donc moderne du confucianisme, aurait légitimement une force d’attraction sur Xu
Beihong. Pourtant, et contrairement a ce que soutient Michael Sullivan®?, on ne trouve pas de trace manifeste
d’un soutien de Xu Beihong a Jiang Jieshi et encore moins a la Vie nouvelle’®. Au contraire, dans son réseau,
le soutien & Jiang Jieshi est incarné par un autre éléve de I’Ecole des beaux-arts, Zhang Daofan, arrivé de
Londres en 1924 pour représenter peu ou prou le parti nationaliste & Paris et potentiellement & I’Ecole des
beaux-arts ou il intégre I’atelier Lucien Simon en octobre 1924. Nous pensons que cette non-adhésion de Xu
Beihong au programme nationaliste tel qu’il se dessine a gros trait dans les années 1930 tient en partie a son
expérience francaise et a son attachement au fond des idées de Cai Yuanpei. Malgré le confucianisme et le
corps nu chinois, Xu Beihong n’adhére pas a la mise au pas, qui dans les faits et les représentations,
correspond d’un coté au Haipai de bas étage, a des images scabreuses d’une jeunesse a moitié dénudée, en
uniforme ou en maillot de bain, et de I’autre a la peinture de Liu Haisu. Bref, a ses yeux, une forme affreuse et
ridicule de la vulgarité drapée de tradition. C’est a ce point ou son expérience francaise a di jouer ; Xu
Beihong a pu peser a Paris le rapport entre le chiqué de tout bord et ce qu’il appréciait de la tradition
académique.

En face, il y a la gauche et concernant Xu Beihong, le poste d’enseignant a I’école Nanguo de Tian Han
gu’il occupe a son retour de France a Shanghai en 1927, constitue une prise de position a gauche. Situé au sud
de la concession francaise, le batiment de I’école fait partie des constructions de qualité, en général des villas

152 |’ argumentation de Sullivan atteint la rouerie lorsqu’il avance que Xu Beihong aurait été a la fois proche du
Guomindang jusqu’en 1930 et remonté contre les modernistes, avant de basculer vers le nouveau pouvoir autoritaire qui
se profilait, soit le communisme. D’un c6té comme de I’autre, Sullivan vise a disqualifier Xu Beihong et ce qu’il
représente. Xu Beihong serait idéologiquement coupable et surtout artistiquement incompétent : « He (Xu Beihong) may
have been a passionate patriot and a dedicated teacher, but he was not passionate or single-minded, as were Liu Haisu
and Lin Fengmian, about the only thing that in the end matters to be a painter-painting itself. As a result, his work is
seldom more than merely competent », dans Michael Sullivan, op.cit., 1996, p. 72-73.

153 e tableau Les trois héros de Guangxi /77 = Z5Huile 108) de 1935 n’est pas concluant pour établir un lien fort entre
Xu Beihong et le Guomindang.
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avec de grands jardins, qui atteignaient la limite nord de la concession et le fossé-canal de Zhaojiabang™*. Or
le fait principal & gauche consiste en le rejet dans les campagnes du communisme aprés 1927, 1l y a bien
une élite de gauche, et méme communiste, notamment avec le mouvement de « Salut national » a partir de
septembre 1931 et les agressions du Japon, qui est bien implantée dans I’enseignement, comme a Shangda,
I’université fondée en 1922, et surtout parmi les intellectuels rassemblés dans les ligues rouges (hongse
minlian), telles que la Ligue des écrivains, la Ligue des journalistes et Ligue des cinéastes etc. Mais qu’en
est-il des artistes ? On peut imaginer qu’ils suivirent le mouvement, ce qui les place a gauche, généralement,
mais déja en porte & faux avec le communisme Mao™®. Car autant les nationalistes que les communistes de
Yan’an rejettent les étudiants « bourgeois », précisément la catégorie qui fournit nos contingents de Chinois a
I’Ecole des beaux-arts de Paris. C’est & ce point ol doit encore jouer la possibilité francaise, soit le départ vers
une destination des études ou la neutralité est encore possible face a un espace chinois de plus en plus clivé.
Paris, c’est se donner la possibilité de rester dans une sorte de troisieme voie, héritiére de 1919 et qui prolonge
notamment dans la pratique de spécialité, I’exemple d’une « vie frugale, dédiée au travail intellectuel et
manuel ».

D’ailleurs, la reprise en main du phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris par la tendance
incarnée par Xu Beihong et qui s’organise par le Xuehui de 1933, n’a pas I’air d’étre trés marquée
politiguement ni a droite ni a gauche ; elle reste dans la ligne du salut national que tous partagent. Ce qui
compte c’était de recadrer la pratique des étudiants en France autour du modéle académique et d’une
production réaliste et sérieuse. Ce fut donc d’abord une reprise en main interne et I’action d’un péle contre
I’autre. Mais si ce phénomene n’est pas trés idéologique, méme dans les années 1930, il est vrai qu’il rend
disponible pour le champ du pouvoir qui saura I’utiliser en Chine, un groupe nombreux d’artistes a la
formation trés sérieuse et déja habitués a s’insérer dans un élan collectif.

C’est pourquoi nous avancons I’hypothése que le phénomeéne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris
aura fourni I’espace de détente face au champ du pouvoir, qui permit de maintenir pendant toute la période de
la fin des années 1920 a la fin des années 1930, I’idée d’une sorte de troisiéme voie possible a I’intérieur du
champ artistique entre les lignes du Guomindang et du parti communiste. Cet espace que les artistes se
donnent est forcément un espace d’ambigité, surtout au retour en Chine ; on pense alors a la dimension
confucéenne, voire néo-confucéenne de certaines ceuvres de Xu Beihong qui pourrait correspondre aux idées

154 Les descendants des propriétaires de la grande maison qui hébergea I’école Nanguo de Tianhan, y habitent toujours,
dans une petite piece qui leur a été octroyée dans les années 1960. Nous sommes allé les interviewer fin 2014. lls
expliquaient que leur famille avait choisi dans les années 1920, pour des raisons de sécurité, d’échanger leur terrain situé
a Qingpu, de I’autre c6té du canal, pour obtenir un lot a batir a I’intérieur de la concession francaise. Comme par hasard,
la maison voisine de celle occupée par Tian Han était habitée par la sceur de Kong Xiangxi (1880-1967), un des leaders
des « 4 familles » et marié a Song Ailin (1889-1973). Fin des années 1920, une descente de police eut lieu chez les
voisins accusés d’espionnage pour le compte des rouges. Tian Han, mis au courant, avait eu le temps de déguerpir et c’est
le pauvre propriétaire qui fut arrété et molesteé.

155 Le Premier Congrés du parti communiste chinois se tint le 23 juillet 1921 dans une école de la concession francaise
en présence du hollandais « Maring » Hendricus Sneevliet (1883-1942). Maring convainc alors Moscou de I’intérét du
front uni entre communistes et nationalistes ; cette stratégie est efficace au moins jusqu’au mouvement de mai 1925.
Mais avec I’insurrection armée du 22 mars 1927 s’instaure une « commune de Shanghai », rouge, qui est écrasée dans le
sang le 12 avril. Ce grand moment de I’histoire révolutionnaire chinoise a inspiré La Condition humaine, roman d’André
Malraux publié en 1933.

15 En janvier 1936, les associations se fédérent en une Ligue shanghaienne, puis dans une Association panchinoise pour
le Salut national.
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nationalistes, ou bien a des ceuvres plutét trés marquées a gauche comme celles de Tang Yihe ; mais, au moins
en France, et encore aprés en Chine, le groupe ou les groupes constitués a Paris se maintiennent dans une
situation d’attente ol ce qui compte est d’abord la définition d’une pratique et d’un style artistiques. Aussi, on
ne devrait pas surestimer I’engagement politique des artistes et surtout la portée idéologique de leurs ceuvres.
Le plus souvent, et en dépit des apparences, les ceuvres et les artistes négocient en marge avec le champ du
pouvoir et I’histoire ; le cceur de I’ceuvre reste dans I’enjeu technique et artistique.

Or sur ce plan, la via media francaise a di jouer en faveur d’une clarification technique et artistique dont
les avant-gardes modernistes ont fait les frais, mais sans que cet effort correspondit pour autant a une
orientation du phénoméne et du champ vers un art nationaliste ou communiste. Au contraire, nous pensons
que si les artistes formés en France assument aussi leur responsabilité, notamment pendant la guerre, ils
maintiennent aussi longtemps que possible I’idée d’un liberté « créatrice » préservée pour les artistes, méme
quand arrive le ralliement & la modernisation de type soviétique®®’.

Il y a peut-étre ici une opinion qui refléte I’illusion du milieu culturel, notamment & Shanghai, méme
aprés 1949 envers les communistes chinois™®. Fin des années 1940, les étudiants renouent méme avec des
idées du 4 mai 1919 et les débats du début des années 1930 resurgissent et se mélent aussi a ceux de Yan’an.
Des écrivains et des artistes refusent de subordonner par principe leur activité créatrice, tout en faisant
confiance au régime. On pense qu’il est possible de défendre un domaine de « compétence réservé ». C’est a
ce point que nous voyons le réle d’un réseau comme le Xu Beihong Xuepai constitué en Chine autour de
I’expérience en France et aux beaux-arts de Paris, et qui maintient dans le cadre d’organisations nouvelles,
comme la CAFA créée en 1950, I’idée d’un espace de spécialité ou la diversité et I’expérimentation sont
possibles.

Or, la réaction du parti va étre brutale notamment dans un contexte ou le pays s’engage sans limite dans
la guerre de Corée, en octobre puis en novembre 1950. Pékin lance a partir de 1951 des campagnes de masse
et le régime veut appliquer « la ligne de masse » formulée en 1943 dans le domaine de la pensée et de la

culture™®.

57 \oir la position de I’intellectuel Zhang Donsun (1886-1973).

158 es troupes de I’APL s’emparent sans résistance de Shanghai le 25 mai 1949. Le nouveau maire, le général Chen Yi
(1901-1972) avait été formé en France. Fils de mandarin du Sichuan, il apprit le francais en Chine et partit dans le
mouvement travail-études en 1919. Il fit quelques études en chimie a Lyon, travailla un temps a Michelin mais fut
expulsé aprés la manifestation au Fort Saint-Irénée ou se trouvait I’IFCL. Avec ces exemples et d’autres, Marie-Claire
Bergére, op. cit, 1999, p. 271, classe les étudiants chinois formés a I’étranger en deux catégories; les
« révolutionnaires » qui reviennent de France et de Russie et les « pragmatiques » formés en Allemagne puis aux
Etats-Unis. Or, on peut se demander si le vrai pragmatisme n’a pas précisément consisté a étre un « révolutionnaire ».

9 La ligne de masse est une méthode élaborée par Mao visant & dépasser la contradiction entre I’autonomie idéologique
du parti et la nécessité d’un lien étroit avec les masses. Cette contradiction contraint le parti communiste a lutter contre
deux types de déviations : I’aventurisme et le suivisme. Pour dépasser cette contradiction, la ligne de masse consiste a
recueillir les idées et éléments de connaissances, souvent confus et non systématisés, répandus dans les masses pour les
étudier, les concentrer et en tirer des idées généralisées et systématisées qu’il faudra ensuite retransmettre et expliquer
aux masses pour qu’elles les assimilent, se les approprient et les traduisent en action. Ce processus est a répéter plusieurs
fois pour obtenir des idées toujours plus justes et faire progresser le processus révolutionnaire. Marie-Claire Bergére
parle d’une « Conception quasi mystique de la créativité du peuple avec le rdle directeur du parti ». Or, cette ligne de
masse est réaffirmée en 2014 et 2015 par le bureau des affaires culturelless dans le cadre du « Réve chinois » (Zhongguo
meng) ; parmi les dix points essentiels, on trouve en « 10. Consolider la ligne de masse (qun zhong lu xian) ».
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1.45. Le «Haipai » et la modernité dans le « Paris de I’Orient »

Si nous avons tenté d’établir un lien entre le phénomene francais en Chine et le phénomeéne chinois en
France, notamment a I’Ecole des beaux-arts de Paris, & travers le relai de la concession francaise, comme
point particulier d’ancrage de marqueurs frangais et comme espace de passage pour les agents et les éléments
du transfert culturel, nous restons un peu court a confronter précisément les artistes face aux autres domaines
culturels, notamment la littérature.

Or, il est évident que le domaine de la peinture et des beaux-arts a di connaitre des problémes et des
évolutions comparables au champ de la littérature. On retrouve dans les deux domaines de la « nouvelle
culture » les questions essentielles du rapport entre la Chine et I’étranger, la tradition et la modernité etc.
S’agissait-il d’adapter, d’imiter, voire de rejeter I’apport étranger pour retrouver une pureté chinoise ?

Dans ce débat, Shanghai occupe une place particuliere d’autant qu’elle fait face a la statue du
commandeur incarnée par la capitale Pékin. Or dans Shanghai, nous pensons que la fonction de la concession
francaise fut d’étre I’espace privilégié de cette connexion artistique entre I’Occident et la Chine et qu’elle fut
d’ailleurs pergue comme telle dans le cadre de la spécialisation-ségrégation de I’espace urbain qui se renforce
entre-les deux-guerres. C’est aussi un espace suspendu entre la Chine et I’Europe, entre le réve et la réalité'®.
Au-dela des facades renouvelées du Bund dans les années 1920, au-dela des batiments de style « beaux-arts »
ou « art-déco » des architectes francais'®!, se jouait une confrontation entre différentes tendances du champ
culturel chinois, en littérature et en peinture.

Dans I’opposition entre deux sensibilités, le Haipai et le Jingpai'®?, se fixent des questions qui touchent &
notre phénomene et par rapport auxquelles les agents chinois de I’Ecole des beaux-arts ont pris position. Dans
la polémique entre Shen Congwen (7L M ) partisan de Pékin et Du Heng (#1:1#) partisan de Shanghai, Lu
Xun se décide a intervenir de maniére décisive, méme définitive, les 3 et 4 février 1934 dans deux articles
intitulés « Jingpai et Haipai » ( { 51JR5¥#FJR) ) et « Gens du Nord et gens du Sud » ( (AL A5 A) ). lly
renvoie dos a dos les deux parties dans un texte resté célebre :

160 Zeng pu, éditeur francophile écrit : « Tard dans I’aprés-midi, alors que je marchais dans I’ombre épaisse des trottoirs
bordés d’arbres, Le Cid et Horace déroulaient leur histoire tragique, sur la gauche, a I’entrée de la rue Corneille. Et sur
ma droite, de la rue Moliere, parvenait & mes oreilles le rire cynique d’un Tartuffe ou d’un Misanthrope. » Bergere, op.
cit., note 42 p. 477.

181 La reconstruction du Bund s’opére essentiellement entre 1920 et 1930. On a d’abord les styles d’architecture,
néoclassique et « beaux-arts » entre 1920 et 1923 avec les batiments de Jardine et Matheson, North-China Daily News,
Chartered Bank, Hong Kong and Shanghai Bank avec colonnes, frontons et clochetons. A partir de 1925, le style « art
déco » prend le pas sur les anciennes formules. Le Batiment des douanes achevé en 1927 marque la transition, puis vient
la Sassoon house etc. Dans cet esprit et dans la concession francaise, les lignes épurées des Dauphiné, Béarn, Gascogne,
Picardie, Normandie congus par Léonard et \eysseyre dominent les Lilong de bon standing, les villas coloniales aux airs
anglo-normands et les innombrables maisons plus modestes, mais également remarquables, de style espagnol. On
retrouve la méme tension dans les projets d’architecture publiés a la méme époque dans la Grande Masse, bulletin de
I’Ecole des beaux-arts de Paris et aussi dans les travaux de Lu Jipiao (1901 — 1992) (18).

162 |sabelle Rabut et Angel Pino, Pékin Shanghai. Tradition et modernité dans la littérature chinoise des années 1930,
Paris, Bleu de Chine, 2000, chapitre 1, « Jingpai et Haipai ». « Le haipai (##Jk), ou style/école de Shanghai, et le jingpai
(3X9R), ou style/école de Pékin, sont deux notions appariées comme le yin et le yang ; nées a la fin de la dynastie des
Qing, elles furent I’objet, dans les années 1930, d’une controverse houleuse dans le monde littéraire chinois ».
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“JeatRWITERAE, RIS EHA, WHEZE, HAZH, TUXANEREILE, KigHE
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« Pékin a été la capitale des Ming et des Qing, Shanghai abrite, elle, les concessions de divers pays ; dans
la capitale nombreux sont les fonctionnaires, dans les concessions nombreux sont les commergants ; c’est
ainsi que, a Pékin, les hommes de lettres sont proches des fonctionnaires, et a Shanghai, ils sont proches des
commergants ; ceux qui sont proches des fonctionnaires contribuent a leur renom, ceux qui sont proches des
commergants contribuent & leurs bénéfices, mais tout en dépendant des uns et des autres pour leur pitance. En
résumé, les gens du jingpai sont a la solde des fonctionnaires, ceux du haipai a la solde des commercants. »

Marie-Claire Bergére met en avant la culture Haipai, comme une culture essentiellement urbaine et
« fécondée par les croisements culturels ». Elle en valorise deux formes. Il y a d’abord les partisans de « I’art
pour I’art » qui se retrouvent dans « la bohéme littéraire et artistique » ancrée dans la concession francaise.
Sur les terrasses et dans les cafés que la « réverbération francaise » a travers le Japon ont rendus a la mode a
Shanghai, les étudiants adeptes de flaneries inspirées découvrent de nouvelles formes littéraires et rencontrent
les auteurs & succes'®. On trouve dans cette veine des personnalités brillantes comme Guo Moruo ZFiK 4
(1892-1978)"*ou encore Xu Zhimo #&::EBE (1897-1931)'% avec lequel Xu Beihong ferraillera dans une
polémique lancée en 1929 lors de la premiére exposition nationale des beaux-arts @ Shanghai'®®. Cet esprit
romantique et francais est aussi exprimé par un de nos éléves chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris, le
sculpteur Li Jinfa (1900 — 1976) (12) arrivé chez Boucher en mai 1921 et qui produisit de la poésie en langue
francaise inspirée de Rimbaud™®’. Ces écrivains se départissent des préoccupations didactiques de la littérature

163 Exaltée par les écrivains revenus du Japon, la civilisation du café est célébrée dans des ceuvres comme Les Causeries
du Café (Kafei Zuotan) par I’esthete francophile Zhang Ruogu ou Une nuit au Café de Tian Han.

164 Guo Moruo et Yu Dafu fondent en 1921 la « Société de la création (Chuangzao She) ». lls exaltent en I’individu et le
romantisme. Les « créationnistes » shanghaiens sont ensuite trés critiqués par Lu Xun et décrits comme « des dilettantes
et des voyous » adonnés au vin et aux femmes.

165 Xu Zhimo fut formé a Tianjin, aux Etats-Unis (Clark, Columbia) et & Cambridge au début des années 1920 ; poéte
davantage influencé par la littérature anglaise mais aussi traducteur des romantiques francais.

166 |a polémique autour de « Je doute, &, Huo» et la série de réponses et de contre-réponses. L'article initial de Xu
Beihong figure dans le Z£/& Meizhan, n.5, Shanghai, du 22 avril 1929 ; le /& Meizhan ou %42,/ 7/ Meizhan
Huikan était une publication propre a I’Exposition nationale. Sur plusieurs numéros, et méme dans un supplément spécial,
le magazine se fit la caisse de résonnance des prises de position des uns des autres. Nous avons rappelé que cette
premiére passe d’armes annoncait celle qui allait plus radicalement, et moins cordialement, opposer Xu Beihong a Liu
Haisu fin 1932. Philippe Cinquini, « XIJFESEE DIg/R: —5kER A SHAUR - Liu Haisu and Albert Besnard: A
Historical Narrative of a Photograph » Poetry Calligraphy Painting ##72/4, n. 11, Jan 2014, p. 50-66 ; republication de
Philippe Cinquini (Université Lille 3), « Etude critique d’une photographie célébre de Liu Haisu avec Albert Besnard —
Enjeux et incidences de I’image sur le champ artistique chinois », Mosaique, Revue de jeunes chercheurs en sciences
humaines, n°11, mars 2013, p. 121-154.

187 Michelle Loi, Poétes chinois d'écoles francaises, Adrien Maisonneuve, coll. « Librairie d’Amérique et d'Orient »,
1980. Il y aurait matiere a travailler sur la littérature des peintres chinois modernes. Les textes, indépendamment de leur
contenu littéraire ou de spécialité, pourraient nous servir a affiner les profils, les « styles » et les positions des artistes
dans les débats culturels qui dépassaient le cadre restreint du champ artistique. Sur ce plan, on peut notamment opposer
la langue écrite de Liu Haisu qui est « moderne » a celle de Xu Beihong qui est « classique » voire archaisante. La
calligraphie et sa maitrise constituaient aussi une zone névralgique entre littérature et peinture.
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du 4 mai 1919 et ils militent pour un renouvellement des formes de la poésie et du roman. Ce mouvement
devait perdurer dans les années 1930 avec le symboliste Dai Wangshou (1905-1950) animateur de la revue
Xiandai- Modernité fondée en 1935.

Ensuite, « le style de Shanghai » est le fruit d’une industrialisation de I’art qui repose sur I’alliance entre
les artistes, les publicitaires, les entrepreneurs et les techniciens. Le cosmopolitisme des « passeurs culturels »
porteur d’un « cosmopolitisme » des élites, est relayé par un cosmopolitisme de masse qui se manifeste a
grande échelle dans le cinéma et dans la presse.

A ce point Marie-Claire Bergére oppose les artistes de « I’art pour I’art », vus comme peu influents en
Chine, a ceux du mouvement des arts appliqués. Elle fait référence a La revue Art et Vie (Meishu shenghuo)
qui de 1934 a 1937 publia les contributions des principaux créateurs de I’époque issus des départements
spécialisés des académies des beaux-arts de Shanghai et de Hangzhou. Ces artistes auraient établi un pont
remarquable entre les beaux-arts et les réalités socio-économiques'®. Pour notre phénoméne en France, on en
ressent les effets dans les expositions de Strasbourg en 1924 et a Paris en 1925, ou des artistes, méme formés a
I’Ecole des beaux-arts, tentent des expérimentations dans le sens des « arts décoratifs » et de productions
utilitaires, modernes, belles et chinoises. Toutefois, on s’étonne du peu d’importance que Marie-Claire
Bergére accorde aux beaux-arts, et notamment a la peinture. Si Lin Fengmian et aussi Pan Yuliang sont cités,
elle ne mentionne pas Xu Beihong, ni beaucoup d’autres, comme si la peinture n’était pas assez liée aux
réalités économiques lourdes qui a ses yeux font véritablement le Shanghai moderne et sa culture originale, le
Haipai. Or, la peinture semble liée a un autre domaine, celui de la politique et de I’idéologie dont elle ne veut
pas vraiment tenir compte sauf a décrire la faillite du Shanghai libéral et Haipai face a la Chine intérieure,
rurale et bureaucratique incarnée par Pékin puis les révolutionnaires rouges.

Elle reprend a son compte le tournant qui s’opére de la «révolution littéraire » a la « littérature
révolutionnaire » pour dénoncer I’écrasement du champ culturel dans les années 1930. La conversion de Guo
Moruo au marxisme puis la fondation de la Ligue des écrivains de gauche en 1930 (Zuolian), présidée par Lu
Xun, Mao Dun et Qu Qiubai, sont le signe et I’instrument d’un contrdle du champ littéraire. Il faut désormais
choisir son camp et la Ligue « dénonce les imitateurs de I’étranger, sourds a leur devoir, plus attentifs aux
agitations urbaines qu’a la vie des campagnes oul se perpétue la vraie civilisation chinoise »'*. L’art pour I’art,
perception, sensation et individualisme sont rejetés par le magistére moral que la tradition assigne aux
intellectuels et aussi aux artistes.

On ne peut pas reprocher a Marie-Claire Bergére d’évoquer marginalement les peintres dans la mesure ou
elle en ignorait probablement I’histoire ainsi que la portée locale et générale sur I’histoire moderne de la Chine
et de Shanghai. Toutefois, son bilan reprend tel quel celui de I’historiographie « libérale » qui admet et déplore

188 On ne sait pas de quelles personnalités I’historienne parle exactement. Et au rapport entre art et économie qu’elle
valorise, on peut poser une autre question : qui assure le pont entre les beaux-arts et les réalités politiques ? « Les peintres
et musiciens de formation occidentale n’ont sur la culture Haipai qu’une influence marginale », p. 293. C’est inexact, il
suffit de voir la place qu’occupe les beaux-arts et notamment les Liufa dans les colonnes de magazines illustrés symboles
du Haipai comme Liangyou et Shanghai Huabao. Leurs tableaux, dessins et sculptures sont reproduits comme des objets
exemplaires de la modernité, entre les feuilles réservées au cinéma, au théatre, a I’opéra, a la peinture traditionnelle, a la
photographie et I’actualité politique.

19 Bergere, op. cit., 2002, p. 291. La Ligue tombe sous la coupe des cadres communistes comme Zhou Yang, « sans
talent ». Le chef d’ceuvre de Mao Dun publié en 1933, Minuit, Ziye, critique la modernisation de la ville, en reprenant des
traits de Zola. Pour Bergére, « L’age d’or du capitalisme shanghaien » des années 1920 a pu produire une « belle
époque » culturelle dans les années 1930.
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I’échec politique de la bourgeoisie de Shanghai tout en mettant en avant I’originalité d’une culture urbaine
sino-occidentale qui fut aussi, et malheureusement, écrasée par la révolution chinoise nationaliste puis
communiste. Sur les deux plans, Shanghai fut une «Tle » assiégée puis vaincue par le reste de la Chine,
jalouse de son succes et de son Haipai tapageur. Il ne nous appartient pas de battre en bréche cet axiome, mais
nous pouvons simplement souligner ici, que I"auteur comme beaucoup d’autres, ne voit pas I’importance du
champ artistique dans le champ culturel de I’époque et par conséquent les éléments forts d’un transfert
culturel réalisé en grande partie par rapport a la France.

D’une part, la formation et la maturation des artistes chinois a Shanghai et notamment au contact de
marqueurs francais, puis la décharge de leur expérience frangaise & Shanghai ne peut étre contenue entre le
pble des « bohémiens » partisans, comme en littérature, de « I’art pour I’art » et les designers occupés a
alimenter I’imagerie du Haipai. Les artistes manifestent un travail que Shanghai et le Haipai ne peuvent avoir
contenu. Comme dans les autres domaines de la culture, tout ne commence pas de maniére originale a
Shanghai avec le Haipai et la production de masse dans le domaine des arts. Il y a déja des dynamiques plus
anciennes et plus profondes que nous propose par exemple I’école de Shanghai (Shanghai Huapai _Fif | JR).
Le Japon joue également un rdle trés important qui ne cesse pas d’agir méme au moment ou la France prend le
relais dans certains domaines pour continuer a constituer une nouvelle classe d’artistes professionnels. A ce
point, I’image d’une « Tle » shanghaienne isolée se fissure et nous retrouvons davantage I’image d’un lieu de
rencontre, d’échange, d’expérimentation et de synthése qui déborde Shanghai lui-méme pour prendre sa part
Iégitime dans toute la Chine et notamment par rapport au centre intangible que représente Pékin. Le moment
shanghaien nous parait donc paradoxalement dévalué par Marie-Claire Bergere dans la mesure ou elle n’en
suit pas les fils qui, méme par I’étranger, le rattachent a la Chine tout entiére. Or, dés le départ, notre
phénomeéne s’inscrit dans un rapport a la France qui est réinvesti en Chine et qui parcourt ces fils tendus entre
Shanghai et Pékin, mais aussi d’autres centres importants comme Nankin, Suzhou, Hangzhou, Tianjin, Canton,
Wuhan, Chongging etc.

D’autre part, le fait francais est évacué car il ne figure ni dans la comptabilité économique privilégiée, ni
dans I’axiome de I’histoire de Shanghai car trop marqué par la politique et & gauche™. Or, dans un Shanghai
pleinement restitué en Chine, notamment par rapport & Pékin, et dans ce fait francais tendu entre Paris,
Shanghai et le reste de la Chine, et toujours Pékin, notre phénomene trouve sa place et donne sa pleine mesure.
Dans son influence, il n’apparait pas effectivement de maniére évidente dans le Haipai.

Enfin, nous devons évaluer la place des artistes qui nous occupent a Paris dans leur position dans le
conflit épique entre Pékin et Shanghai pour la suprématie sur une culture moderne chinoise. Sur ce plan, il est
évident que les tendances modernistes incarnées par Lin Fengmian se rattachent a la bohéme dont parlent
Marie-Claire Bergére et aussi Michael Sullivan. Lin Wenzheng et Li Jinfa'’* furent proches de Lin Fengmian
en France et on sent bien que méme au retour en Chine, la liberté en art rejoint une préoccupation générale
sociale gauchiste et anarchisante. Or, cette préoccupation n’est pas que bohéme ou art-déco ; elle a une forte
portée politique et gauchiste qui ne la situe pas du tout en phase avec le Haipai mais davantage avec Ba Jin et
la critique anticapitaliste. Les organes de presse du Haipai en rendent compte dans leur tendance a tout
prendre et a tout rendre quitte a le phagocyter, mais ils se méprennent sur le sens et la portée. Cette

10 Or, le rapport de force s’inverse lorsqu’on considére le contenu des bibliothéques des écoles d’art. Le cas du
Shanghai Meizhuan.

! Craig Clunas n’avait pas identifié Li Jinfa dans le nom « LI SOUO LIANG » du catalogue de Strasbourg et sous
lequel il apparait également dans les archives de I’Ecole des beaux-arts de Paris.
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préoccupation recele une forme profonde de désespérance qui est le fruit du choc entre I’idéalisme et la
violence de la réalité ; ce gouffre, cette béance est I’espace ou se forge une conscience qui est aussi
I’expression de la modernité. Elle a nourri les artistes d’un pain noir et fécond dont les grains avaient grandi
sous le soleil de la désillusion. Donc, trés tot, I’avant-garde est politisée a gauche, donc disponible a terme
pour les communistes quand le choix sera restreint.

Pour la frange « naturaliste », incarnée par Xu Beihong, et qui prendra le dessus sur le phénoméne
chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris avant de s’imposer en Chine au moins entre les années 1930 et
jusque fin des années 1940, sa participation aux énergies du Haipai n’est pas nulle. Sullivan a beau jeu
d’évoquer la physionomie parisienne de Xu Beihong a son retour a Shanghai qui se serait transformée a
Nankin, comme si Xu Beihong s’était défroqué de la modernité bravache venue de Paris, momentanément
rejouée & Shanghai avant d’étre abandonnée par opportunisme au contact du pouvoir & Nankin'%. Or, entre le
retour a Shanghai et I’installation a Nankin, s’écoule deux ou trois ans, soit un temps considérable dans cette
période cruciale et intense de transformation et de polarisation du champ artistique. Xu Beihong n’est pas
moins parisien ou bohéme que les autres a son retour, simplement il va réinvestir différemment son expérience
francaise en Chine. Il revient & Shanghai mais comprend que le vase-clos confortable de la concession
francaise ou les ouvertures commerciales offertes par le Haipai ne sont pas les cadres utiles & développer son
projet artistique déja bien mdri'”®. Son positionnement reste axé sur I’art et I’éducation, aussi il va garder une
distance raisonnable avec le champ du pouvoir politique et le champ du pouvoir économique. En ce sens, la
période de guerre, n’est pas une rupture dans sa trajectoire, elle ne va que valider et conforter une position
artistique et éducative et une orientation de réserve sur le plan politique qui avaient été définies dix ou quinze
ans auparavant.

Aussi, il y a bien un lien entre la position de Lu Xun et celle de Xu Beihong au début des années 1930 et
pour eux, le conflit entre Haipai et Jinpai n’a pas de sens a terme. Pour la partie francaise du probléme, nous
réitérons notre idée d’une connexion entre la voie moyenne artistique, solide dans le sens ou elle s’appuie
précisément sur la formation académique et une troisieme voie idéologique que maintient I’espace ouvert par
les Liufa en France et a I’Ecole des beaux-arts de Paris.

De I’inquiétude a la fin des années 1920 & la crise des années 1930, le « déclinisme » est un sujet partagé
entre la France et la Chine. La puissance francaise offre son revers comme un miroir dans lequel I’autre, la
Chine, plait a se regarder. Paul Valéry incarne les ambiguités du rayonnement francais sur les élites étrangeres
et chinoises entre les deux guerres'’®. Paradoxalement, le doute francais alimente aussi I’attractivité de la
France parce que sa civilisation est en mesure de développer une réflexion sur son propre déclin. Cet

72 sullivan, op. cit., 1996, p. 69 et note 5 page 287 pour Dagney Carter. Sur la situation au moment ot Xu Beihong est
de retour et chez Tian Han en 1927-1928: «At this time he (Xu Beihong) was still a loyal supporter of the
Guomindang », p. 70. Sullivan a passé un temps limité a Shanghai et il a peu connu la situation du champ artistique
chinois hors du cadre de Chengdu pendant la guerre.

73 Renouveler la peinture chinoise & I’encre par des éléments pris en France dans I’art occidental académique, soit
principalement le dessin et la peinture d’histoire. Infra partie Il, chapitre 1 p. 260 sqqg.

7% Modele miroir et son évolution, le rapport entre puissance et identité. Paul \Valéry énonce en 1919 que les civilisations
sont mortelles dans La Crise de I’Esprit: « Nous autres, civilisations, nous savons maintenant que nous sommes
mortelles. Nous avions entendu parler de mondes disparus tout entiers, d’empires coulés a pic avec tous leurs hommes et
tous leurs engins ». Pour les élites chinoises, c’est le signal d’une inversion de tendance dans I’histoire du rapport de
force entre les civilisations.
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humanisme pessimiste se traduit dans la littérature et les arts et il a pu alimenter la réflexion qu’une certaine
élite chinoise portait sur elle-méme et le pays, comme une puissance continentale, de culture ancienne, avec
un Etat puissant, confrontée a la fois au déclin et au besoin de renouveau.

2. Les raisons chinoises en faveur modele francais de I’Ecole des beaux-arts

2.1. De la république a Cai Yuanpei
2.1.1. Une jeunesse angoissée et pessimiste

Parmi les documents d’époque les plus utiles, disponibles et simples a utiliser, on pense a un roman,
Destruction, écrit par Ba Jin'” lors de son séjour en France en 1927 et 1928. C’est un remarquable
assemblage, concis, et dont I’exagération cinématographique brosse avec force les traits du Shanghai des
années 1920. Comme beaucoup d’étudiants chinois en France, Ba Jin n’étudiait pas mais il profitait de son
relatif isolement pour prendre de la distance, regarder et s’exprimer sur la situation en Chine. Ce qui frappe a
la lecture du livre, en dehors des ressorts du scénario et de la mise en scéne de la vie et de la mort du héros Du
Daxin, c’est la désespérance qui en émane. Le pessimisme du personnage refléte celui de I’auteur et le livre
ouvre une fenétre sur la psychologie de la jeunesse a Shanghai aprés le mouvement du 4 mai 1919. Ce groupe,
auquel appartient Ba Jin, est justement celui qui fournit les contingents d’étudiants chinois qui partent en
France.

Ce désarroi nihiliste tranche avec I'image Haipai, aux modes tapageuses et crapuleuses, et dont le
stéréotype colle encore a Shanghai aussi fortement que celui de la bohéme canaille de Montmartre englue
Paris. Evidemment, il ne s’agit pas de nier ces images mais on peut admettre que la caricature masque en
partie la réalité de 1’époque’’®. A Shanghai, et ailleurs en Chine, dans ces grandes villes travaillées par la
modernité, vivait une jeunesse angoissée, inquiéte et surtout impuissante a changer la situation réelle sans
franchir le pas d’un engagement total et quasi suicidaire. Les scénes de violences (I’accident de voiture,
I’enfant chapardeur battu et emmené au poste de police, la décapitation...) doublées par les cauchemars des
personnages, servent a dérouler la confrontation entre la conscience de la jeunesse et la réalité sociale et
politique du pays. Les autorités sont toujours brutales alors que la foule est tantét ignoble quand elle se repait
du supplice, tantdt souffrante quand elle « hurle » et prend conscience de sa situation*’’. 1l en résulte un

> Ba Jin ou Pa Kin (2 4>) (1904-2005) est le nom de plume de Li Feigan (257 1), né & Chengdu dans un milieu lettré
et de I’administration. En 1927 et 1928, il séjourne en France, & Paris et surtout & Chateau-Thierry. Ecrit en 1928 en
France, le roman Destruction Miewang ‘KT~ est publié en feuilleton a la fin de la méme année a Shanghai dans le
Xiaoshuo Yuebao-Mensuel du Roman. Nous nous référons ici a I’édition suivante : Pa Kin, Destruction, roman, trad. et
présenté par Angel Pino et Isabelle Rabut, Paris, Bleu de Chine, 1995

176 Nous pensons & cet instant au livre d’Alain Jouffroy, La vie réinventée : I’explosion des années 20 & Paris, Editions
du Rocher (1982 Robert Laffont), Monaco, 2004. Il décrit le Paris d’apres-guerre ; la ville baigne dans une ambiance
affreuse, grise et dépressive qui fait le lit de Dada et de la révolution surréaliste.

7 Le développement de la gravure sur bois au début des années 1930 par une jeunesse déja formée a la peinture
traditionnelle et occidentale (on pense au groupe « 18 » issu du Guomei, supporté par Lin Fengmian et André Claudot,
puis récupéré par Lu Xun) traduit cette pression a I’intérieur du champ. Pour les agents, il faut, d’une certaine maniére,
répondre a la violence générale par un art simple, brutal, efficace, et néanmoins sensible ; sensibilité de la personnalité de
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désespoir dont Ba Jin dépeint les conséquences dans la voie qu’il fait choisir par son personnage : la révolte et
la destruction : « Le premier qui se dresse contre I’oppression, celui-la est promis & la destruction » rappelle
Du Daxin. Le désespoir piége les individus plongés dans la dépression dont I’amour n’arrive pas a les extraire.
Seul I’art, en I’occurrence la poésie, sert d’échappatoire momentanée et insuffisante. Les fiches des
personnages sont claires, avec les opinions des « classes » auxquelles ils appartiennent. Aussi, dans son
embrasement, la trajectoire de Du Daxin éclaire aussi celles des autres, qui par volonté ou inconscience
suivent une autre voie que lui. Les décors de cette histoire sont aussi trés importants ; d’une rue a I’autre, la
ville s’anime avec frénésie puis retombe dans le silence ; les intérieurs oscillent entre le dépouillement des
taudis prolétaires et luxe-moderne de la bourgeoise influencée par I’Occident et le « Doctoralisme »*".

Ba Jin lui-méme et ses personnages nous interrogent sur I’engagement qui se situe au cceur de notre
phénoméne. En quoi, le départ en France des étudiants chinois, et bien entendu de ceux qui arrivent & I’Ecole
des beaux-arts de Paris, traduit un engagement individuel et social qui prend racine en Chine ? On note que Ba
Jin, comme son héros Du Daxin, renonce plus ou moins au cursus d’études en France pour une vie de bohéme,
peu romantigue en somme, et qui se consume dans I’attente d’une parousie révolutionnaire. 1l y a aussi cette
« haine du monde » qui pousse a I’engagement et a I’abnégation. Quant aux incohérences et contradictions
phénoménales (comme le déchirement de Du Daxin entre I’amour et I’engagement) qui s’expriment chez les
personnages, comment peuvent-ils étre surmontés, notamment a travers une production artistique (poésie,
romans, tableaux etc.)? La question de la valeur de I’engagement est également un probléme qui nous taraude
car elle donne une couleur aux trajectoires individuelles, et on pense ici a Liu Haisu, Xu Beihong et Lin
Fengmian. Par rapport au critére de I’engagement, chacune de ces figures du champ artistique a sa propre
tonalité dans le spectre politique qui se déploie du « Doctoralisme » & I’anarchisme rouge'”. Avec I’honnéteté

I’artiste mais aussi de la conscience sociale qui I’anime. Voir les cing volumes du Lu Xun Museum Shanghai & iH
£071f, Banhua Jicheng: Lu Xun Cang Zhongguo Xiandai Muke Quanji, /KEIZIFE: £ [FHHCAKZ) 42,
Chemin parcouru de la gravure: catalogue raisonné de la gravure moderne sur bois de Chine collectionnée par Lu Xun,
Nanjing, Jiangsu Guji Chubanshe, 1991.

%8 e « Doctoralisme » pour qualifier I’attachement, méme tardif, aux trois principes énoncés par le Docteur Sun
Yat-sen - Sun Zhongshan (1866-1925): le Nationalisme-Minzu, la Démocratie-Minquan, le Bien-étre du
peuple-Minsheng. 1l faut visiter I’ancienne résidence de Ba Jin, 113 Wukang lu — Route Ferguson, de méme que celles de
Sun Yat-sen ou celle de Zhou Enlai dans I’ancienne Rue Moliére, au croisement de la Sinan Lu, pour toucher du doigt ce
cadre matériel qu’on pourrait désigner comme les intérieurs de la modernité révolutionnaire des années 1920 aux années
1950. « Des reproductions de tableaux occidentaux célébres ornaient les murs vert pale du salon situé au rez-de-chaussée.
Un tapis de qualité recouvrait le sol. Au milieu de la piéce se dressait une grande table, surmontée d’un vase de fleurs, et
entourée de sieges d’ébene. Quelques chaises longues étaient alignées contre le mur. Un meuble bas, adossé a la paroi la
plus éloignée, servait de présentoir a de délicates porcelaines de Saxe. Dans le coin gauche, il y avait un miroir placé
juste en face du piano qui occupait le coin droit (...) Subitement, les grands yeux de Li Jingshu se firent plus brillants. On
aurait cru qu’elle contemplait la reproduction de L’Angélus de Millet, suspendue au mur ». Dans ce décor (Destruction, p.
65-89), se déroule une scene d’anniversaire ou s’affrontent les différents types sociaux de la jeunesse et les possibles
qu’ils incarnent. Au nihilisme-anarchiste de Du Daxin s’oppose notamment la figure de Yuan Runshen, professeur a
I’université, dipldmé en littérature de I’Université de Paris et « doctoraliste », soit proche de la pensée de Sun Yat-sen et
de son héritage rapidement récupéré et instrumentalisé par le Guomindang de Jiang Jieshi.

% On pourrait traiter de la couleur politique des artistes et agents de notre phénoméne. La démarche est séduisante et
I’objectif sans doute atteignable mais il dépasse le cadre de notre étude. Il faudrait pouvoir identifier les tendances
politiques de fagon a déterminer les critéres qui permettraient de classer et de positionner tous les agents. On pourrait
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de I’engagement, c’est aussi la question de la place de I’artiste et de son ceuvre dans la société. Par exemple,
Ba Jin admet avoir été « écrivain malgré lui » ; de notre cdté, a-t-on des artistes malgré eux ? Jouer a I’artiste
était-ce une position tenable dans le champ a I’époque, et aussi dans notre phénoméne ? Destruction nous
interpelle aussi au niveau artistique. La production des artistes chinois, traduit-elle les tendances dont parle Ba
Jin, comme I’ceuvre de Ba Jin elle-méme traduit une orientation bien marquée? A quelle voie correspondrait
justement le passage par I’Ecole des beaux-arts de Paris? On retrouve chez les Chinois & I’Ecole des
beaux-arts de Paris, la plupart des caractéres et des opinions qui apparaissent dans les personnages de Bajin'®.

Iy a aussi la question de la violence et de la souffrance du corps qui est trés présente dans le texte de Ba
Jin ; elle nous rappelle davantage les ceuvres de Lin Fengmian que celle de Xu Beihong, méme si, en termes
de profil psychologique, Xu Beihong correspondrait davantage aux héros de Ba Jin qui pensent que
I’engagement authentique est la voie d’un effort intense, quasi sacrificiel®’. La position du Xu Beihong est
aussi un moyen de sélection pour séparer, par le critére de I’effort, les vrais artistes, les professionnels, des
amateurs et des mystificateurs.

A la question de I’engagement par rapport aux enjeux intellectuels du moment, partir a Paris était une
réponse, choisir I’Ecole des beaux-arts fut aussi une réponse. Il s’agissait de se former techniquement et aussi
de préparer la nature et I’organisation du champ artistique chinois. Il faut donc étre attentif aux motivations
des individus et aux organisations qui furent mises en place en France a I’époque. Leur nature et leur histoire
reflétent au sein du champ artistique et du phénomeéne chinois & I’Ecole des beaux-arts des enjeux de pouvoir
autant que les questions artistiques et éducatives. Aussi, nous verrons que I’organisation du Xuehui en 1933 a
Paris correspondit a une reprise en main du groupe des artistes chinois en France par la frange occupée a
I’Ecole des beaux-arts de Paris et dont la tutelle morale et artistique était précisément incarnée par Xu
Beihong. Mais cette situation dans les années 1930, différait de celle qui prévalait dans les années 1920,
quand a travers I’exposition de Strasbourg en 1924, et méme encore avec les tentatives de Liu Haisu entre
1929 et 1931, d’autres voies semblaient encore possibles, plutét que le ralliement des artistes Liufa au
réalisme académique.

s’interroger sur la relation des artistes aux « Trois Chines » durant la guerre : une Chine occupée par les Japonais
correspondant a la Chine utile & I’Est et aussi collabo avec le gouvernement fantoche de Wang Jingwei a Nankin. Une
Chine libre et résistante celle de Chang Kai Shek a I’Ouest et a Chongging. Une Chine communiste et résistante autour
de Yan’an. Comment chacune de ces trois Chines ont mobilisé les beaux-arts et les agents du champ artistique ? Les
beaux-arts Chinois sont aussi a positionner par rapport aux ennemis de la Chine, le régime semi colonial (Ban Zhimin di),
les agressions extérieures et les régimes complices a I’intérieur.

180 Sur le plan de la méthode, nous pensons qu’on pourrait trouver dans I’ceuvre de Ba Jin, document d’époque, la base
utile a définir une grille de lecture de la jeunesse chinoise engagée dans le mouvement Liufa. On devrait donc retrouver
dans le groupe de Chinois & I’Ecole des beaux-arts, les types de personnages que Ba Jin a construits et qu’il anime dans
son récit. Ce ne sont que des personnages de roman, mais a I’image de La Comédie humaine de Balzac et de son
« histoire naturelle de la société », Ba Jin aurait par son travail d’écriture déployé des personnages types, comme autant
de points de reperes utiles a notre enquéte ; a travers Ba Jin, notre point d’observation se situe a I’intérieur et a I’époque
du phénomene, pour identifier les positions sociales et les trajectoires, autant que les opinions et les productions.

181 Destruction p. 242, commentaire de I’auteur en 1958 : « Le fond du probléme est le suivant : vouloir accoucher d’un
roman c’est un peu comme si on écrivait uniquement pour le plaisir de se dire romancier (...) Quelles que soient les voies
que I’on emprunte pour accéder a « la scéne littéraire », ce qu’il faut avant tout, c’est un travail suivi, un entrainement
sévére et une stimulation sérieuse. Les applaudissements n’encouragent que la vanité et conduisent a régresser ». Les
propos de Ba Jin pourraient sortir de la bouche de Xu Beihong en étant transposés dans le champ artistique.
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Au-dela des événements et des données matérielles, soit les courbes de la politique et de I’économie, on
doit s’intéresser a I’état d’esprit de ces générations chinoises de la fin du XIX®et du début du XX° siécle.
D’une part, ces éléments sont utiles a comprendre les motivations individuelles et collectives qui ont amené
tant d’étudiants vers Paris et vers la rue Bonaparte ; d’autre part, des facteurs psychologiques, moraux et
idéologiques, ont pesé sur la production artistique elle-méme. « L’esprit du temps » existe, et ¢’est bien un
cadre de lecture que nous appliquons sur les arts et la culture en France lorsque par exemple on parle de
« I’esprit des lumiéres » ou de « mouvement romantique ». On comprend alors que lorsque Beethoven ou
Berlioz se promenaient en forét, ils poursuivaient la pensée de Rousseau, et que cet acte, si simple en
apparence, constituait bien une prise de position qui eut des conséquences sur leur création. Pour la peinture, il
est inutile de rappeler ce qu’ont pu signifier, a leur époque respective, les déambulations pleinairistes de
Courbet et de Cézanne. En Chine, dés 1918, Liu Haisu emmenaient les éléves du Shanghai Meizhuan au bord
du lac de Hangzhou alors que les éléves de Xu Beihong cherchaient dix ans plus tard I’inspiration dans les
vastes jardins sur lesquels s’ouvrait I’école de Tian Han ; de méme, peindre un modele féminin nu, était un
acte qui avait une grande signification sociale, morale et artistique. Tous ces actes sont possibles car ils
correspondent un esprit nouveau qui au-dela des données factuelles et matérielles, alimentaient les pratiques
artistiques et la création d’ceuvres. Qu’en est-il de la période qui nous concerne ? Elle ne saurait &tre
parfaitement homogéne sur une cinquantaine d’années ou se produisirent tant de bouleversements et de
tragédies. Toutefois, il est intéressant encore une fois de se pencher sur la période initiale, celle des années
1910 et 1920, qui sans résumer I’ensemble, aura largement donné la direction et le programme a suivre,
au-dela méme des variations imposées par I’histoire. Dans cet « ADN » du mouvement, que trouve-t-on ?

Ba Jin nous a aussi servi a battre en bréche I’idée simplette qui consiste a associer une période de
développement économique et de progreés social a un indéracinable optimisme. La courbe morale entrainerait
celle des arts en suivant a la hausse celles de la production textile et de la construction immobiliére. Le Haipai
lui-méme, dans sa forme la plus vulgaire, exprimerait une sorte de rage de vivre analogue a I’esprit des
« années folles » en Occident. A vrai dire, nous pensons au contraire que la période qui nous occupe est
empreinte, sinon d’un pessimisme extraordinaire, du moins d’une forte tension morale et psychologique.
Beaucoup d’artistes sont marqués par le sceau du malaise social et de la dépression ; sur ce point, Lin
Fengmian et Xu Beihong pourraient se rejoindre et s’opposer a Liu Haisu qui fut (peut-étre) un inlassable
optimiste, au point de vivre presque centenaire.

Pourtant, cette tension et ce malaise, qui maintiennent les acteurs dans I’abattement ou au contraire les
poussent vers I’action et le sacrifice, étaient aussi insufflés par une nouvelle maniere de voir et de réfléchir sur
la société et la place que devaient y occuper les arts et les artistes. Une personnalité domine la question,
notamment par la France : Cai Yuanpei.

2.1.2. Cai Yuanpei : un nouveau rapport a soi et au monde

En interrogeant aujourd’hui de jeunes étudiants chinois, deux dates marquent immédiatement a leurs
yeux le début de I’histoire contemporaine chinoise : 1911 et 1919. La date de 1911 correspond a une rupture
politique, la chute de I’Empire puis I’instauration de la République en 1912 par Sun Yat-sen, alors que le 4
mai 1919 fut une réaction générale des Chinois contre les conditions imposées par les puissances étrangeres a
leur pays aprés la Premiére Guerre mondiale et qui prolongeaient de maniéere insupportable un siecle

67



d’humiliation. 1919 nous intéresse davantage car il inscrit les élites chinoises dans une certaine relation au
monde qui éclaire notre objet d’étude.

Entre la fin de I’empire et une république unifiée, les historiens évoguent le mouvement du 4 mai 1919
comme un rassemblement idéologique, une mobilisation de la société civile et urbaine, celle qui précisément
génere les agents qui font vivre notre phénomeéne. En effet, aux cotés des marchands et des ouvriers, les
étudiants sont en téte de cet élan et des organisations qui en découlent. Si la confusion politique persiste, le 4
mai marqua le début d’une renaissance culturelle dans lagquelle s’inscrit notre sujet. Les élites intellectuelles, a
travers un changement générationnel, soit les jeunes urbains qui avaient étudié a I’étranger, se rassemblaient
autour de I’anti-impérialisme, du nationalisme mais aussi sous le slogan de « la science et la démocratie ». La
question de la langue était également un enjeu avec I’adoption du chinois moderne, outil de rénovation
intérieur capable de permettre a la jeunesse chinoise d’accéder davantage au savoir et a travers I’éducation
d’accéder au monde’®. De ce point de vue, la rénovation artistique opérée par I’adoption des beaux-arts devait,
comme pour la langue, entrainer un changement profond de I’art chinois et aussi de sa relation au monde.

Cette ouverture universelle fut une révolution intellectuelle. Elle passait par la remise en cause du
systéme géographique et politique sino-centrique (hiérarchie, barbarie et paiement d’un tribut) qui prévalait
encore au XIX°® siecle et qui expliqua largement la difficulté du gouvernement chinois a comprendre les
actions menées par les puissances étrangéres et a réagir de maniére efficace. La Chine ne pouvait intégrer
I’idée de « concert des nations » dans lequel chaque état avance, au moins en principe, sur un pied d’égalité en
droit et en souveraineté. La fin du XIX® siecle correspondit au nadir de la position de la Chine au niveau
international, d’autant que la défaite face au Japon en 1895 faisait tomber les derniéres illusions que
I’Occident pouvait avoir sur la puissance chinoise ; elles relancaient avec vigueur le « break up of China », le
« partage du melon ». Le Japon occupait une place ambigiie, ambivalente, et le nationalisme antijaponais
n’empéchait pas de voir dans le rival asiatiqgue un exemple a suivre. La plupart des concepts occidentaux
comme « nation, démocratie, nationalisme », furent empruntés a I’Occident par les Chinois, a travers le Japon.
Il serait intéressant de voir cette translation linguistique entre le Japon et la Chine dans le domaine des
beaux-arts ? Mais il est clair que les premiers Chinois arrivérent & I’Ecole des beaux-arts de Paris avec I’idée
de se trouver dans le sillage des Japonais qui les avaient précédés.

Ou se situe la charniére idéologique de notre phénomeéne ? Il correspond a la « génération de 1919 ». Il y
a la génération précédente des anarchistes et celle suivante des nationalistes de droite et de gauche, mais
autour de 1919 et des discours construits autour de cette rupture, s’inscrivent une partie essentielle du code et
du programme qui nous intéressent dans notre phénomeéne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris'®. Une
figure s’impose comme pivot dans ce contexte, Cai Yuanpei Z% 015 (1868-1940) comme une sorte de « lettré
engagé ».

182 Dans Le Journal de Shanghai, quotidien francais publié en francais en Chine, du 19 janvier 1928, Cai Yuanpei défend
le Guo Yu utilisé par les étudiants du 4 mai 1919, « Ts’ai Yuen P’ei sur le style Kouo-u ». A I’époque, le gouvernement
nationaliste tend a réduire I’usage du chinois moderne. S’en suit une querelle entre « anciens » et « modernes» qui traduit
les hésitations du pouvoir politique face aux défis culturels et éducatifs modernes que les réformateurs avaient proposés
de maniére radicale au début du siécle et en 1919.

183 En 2014, « La grande révolution de la France » a été évoquée immédiatement par le professeur Ma Zhencheng (né en
1932), ancien professeur de frangais a I’Université de Nankin et lauréat en 2009 du « Prix Fu Lei pour la traduction ». 1l
parlait du modeéle frangais pour la révolution en Chine de 1911 a 1949, mais aussi comme une des raisons principales du
choix en faveur de la France fait par les étudiants chinois au début du siecle dernier.
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Comment placer et apprécier Cai Yuanpei dans notre étude ? Ce fut un révolutionnaire, un républicain
mais aussi un anticommuniste ? Un lettré, philosophe, pédagogue mais aussi un politicien ? Ce fut un
personnage aux multiples facettes. Pour notre part, nous le voyons comme un lettré, humaniste engagé et
responsable, et non pas coupé du monde, qui voulut initier, inspirer et conduire la Chine sur le chemin de la
modernisation, tout en prenant ses distances avec les pouvoirs en place, gardant toujours une forme
d’indépendance et de contestation de I’autoritarisme. Sa relation aux artistes fut également complexe. On le
dit proche de Lin Fengmian, mais il soutint aussi Xu Beihong et Liu Haisu. On s’y perd parfois, et on pense a
un « manipulateur » de génie, divisant pour mieux régner, et distribuant aux uns comme aux autres les bons
points et les récompenses, selon le moment et les circonstances, en fonction de ce qu’il jugeait utile a sa vision
du progrés et aux moyens d’y parvenir. Sur le plan familial, nous voyons aussi sa fille Cai Weilian (1904-1939)
et sa troisieme épouse Zhou Jun (1890-1975) embrasser les beaux-arts et la peinture ; a notre avis, au moins
I’'une d’entre elles, est passée par I’Ecole des beaux-arts de Paris en 1924,

Ce qui est évident c’est que Cai Yuanpei resta dans une logique de compromis et de sélection dans la
tradition. 1l ne fut jamais question de faire table rase du passé et ce fut un élément fort de son programme qui
pesa aussi dans le domaine des beaux-arts. Indépendamment des dates de la chronologie®, on voit que Cai
Yuanpei circula en Europe, oscillant entre I’ Allemagne et la France au point que sa pensée s’est nourrie aux
deux sources, dans une forme qui rappelle d’ailleurs I’esprit du temps au cours duquel les philosophies
allemande et francaise, malgré leurs différences et leur divorce, puisérent longtemps I’une dans I’autre®.

Son origine et son parcours sont essentiels pour comprendre la place que Cai Yuanpei accorda a
I’éducation et au rapport a I’étranger. Né en 1868 a Shaoxing dans la province du Zhejiang dans une famille
plutdt aisée, il a recu une éducation conforme a la tradition basée sur connaissance des classiques. Il réussit les
examens impériaux et & vingt-deux ans, il est docteur (Jinshi) et membre de I’Académie Hanlin*®’ dont il
devient professeur & vingt-six ans. Cai Yuanpei est donc une personnalité fagconnée par la tradition. Mais la
rupture intervient avec la défaite contre le Japon en 1895. Il traduit alors les textes européens plutdt que de
continuer a compiler les textes chinois anciens. Il s’inscrit dans le mouvement qui consiste & comprendre le
succes des étrangers pour déjouer et enrayer le déclin de la Chine. Il faut diffuser les idées occidentales par
I’enseignement comme un reméde a la décadence. Avec I’échec de la Réforme des Cent jours en 1898, il
renonce a son poste de rédacteur impérial et il se retrouve dans la région de Shanghai a la téte d’écoles,
comme I'école publique de Nanyang (FF 72 22 4FHE S22 Nan Yang Gong Xue Te Ban Zong Jiao Xi) et il se
lance aussi dans la presse utile a propager ses idées. En octobre 1905, il s’engage dans I’Alliance

184« Madame Tsai Yuan », numéro (30) dans nos listes et tableaux, inscrite avec Roger dans les galeries le 26 juin 1924.
Il est trés instructif de visiter I’ancienne résidence de Cai Yuanpei a Shanghai, sise au 303 Huanshan Lu, précisément sur
la méme « avenue Haig » ou Ba Jin situe la maison de Li Leng et cadre de la scéne d’anniversaire dans Destruction.

'8 Zhang Xiaowei, La biographie de Cai Yuanpei, Baihua Literature and Art Publishing House, 2009. Auto-récit de Cai
Yuanpei, edi. Henan Renmin, 2004, p. 164-172.

188 \/oir Claude Dijeon (né en 1920), La crise allemande de la pensée francaise (1870-1914), P.u.f., Paris, 1959. Puis les
études élargies et renouvelées sur le sujet de Michel Espagne et Michaél Werner sur « La construction d'une référence
culturelle allemande en France : genése et histoire (1750-1914) » en 1987 ; sujet a la base de leur théorie de « transfert
culturel ».

187 ' Académie Hanlin (##kF%, pinyin: Hanlin Yuan, « L'Institut de la Forét des pinceaux ») fut fondée au début de la
dynastie Tang . Elle constituait une sorte d’institut scientifique et littéraire auprés de I’empereur. A I’époque des Song du
Nord s’y crée une académie de peinture au service du pouvoir et de la cour.
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révolutionnaire-Tongmenghui, dont il dirige la branche de Shanghai®®. Comme tant d’autres modernistes, Cai
Yuanpei est séduit par les idées anarchistes. A la suite d’un conflit interne, il part 2 Qingdao pour apprendre la
langue allemande. En 1907, il se rend en Allemagne dans un systéme de « mi études - mi travail » et en 1908,
il s’inscrit en philosophie a I’université de Leipzig. En apprenant le soulévement de Wuchang, Cai Yuanpei
organise les étudiants chinois de Berlin et en novembre 1911, il rentre en Chine en passant par la Sibérie. En
janvier 1912, il est nommé directeur général de I’éducation, soit ministre de I’éducation dans le gouvernement
provisoire. Li Shizeng lance alors le projet de I’Association travail-études en France (Liufa Qingong Jianxue
Hui). Cai soutient I’initiative au nom du ministére. En juillet 1912, il démissionne de ce poste a cause de Yuan
Shikai qui s’est emparé de la présidence de la république tout en révant de rétablir une monarchie ; en
septembre 1912, il retourne en Allemagne, pour revenir une derniére fois s’opposer a Yuan Shikai en 1913. Le
mouvement échoue et Cai Yuanpei repart en Europe depuis Shanghai. En octobre 1913, il arrive a Marseille
avec sa famille, a travers le méme parcours que suivront la plupart des étudiants chinois aux beaux-arts de
Paris. En juin 1915, Cai Yuanpei crée I’Association d’Education franco-chinoise avec Li Shizeng et Wu
Yuzhang, avec pour mot d’ordre « Travailler avec ardeur et étudier en vivant frugalement ». En mars 1916,
I’ Association d’Education franco-chinoise (Huafa Jiaoyu Hui) est établie en France et elle a pour président
Cai Yuanpei du c6té chinois. En avril 1916, Cai Yuanpei participe a I’ouverture d’une école des ouvriers
chinois a Paris pour laquelle il rédige des manuels (Huagong Xuexiao). En aout 1916, il crée aussi a Paris avec
Li Shizeng, le Magazine du voyage en Europe - Lii Ou Zazhi. Dans la premiére édition, il publie I’article
intitulé L’assimilation de la civilisation (Wenming Zhi Xiachua). Il dit qu’il faut choisir quand on apprend la
culture occidentale. Sa propre personnalité, sa probité, sa frugalité, sa mobilité, son activisme etc. inspirent le
modele de I’étudiant du mouvement travail-études. Cai puise dans sa propre expérience pour en définir le
profil. En septembre 1916, il recoit I’invitation par le ministére de I’éducation d’étre le président de Beida,
I’Université de Pékin. Le 8 novembre, il s’embarque & Marseille et regagne la Chine avec Wu Yuzhang. Il
arrive a Shanghai et le 26 décembre 1916, il est a la téte de I’Université de Pékin. En janvier 1917, il établit &
Pékin avec Li Shizeng et Wu Zhihui, I’Université Sino-francaise. Il en est désigné président. Laissons ici le
détail de son parcours, pour nous pencher sur ses idées et son intérét pour la France'®.

Cai Yuanpei construit la base de sa critique de I’enseignement traditionnel a travers I’analyse de sa propre
formation, de son enfance a sa vie de jeune adulte. Le bilan est trés critique sur un apprentissage fait de
bachotage et de rabachage, fondé sur la lecture et I’annotation des classiques en vue de réussir I’examen
impérial : « Mon enfance a été gachée parce que tout entiére axée sur ma future réussite aux examens

188 e Tongmenghui (en chinois : [ %€ / [F¥<>, pinyin : tongménghui, littéralement « société de loyauté unie »),
aussi connue sous le nom de Ligue unie ou d'Alliance révolutionnaire était une société secréte et un mouvement de
résistance clandestin créé par Sun Yat-sen et Song Jiaoren a Tokyd, au Japon, le 20 ao(it 1905. Combinant des objectifs
républicains, nationalistes et socialistes, la plate-forme politique du Tongmenghui visait a « renverser les barbares
mandchous, rendre la Chine aux Chinois, établir une république et redistribuer les terres avec égalité ».

189 Nous renvoyons a la place qu’il occupe dans la visite des autorités francaises & Nankin en 1928 rapportée dans Le
Journal de Shanghai, supra p. 31. Auparavant, en 1923, Cai Yuanpei démissionna de Beida, il revint alors en Europe.
C’était le moment de I’exposition de Strasbourg. Il séjourna aussi a Bruxelles et a Paris. Sa fille (ou sa femme) passa par
la rue Bonaparte. Il rentra en Chine avec les évenements du 30 mai 1925. Il soutint Lin Fengmian a Pékin d’abord, puis a
Hangzhou pour la fondation du Guomei, ensuite également Xu Beihong a son retour pour lui obtenir un poste a
I’Université centrale a Nankin. 1l occupa des fonctions officielles a Nankin et avec la Beifa rejoignit Pékin. 1l dirigea la
bibliotheque de Beiping puis le musée de la Cité interdite. Avec la guerre, il se réfugia a Hong Kong ou il décéda en 1940.
Auparavant, au moins depuis 1933, il avait pris ses distances avec le régime autoritaire de Jiang Jieshi.
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impériaux. Ma jeunesse a été vouée a un apprentissage livresque, une érudition confinée a I’explication des
classiques et a I’annotation des ouvrages d’histoire. J’ai commencé a me rendre compte des limites de cette
formation & I’age de trente ans »*®°. La critique et le cheminement intellectuel de Cai Yuanpei s’appuient sur
une remise en cause de ses propres cadres personnels hérités de sa famille, de son milieu. Cette rupture avec la
tradition est radicale et elle est paradoxale pour quelqu’un qui en fut le pur produit et qui y brilla
particulierement. Retenons aussi le rapport au maitre dans I’éducation traditionnelle dont il dénonce le
principe de la « frayeur » car les relations entre maitres et éléves sont fondées sur la crainte. Le maitre exerce
une autorité absolue sur I’éléve qui n’est pas autorisé a poser des questions, ni a apprendre ce qui lui plait. Cai
Yuanpei rejette un cursus de souffrance, générant la bétise et qui aboutissait a renforcer une caste de lettrés
coupée de la vie, soit de la société et de la culture. Cai Yuanpei veut sortir de la crise de I’enseignement
traditionnel en posant un nouveau paradigme fondé sur la liberté de pensée et la liberté d’expression ; cette

démarche s’inscrit dans une perspective mondiale, une éducation universelle et humaniste'*,

Pourtant en dépit de sa charge sévére contre I’éducation traditionnelle, Cai Yuanpei développe surtout un
effort de synthése. Il ne se coupe pas de la tradition chinoise. Dénoncer I’éducation traditionnelle, sclérosée et
en décadence, vise a valoriser les « vraies traditions chinoises » qui auraient été dévoyees et perdues. Comme
souvent, la « réforme » se voit comme un mouvement de retour a I’origine qui peut tenir compte du monde
moderne. Il s’agit de sélectionner ce qui est bon et utile dans la tradition et de rejeter ce qui ne I’est plus. Cette
réforme basée sur un inventaire sélectif de I’héritage est difficile a réaliser : « La voie vers une réforme
authentique était une voie médiane. Il fallait retenir le meilleur de chaque culture et en faire la synthése pour
formuler et expérimenter de nouvelles théories adaptées a la situation propre & la Chine ¥ ». Ainsi, la
méthode de Cai Yuanpei fixe un programme général qui s’exprime particuliérement bien a travers le parcours
des étudiants chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris. L’idée d’expérimentation garde un champ ouvert de
Lin Fengmian a Xu Beihong, mais Cai Yuanpei tend a exclure d’emblée les avant-gardes artistiques qui ne
puisent pas dans la tradition. Le programme artistique et pictural ne peut étre qu’une voie médiane dont les
références occidentales sont datées mais qui ont vocation a étre efficaces et nouvelles dans la réforme attendue
en Chine. Cette instrumentalisation de la tradition est essentielle car elle 1égitime le recours aux exemples les
plus anciens sans les juger a I’aune d’un mouvement inéluctable et nécessaire vers des formes inédites et sans
racine dans le passé.

Le lien est donc direct entre la pensée et I’expérience de Cai Yuanpei et celles des artistes chinois passés
par I’Ecole des beaux-arts de Paris, jusqu’a leur type de production. Les expérimentations extrémes, hors de
ce cadre, sont a la fois minoritaires et sans influence réelle sur le champ artistique chinois. Elles peuvent étre
un élément du « débat » mais elles ne sont pas structurantes. Le dadaisme, le surréalisme et I’art abstrait ont
été vus et connus du champ artistique chinois mais ils n’ont pas pesé sur lui durant la période qui nous

1% Cité dans Zhang Lizhong, « Cai Yuanpei (1868-1940) », Perspectives : revue trimestrielle d’éducation comparée
(Paris, Unesco : Bureau international d’éducation), vol. XXIII, n. 1-2, 1993, p. 150. Xuetang jiaoke lun, de 1901. Vol 1
p. 139.

91 On pense au type de relation maitre-éléve qui ponctue les parcours de nombreux artistes chinois en France de Xu
Beihong avec Dagnan-Bouveret, jusque Wu Guanzhong avec Jean Souverbie. A contrario d’un systeme de relation fondé
sur la crainte et la reproduction des modeles anciens, le rapport entre le maitre et I’éléve est animé par le respect mutuel
et I’affection, dans le cadre d’un transfert technique et spirituel qui vise a ce que I’éléve développe sa propre créativité a
partir des éléments de la tradition portés et transmis par le maitre.

192 Zhang Lizhong, op. cit., p. 151.

71



concerne, au cours de la premiére moitié du XX°®siecle. Comme nous le verrons dans la deuxieéme partie de
notre étude, c’est une approche comparative et sélective qui domine ; elle rejette I’imitation pure et simple et
elle puise ce dont elle a besoin des deux cdtés, en Occident et en Orient. Or, comment comparer et
sélectionner ? Cai Yuanpei désire I’acceptation et la mise en ceuvre de I’esprit scientifique occidental pour
« passer au crible » les doctrines traditionnelles de la Chine. Il étudie en détail les rapports possibles entre
science et éducation. Ainsi, notre phénoméne chinois a I’Ecole des beaux-arts de Paris repose sur un contexte
politique et matériel (les marqueurs de la relation bilatérale franco-chinoise), mais il y a aussi une base
idéologique qui se nourrit du nouvel élan intellectuel au début du XX° siecle en Chine qu’incarne
particulierement Cai Yuanpei.

Dans son programme lorsqu’il est au ministére en 1912, Cai Yuanpei distingue et propose cing types
d’éducation : I’instruction militaire et civique, I’enseignement utilitaire, I’éducation morale, I’initiation a une
approche mondiale, la formation esthétique. On y retrouve la marque de I’américain John Dewey et de sa
méthode expérimentale’®® mais on peut se demander si le modéle, américain dans les moyens, ne serait pas
davantage francais dans ses fins ? Cai Yuanpei prone une éducation morale & tendance « mondialiste » contre
I’égoisme national. Il rejette le culte de I’empereur et le confucianisme comme contraires a |I’esprit républicain,
méme si ses idées morales restent traditionnelles. Il faut s’élever contre I’intérét individuel car les autres ne
sont pas différents de soi'®. Cette empathie universelle, proche de I’humanisme, nous fait penser a la
« compassion » qui s’exprime si fortement dans I’ceuvre de Xu Beihong : « éliminer I’impression que les
autres sont différents de soi. A partir de ce principe, on peut passer au développement de I’éducation en
fonction de la réalité ». En effet, le regard sur la réalité est a la base du rapport au monde, aux choses et aux
étres. Il faut lever le voile de I’illusion qui, dans le domaine artistique et en Chine, peut étre la conséquence de
I’inspiration du lettré qui peut parfois ne puiser qu’en lui-méme sans voir autour de lui le monde dans sa
réalité.

La confrontation a I’étranger au moyen d’une méthode scientifique constitue un effort libératoire. Les
exemples pris aux étrangers servent aussi a les critiquer en retournant leurs arguments contre eux ; c’est au
nom de la science occidentale que I’Occident sera condamné et que la Chine sera libérée, d’elle-méme et des
autres. La formation militaire et la formation morale du citoyen expriment un lien social entre les individus
qui se rapproche de I’idée de « contrat social » et de Jean-Jacques Rousseau. Contre le matérialisme égoiste, il
faut développer Ialtruisme, la noblesse des sentiments et la solidarité entre les &tres humains. La formation
esthétique qui valorise le dessin, la musique et la danse s’inscrit aussi dans une vie active et distrayante. La
sensibilité esthétique libére les sentiments, les idées, les désirs ; c’est un remarquable outil moral, personnel et
social. Pour Cai Yuanpei, I’art peut aussi aider a purifier les émotions comme dans une sorte de catharsis,

% John Dewey (1859-1952) congoit la démocratie, moins comme une forme de gouvernement que comme la
participation des individus a I'action collective. Sa pédagogie vise a donner aux étudiants les moyens et le caractére
nécessaires pour participer activement a la vie publique et sociale ; avec les enquétes et les expérimentations de
« I’instrumentalisme ». Dans la ligne de pensée hégélienne, il n’y a pas chez Dewey de dualisme entre pensée et pratique.
Deux textes essentiels de Dewey : Démocratie et éducation, en 1916 et Expérience et Education (1938). John Dewey a
été en Chine entre 1919 et 1921 ou il a enseigné, cf. I’ouvrage de Jessica Ching-Sze Wang, John Dewey in China: To
Teach and To Learn, State University of New York Press, 2007.

194 \joir dans les Entretiens de Confucius ou Analectes, on trouve le passage suivant « Tzeu koung demanda s'il existait
un précepte qui renfermat tous les autres, et qu'on ddt observer toute la vie. Le Maitre répondit : N'est-ce pas le précepte
d'aimer tous les hommes comme soi-méme ? Ne faites pas a autrui ce que vous ne voulez pas qu'on vous fasse a
vous-méme ». (Analectes, XV.23 / traduction Séraphin Couvreur).

72



alors que la religion les obscurcit. La formation esthétique est prioritaire car elle permet les autres formes
d’éducation. L art exprime une relation a soi, a I’autre, et au monde.

« L’initiation a une approche mondiale » est inspirée de Kant™ et dans le systtme de Cai Yuanpei,
I’esthétique tend aussi a former un pont inédit en Chine entre le monde des phénomenes et celui des
noumeénes™®.

Enfin, pour éviter la dérive autoritaire, Cai Yuanpei défend I’indépendance de I’éducation qui doit étre
garantie par un plan administratif. Il propose un systéme de circonscriptions universitaires copié du systéme
francais, avec une académie dans chaque région. Proposé en 1922, le plan convainc le Guomindang en 1927 et
on met en place un Daxueyuan, soit un Conseil des universités qui remplace le Ministére de I’éducation. Mais
cette organisation ne dure pas une année, car il s’avére impossible de résister a la pression politique, et
I’indépendance de I’éducation est réduite a néant. L’idéalisme de Cai Yuanpei est battu en bréche par la réalité
du pouvoir politique.

Qu’en est-il des beaux-arts ? Comme recteur a Beida, Cai Yuanpei s’est évertué, animé par la foi dans la
démocratie et la liberté académique, a maintenir la « liberté de pensée » soit a laisser s’exprimer les
différentes écoles, méme contradictoires avec I’idée d’une communauté intellectuelle, éducative et
responsable. L’université est congue comme un laboratoire de la pensée et de la pratique. La « communauté
intellectuelle » et savante, indépendante et responsable, débat tout en étant capable par sa responsabilité
collective de régler les problémes et d’avancer*®’.

195

195 Un phénomeéne est une chose, un fait du monde physique (objet, action...) ou psychique (émotion, pensée...) tel qu'il
se présente a notre esprit (conscient ou non), par opposition a ce qu'est en soi la chose réellement existante (das Ding an
sich). Par exemple, je vois la un arbre (phénomene), mais qu'est-ce qui est réellement ? Nous n'en savons rien, que ce soit
intuitivement, scientifiquement ou métaphysiquement. Au phénoméne peut aussi s'opposer le noumeéne au sens
d'Emmanuel Kant, ce qui existe mais n'est pas perceptible par les sens, bien que peut-étre compréhensible par I'intellect
(ou I'entendement). Le noumene est distinct de la chose en soi en ce qu'il n'en est que la partie ou l'aspect imperceptible,
c'est-a-dire qui ne se manifeste pas en un phénomene. Kant oppose le phénoméne au noumeéne : les phénomenes
constituent le monde tel que nous le percevons, et les noumeénes révélent un monde dont I'existence est au contraire
indépendante de notre expérience, la chose en soi. Cette conception est celle de Platon. Elle n’est pas du tout chinoise car
elle pose le « monde des idées » et la transcendance contre I'immanence. Mais dans ce systeme, la représentation
(artistique) qui est un phénomeéne, est porteuse d’un enjeu ; elle est un jeu déployé dans le réel qui mene a la vérité.
L’ ceuvre d’art est un objet qui est le véhicule de la connaissance du beau, du bien, de la vérité.

19 Nous pensons aux travaux de Philippe Lacoue-Labarthe (1940-2007) sur I’esthétique et le totalitarisme lorsqu’il fut
professeur de I’Université Marc Bloch a Strasbourg. Dans son analyse, I'Etat total accomplit I'union de I'idée et du réel,
de la représentation et de la volonté, il est & concevoir comme Etat-Sujet. Construire le « mythe moderne » vise & montrer
« la construction, la formation et la production du peuple allemand dans, par et comme une ceuvre d'art ». Ce n'est plus
seulement I'esthétisation de la politique, c'est la fusion de la politique et de I'art. Croire a son mythe, c'est, pour un peuple,
éprouver et vivre l'attitude spirituelle qui le constitue dans son identité. Le créateur de formes est un combattant qui
contraint le réel. L’art n’est plus une vaine contemplation esthétique, ni une projection égotique, il est une action pratique,
physique et morale de I’lhomme sur le monde. Voir Le Mythe nazi, avec Jean-Luc Nancy, L'Aube, 1991.

197 Cette aspiration a respecter la diversité, nous en retrouvons la trace chez Xu Beihong qui aurait tenté de maintenir la
pluarité des manieres artistiques au Beiping Yizhuan a la fin des années 1940 et aux débuts de I’Académie centrale
fondée en 1950 ; il s’agissait dans un cadre académique général de laisser chacun des professeurs exprimer son style et sa
maniere en fonction aussi de son expérience acquise a I’étranger. Ce systéme propre au Xu Beihong Xuepai a fait long
feu. Déja remis en cause par les conceptions unitaire de Yan’an, il fut aboli apres la mort de Xu Beihong en 1953. Voir
Cao Qinghui # JKHE, « Xuepai yu Tixi — Ik 54K %K - Ecole et Systéme », Literature & Art Studies L ZHF 7T n.2
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On peut s’interroger sur les idées que Cai Yuanpei propose au sujet de I'art. On y retrouve des
conceptions occidentales qui participent de sa vision des arts comme étant justement « les beaux-arts ». Parmi
ces influences, nous voyons celles qu’il regut de I’ Allemagne et de la France, et qui lui permirent d’élaborer
une synthése originale et adaptée a la situation chinoise. Nous y retrouvons des idées d’Hippolyte Taine
(1828-1893) et d’Anton Springer (1825-1891). On peut parfois lui reprocher les sortes de listes qu’il établit
dans la logique d’une formation des idées par le voyage, I’observation intelligente du spectacle du monde et
I’étude des exemples étrangers. Or, ces inventaires rendent compte de son effort d’observation et de sélection.
Dans le domaine des idées, Cai Yuanpei ressemble a ces intellectuels du X1X® siécle qui ouvrent leurs esprits,
déja curieux, par les voyages ou des séjours plus longs a I’étranger. Cai Yuanpei fut un intellectuel voyageur
et aussi engagé car il fallait que les idées dépassent le champ intellectuel pour le domaine de I’action. Il y a
une sorte de « pleinairisme » dans la recherche des idées et leur mise en action. Il integre a la pensée moderne
chinoise des éléments synthétiques, tirés de la pensée européenne du XIX® siécle.

Nous pensons que Cai Yuanpei connaissait bien les idées d’Hippolyte Taine'*® et celles d’Anton
Springer. Chez Taine, il existe des correspondances entre les formes artistiques et un type humain qu’il
résume dans I’idée du personnage régnant : « c’est-a-dire le modéle que les contemporains entourent de leur
admiration et de leur sympathie : en Gréce, le jeune homme nu et de belle race, accompli dans tous les
exercices du corps, au Moyen Age, le moine extatique et le chevalier amoureux, au XVI1I° siécle le parfait
homme de cour ; de nos jours, le Faust ou le Werther insatiable et triste ». Taine pose ainsi au cceur de sa
conception de I’art une théorie de I’interculturalité, de rencontres entre les styles nationaux et la diffusion des
représentations dans un espace franco-allemand'®®. D’abord, ce systtme bien compris par Cai Yuanpei,
I’inscrit a bon escient dans la dynamique de transfert culturel qui agit entre la Chine et la France a travers
notre phénomeéne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris. Ensuite, il justifie la recherche esthétique et
artistique de « types » qui expriment la quintessence du réel. Nous verrons que Xu Beihong fut préoccupé par
cette recherche sans pour autant déraper vers le nationalisme et le racisme. Les « types » servent a fixer, a
travers des formes synthétiques, le résultat d’un effort d’observation et de représentation du réel. On pense a
ces chevaux peints a I’encre, qui sont essentiellement un travail fait sur le réel, comme le sont ses hommes
chinois modernes que révélent ses peintures d’histoire. Enfin, ce systéme soutient fondamentalement la
pratique artistique de type académique, réaliste et naturaliste. En effet, il s’agit de reproduire le réel pour
« I’embrasser et déméler enfin le dessin général de cette tapisserie qui est la trame des choses, et dont nous ne

2011, p. 110-120.

1% Aprés son « voyage en ltalie », Taine enseigna entre 1864 et 1869 I’histoire de I’art et I’esthétique a I’Ecole des
beaux-arts de Paris, dans I’hémicycle d’honneur, véritable naos de ce temple dédié aux classiques. Taine développa une
pensée sur I’art ou domine I’histoire, le raisonnement scientifique. Il s’oppose au romantisme et donne des bases
théoriques au programme réaliste puis naturaliste. Patrizia Lombardo, « Hippolyte Taine ou la critique sans I’art » ; Fulei
a traduit en chinois La philosophie de I’art en 1929. Le rationalisme scientifique bat en bréche les correspondances
baudelairiennes. Par I’observation-comparaison, il s’agit de mettre en évidence les structures. L’historien, comme
I’artiste, retrouve I’art dans la description, contre la non description de Baudelaire. Cette synthése de Cai yuanpei
constitue un programme esthétique et artistique. Il sera globalement suivi par les artistes chinois passés par I’Ecole des
beaux-arts de Paris.

%9 Michel Espagne, « Anton Springer et Hippolyte Taine Le socle interculturel de I'histoire de I'art», dans Revue
germanique internationale, « France-Allemagne 1750-1920, Kunstgeschichte schreiben. Frankreich-Deutschland
1750-1920, Writing Art History. France-Germany 1750-1920 », numéro 13, 2000.
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connaissons que l'envers, la confusion des fils croisés en tous sens est un résultat qui ne pourra étre atteint
gu'une fois que les sciences arriveront a reproduire, dans leur mutuelle dépendance, ce tout indivisible qu'est
la nature »*®. Comme il s’agissait de détréner le roman sentimental et de lui substituer le roman
physiologique, il convenait d’établir un art physiologique et nous verrons I’importante de I’anatomie artistique
dans cette démarche telle qu’elle fut mise en ceuvre par Xu Beihong.

2.2. L’esthétique républicaine comme programme des Chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris

Au début de notre travail de recherche, nous avons beaucoup utilisé deux ouvrages d’Eric Janicot publiés
en 2007%". Nous y avons trouvé & la fois un cadre de réflexion, avec des articulations bien nettes (comme
I’opposition entre les poles dits « formaliste » et « naturaliste » du champ artistique chinois moderne), des
séquences historiques bien marquées, et aussi une entrée théorique efficace au sujet des modalités et des
conséquences de la modernisation sur I’art chinois traditionnel, soit « I’art lettré », via I’apport étranger. Ses
ouvrages présentent aussi, ce qui est bien commode, un nombre importants de textes chinois traduits en
francais. Nous voyions aussi que le déroulé et le discours proposés par Eric Janicot correspondaient peu ou
prou a celui que nous retrouvions au méme moment a travers les contributions (en général) intégrées au
catalogue dirigé par Eric Lefebvre a I’occasion de I’exposition « Artistes chinois & Paris »**2. Entre les deux
types d’ouvrages, se dessinait un mouvement général ; I’art de la « ressemblance formelle » I’avait emporté
dans I’histoire du champ artistique chinois, alors méme que les formules les plus modernes, soit les plus
valorisées par la critique occidentale, en avaient été progressivement écartées. Il y avait une forme de
paradoxe entre la situation en Occident et en Chine et qui posait probléme, comme si par ses choix, I’art
moderne en Chine était allé & I’encontre de I’histoire®®.

Dans son histoire de I’art moderne chinois durant la premiére moitié du XX° siécle, Eric Janicot distingue
trois périodes. D’abord, une utopie moderniste se met en place des années 1910 aux années 1920. Le
nationalisme et le modernisme sont associés, ainsi que la science et les arts. Les catégories de I’esthétique

lettrée s’inversent avec le primat de la ressemblance formelle : le Xingsi’®. On met en avant I’importance de

20 jean Bourdeau (1848-1928), Les Maitres de la pensée contemporaine, Stendhal, Taine, Renan, Herbert Spencer,
Nietzsche, Tolstort, Ruskin, Victor Hugo, Bilan du XIX® siécle, F. Alcan, Paris, 1913.

21 Eric Janicot, L'art moderne chinois: nouvelles approches, Paris, Editions You Feng, 2007. Janicot Eric, L'Esthétique
moderne chinoise: I'épreuve de I'Occcident, Paris, Editions You Feng, 2007.

22 Nous trouvions Iarticle de John Clark déja dissonant, venant dire & Paris que Paris ne fut pas si important. Toutefois,
les « naturalistes » étaient présents dans I’exposition, comme Xu Beihong et Chang Shuhong ; et aussi une mise en
regard avec une ceuvre célebre de Pascal Dagnan-Bouveret, Chevaux a I’abreuvoir (1884, Orsay). Un effort a décrire et
fournir des explications ; voir Chang Ming Peng, « L’apprentissage artistique des peintres chinois a Paris : modalités et
enjeux » dans le catalogue d’exposition Artistes chinois a Paris, Musée Cernuschi, 9 septembre-31 décembre 2011, Paris,
Paris-Musées, 2011, p. 20-26. A propos des liens entre les maitres frangais et les artistes chinois, le champ de recherche
reste encore ouvert sur leur diversité, leur nature précise et leurs conséquences. Voir la parution des actes du colloque,
Muriel Détrie, Eric Lefebvre, Li Xiaohong (dir.), Connaissance de I’Ouest : artistes et écrivains chinois en France
(1920-1950), Paris, You Feng, 2016.

2% Nous voulons simplement signaler un discours historiographique dominant (mais qui n’est pas partagé par tous les
historiens) et structurant sur la discontinuité ; il démarque essentiellement les situations d’avant et d’aprés 1949 ; dans
cette derniére séquence et jusqu’aux années 1980, la critique voit une phase de régression et un hiatus avec la modernité
et les évolutions de I’art contemporain. La Chine continentale comme « Le Monde perdu » des beaux-arts ?

2% Xingsi J#ALL, est & rapprocher de Xie shi et du réalisme mimétique ( Xingsi dans le sens « d’étre semblable dans la
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la technique et des arts appliqués ; I’économie de I’art devient aussi une donnée essentielle. Il faut produire
davantage pour répondre au besoin de la société et il faut constituer un groupe social d’artistes professionnels
qui seront aussi des éducateurs. L’esthétique moderniste porte des vertus morales et sociales qui ne sont pas
opposées a une mentalité traditionnelle car elle recherche toujours le beau et I’harmonie.

Ensuite, au début des années 1930, I’art moderne occidentalisé se développe avec un mouvement de
naturalisation (nationalisation) des productions et des théories européennes. C’est I’époque des tentatives de
synthése et des fusions sino-occidentales. L’occidentalisation de I’art chinois s’accompagne aussi d’une mise
en perspective mondiale. Paradoxalement, sur le plan idéologique, on assiste a un retour a la supériorité
chinoise qui remet en selle le « rythme spirituel » comme principal critére : le Qiyun. A la critique relative de
la tradition lettrée succéde sa revalorisation aprés le détour par I’étranger. C’est a ce moment gu’on observe un
vaste mouvement de retour a la technique chinoise a I’encre de la part d’artistes formés aux techniques
occidentales, et avec un effort trés important de transfert d’une technique vers I’autre.

Enfin, Eric Janicot évoque une troisiéme période dominée par la « marxisation » ; I’art est vu comme une
activité essentiellement sociale et on aboutit a la définition «d’un art social ». La supériorité du
« naturalisme » sur le « formalisme » devient manifeste et irréversible dans le contexte de guerre et de
révolution. L’inversion des critéres esthétiques s’accentue encore davantage et la ressemblance formelle
I’emporte sur le rythme spirituel ; la guerre qui éclate en 1937 confirme en Chine le postulat marxiste Iéniniste
de « I"art reflet » qui, en lui-méme, ne suffit plus a réformer la société. L’art devient un outil de propagande au
service de la révolution; dans les catégories communistes, I’art passe de « l'infrastructure» a la
« superstructure ». Ainsi, au terme de la révolution chinoise, I’art aurait non seulement perdu son identité
traditionnelle basée sur le «rythme spirituel » mais également sa place centrale dans le processus du
progrés®®.

Au-dela de la pertinence de ses observations, de ses analyses et de ses traductions, ce que nous pouvons
légitimement critiquer chez Eric Janicot concerne son parti pris en faveur du pole formaliste. De ce fait, il ne
voit pas le phénoméne qui nous occupe ni son importance. Toutes les références a I’art « naturaliste » sont
pointées comme fondamentalement exogénes et les références puisées dans I’art dit « académique » sont
dévalorisées et dévalorisantes. Les Cormon, Dagnan-Bouveret et autres Besnard sont passés au pilon. Janicot
ne pense pas que I’influence de I’art académique a pu avoir un effet réel et positif sur la « modernisation » de

forme » ; « étre de forme similaire » ). Quant a Qiyun “<#J, « l'inspiration », est & rapprocher de Xie yi; d’un coté la
ressemblance, de I'autre I'esprit. Ces deux mots sont souvent utilisés dans la critique artistique. Beaucoup d‘articles
jugent les chevaux de Xu Beihong « vivants et qui ont un rythme spirituel » (Qiyun shengdong). Toutefois, I’exemple de
Xu Beihong montre les ambiguités entre les deux notions qui ne sont pas forcément exclusives I’une de I'autre. Il y a
méme un enjeu technique et artistique essentiel a I’époque pour tacher de les associer dans un nouveau type de
production artistique.

205 | e bilan d’Eric Janicot est pessimiste. Au final, il trouve néanmoins dans Zao Wou-ki (1920-2013) I’image d’un art
chinois moderne et contemporain authentique. C’est par I’art contemporain qui a renoncé a la ressemblance formelle et
méme a la figuration, que I’art chinois dé-sinisé atteint une nouvelle dimension universelle. Cette vision est partielle et
lacunaire ; sur la question de la représentation du corps dans I’art chinois contemporain, Chang-Ming Peng, « L’approche
du corps dans I’art chinois en regard de I’Occident », dans le catalogue de I’exposition Le Corps-lImage au XX°® siecle,
Lyon, éditions Fage, 2010, p. 16-27. Pour la période contemporaine, le travail de Peng Wan Ts, premier artiste chinois a
avoir été invité a la Documenta de Kassel ; voir la monographie consacrée a son travail, Richard Crevier, Jacques Dars,
Gérard Audinet, Bernard Sordet, Chang Ming Peng, Peng Wan Ts: peintures, dessins, écrits, Milano, éditions 5
Continents, 2007.
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I’art chinois au XX° siécle alors qu’il a déja nourri sa diversification technique et picturale, soit tout
simplement sa richesse. Ensuite, les catégories « formalistes » et « naturalistes » sont certes pratiques et
efficaces a grande échelle mais elles perdent en force dans le détail et elles prennent un caractére un peu
artificiel, comme celles de « spiritualisme » et « matérialisme », de « tradition » et de « modernité » .
Globalement, Janicot reste dans une approche franchement comparatiste qui inventorie les éléments
modernistes, a charge ou a décharge, pour qualifier et interpréter telle ou telle formule artistique. Il ne semble
pas prendre en compte ce que contient la notion de «transfert culturel » et on retiendra comme
symptomatique son analyse discutable de deux tableaux de Tang Yihe (1905-1944) (76) qu’il percoit comme
incongrus alors qu’ils sont complémentaires et signifiants dans le champ artistique lorsqu’on intégre
pleinement notre phénomeéne chinois & I’Ecole des beaux-arts?®’. Enfin, il établit un lien trop direct entre les
formules naturalistes puisées dans les prototypes francais de la Troisieme République, et I’art soviétique, puis
I’art Mao qui s’impose dans les années 1950 mais dont il voit déja les prodromes dans la production de type
réaliste-naturaliste des années 1930. Il les englobe dans un « art de la propagande » dont les ressemblances
formelles auraient valeur ontologique. A notre avis, la réalité est plus ambigiie, et dans le cas de Xu Beihong,
nous montrerons dans notre seconde partie, que si le lien a la France est justifié, sa production eut peu a voir
avec la propagande. A contrario, nous pensons méme que les racines chinoises de I’art Mao puisent tout autant
dans la veine moderniste et chez les « formalistes », comme les membres de Yuelan Shi, notamment Ni Yide
(1901-1970).

Pourtant, il faut le reconnaitre, Eric Janicot saisit bien I’importance du modéle francais dans I’utopie
artistique chinoise moderne et dans ce qu’il appelle, et le mot est fort, une « acculturation planifiée, globale
puis sélective »*®, Aussi, nous allons faire le point sur cet aspect, aller plus loin dans le rapport bilatéral entre
la France et la Chine, et dénicher dans les sources chinoises des références directes aux beaux-arts francais et
a I’Ecole des beaux-arts de Paris, comme autant de marqueurs de la genése et du développement de notre
phénomeéne.

L’esthétique républicaine a été formulée par Cai Yuanpei en 1917 et elle a nourri le mouvement
moderniste du 4 mai 1919. Elle attribue a I’art un réle moteur, une « fonction réformatrice ». Cette idée a
prévalu durant toute la période Minguo, et avec différentes nuances, elle a dominé toutes les autres positions,
notamment celle de « I’art pour I’art » qui est restée marginale, jusqu’a I’instrumentalisation finale de I’art par
les communistes. Or cette fonction réformatrice de I’art puise largement ses modeéles et ses exemples en
France.

Pour aller plus profondément dans la mise en évidence de ce rapport étroit entre le modéle francais et la
pensée de Cai Yuanpei, nous avons utilisé un corpus d’une douzaine de textes, soit huit textes de Cai Yuanpei
qui figurent traduits en francais dans I’anthologie de I’ouvrage d’Eric Janicot”®, auxquels nous avons ajouté

206 Méme s’il finit par admettre (p. 28) : « Si I’on tenait a déterminer un illusoire élément de rupture, il se situerait du
cOté de I’académisme. L’ opposition entre naturalisme et formalisme, les deux faces d’un méme mouvement, releve plus
des ambitions personnelles et des circonstances historiques que de la pratique artistique engagée dans la mise au point de
formules hybrides, expressions de la modernité chinoise ». Voir aussi I’article de Frédéric Le Gouriérec dans le catalogue
Alors la Chine p. 63 ; ce que Janicot appelle « matérialisme » peut contenir une dimension spirituelle & un niveau
comparable aux statues grecques et aux icones.

27 Infra partie Il p. 379 a propos de Tang Yihe et de I’analyse d’Eric Janicot.

2% Dans notre imaginaire, on pense immédiatement & « I’art gallo-romain » et on crée en conséquence I’objet « art
sino-occidental ».

29 Anthologie d'Eric Janicot, L'esthétique moderne chinoise, I'épreuve de I'Occident, You Feng, Paris, 2007.
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quatre textes de Cai Yuanpei tirés de ses ceuvres complétes®’®. L’ensemble couvre une période qui s’étend de
1914 a 1924, soit une partie inaugurale et essentielle de I’histoire de notre phénoméne chinois a I’Ecole des
beaux-arts de Paris, qui correspond a la période des « précurseurs ».Nous avons puisé dans ce corpus des

éléments qui justifient le lien avec la France, les beaux-arts francais et I’Ecole des beaux-arts de Paris®™".

2.2.1. Lediscours ouvert d’un retour a I’ordre

Janicot classe les textes de son anthologie en trois catégories de discours®? et ceux de Cai Yuanpei
traversent les trois domaines qu’elles recouvrent, soit la politique, la philosophie et la critique artistique. Ainsi,
on remarque que la force du discours de Cai Yuanpei repose déja sur sa dimension totalisante. Dans ses propos,
Cai Yuanpei englobe le temps par une certaine maniére de voir I’histoire, et I’espace avec le principe de

219 Gao Pingshu, Recueil complet de Cai Yuanpei, Vol 2, p. 414-416, Pékin, Edition de Zhonghua (Zhonghua Shuju).

211 \ici les références de ces douze textes

- « A propos du remplacement de la religion par I'éducation du sens artistique », Allocution prononcée a "L'Académie de
Chine" de Beijing 8 avril 1917 et publiée dans La nouvelle jeunesse, Tome 3, n 6, ler ao(t 1917. In Janicot, op. cit., p.
71-77.

- « Discours d'inauguration de I'Ecole nationale des beaux-arts », allocution prononcée le 15 avril 1918 et publiée
dans Journal de I'Université de Beijing, n 114, 18 avril 1918. In Janicot, op. cit., p. 78.

- « L'orientation et I'intérét de I'Association de recherches sur les beaux-arts », allocution prononcée le 15 avril 1918
dans Commémoration du 20e anniversaire de I'Université de Beijing. In Janicot, op. cit., p. 79.

- « Allocution a I'assemblée de I'Association de recherches sur les beaux-arts de Beijing », allocution prononcée le 22
octobre 1918 et publiée dans Journal de I'Université de Beijing, n 236, 25 octobre 1918. In Janicot, op. cit., p. 80-81.

- « Le mouvement culturel n'ignore pas I'éducation du sens artistique », in Supplément du Journal du Matin, ler
décembre 1919. In Janicot, op. cit., p. 83-84.

- « Mettre en pratique les méthodes de I'éducation du sens artistique », In Revue de pédagogie, tome 14, n 6, juin 1922. In
Janicot, op. cit., p. 85-91.

- « Dédicace a Lengyue Huaping », le ler mai an 13 (1924), in Catalogue, éd. Lengyue, septembre 1935. In Janicot, op.
cit., p. 113-114.

- « Allocution prononcée au vernissage de I'exposition d'artistes chinois résidants en France », prononcée le 22 mai 1924
et publiée in Revue de I'Orient, Tome 21, n 16, ao(t 1924. In Janicot, op. cit., p. 115-116.

- « Avant-propos de revue Le style d’études. (Xue Feng) », publié durant I’été 1914, in Gao Pingshu, Les ceuvres
completes de Cai Yuanpei, Pékin, Zhong hua Shu Ju, Vol 2, p. 338.

- « La signification de I’Association d’Education franco-chinoise (29 mars 1916 a Paris) », allocution prononcée a
I’occasion du lancement de I’Association d’Education franco-chinoise #i%:#(H <> (Huafa Jiaoyu Hui) au siége de
L’Association de I’éducation libre de Paris X2 H# H <> (Bali Ziyou Jiaoyu Hui), in Gao Pingshu, Vol 2, p.
414-416.

- « Allocution prononcée a la réception de I’Ambassadeur de France en Chine, Monsieur Fleuriau, au siege de
I’ Association des affaires académiques sino-frangaises (Huafa Xuewu Xiehui), 3 février 1922 », publié dans Revue de
I*‘Université franco-chinoise en 1922, in Gao Pingshu, Vol 4, p. 149-151.

- « Discours de Cai Yuanpei a la réception du maire de Lyon, en octobre 1924 », transcrit d’aprés le manuscrit de Cai
Yuanpei, in Gao Pingshu, Vol 4, p. 491-493.

212 Janicot Eric, op. cit., 2007, en : 1 - La légitimation politique qui pose les fondements éthiques et sociaux de
I’européanisation de I’art chinois. 2 - Les discours de justification des théoriciens, en esthétique et histoire comparée des
arts. 3 - Les discours des artistes au service des catégories plastiques : naturalisme et formalisme.
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I’interculturalité qui situe la Chine dans un contexte mondial. Or, cette circulation intellectuelle entre la Chine
et I’Europe, entre le passé et le présent, impose autant I’ouverture que la restriction. Pour Cai Yuanpei, il s’agit
de canaliser et d’orienter les efforts de modernisation dans une certaine direction qui se traduit par un
processus de sélection. Dans cette démarche, il convient de retenir en Chine et en Occident les éléments utiles
et de rejeter les éléments nuisibles.

Dans le domaine qui nous occupe, celui des beaux-arts, le discours de Cai Yuanpei prend a nos yeux les
contours d’un « retour & I’ordre » & la chinoise qui, comme son homologue francais des années 1910, doit
autant puiser dans les formes anciennes que nouvelles, les ressources de la rénovation. Cette rénovation doit
aboutir a une socialisation réussie de I’art, car il s’agit d’atteindre une communion inédite en Chine entre I’art
et le peuple. Dans le systeme de ce discours, il convient d’exclure les extrémes, soit ce qui est trop traditionnel,
inadapté, dépassé et aussi ce qui est inutile et subversif dans les formules modernistes.

Globalement le ton était donné et Cai Yuanpei posait devant le mouvement artistique chinois moderne les
rails d’une via media. Le programme qu’il exprimait dés les années 1910 aussi bien en Chine qu’a Paris, fut
précisément celui dans lequel devaient s’inscrire tous les étudiants chinois passés par I’Ecole des beaux-arts
de Paris jusqu’aux années 1940, quelles que furent les tendances stylistiques qu’ils devaient défendre par la
suite. Il y a bien un socle commun a tous les acteurs de notre phénomeéne qui plonge ses fondations dans le
discours initial de Cai Yuanpei®**.

2.2.2. L’artau ceeur de la circulation temporelle et interculturelle

Nous avons déja signalé que chez Cai Yuanpei « I’utopie artistique » s’appuyait sur le scientisme et le
positivisme ; elle recherchait une sorte d’accord idéal et pratique entre le matériel et spirituel. Le « nouvel
art » était donné comme I’expression, et méme un élément moteur, de la « nouvelle société ». Le godt du beau
était élevé au niveau d’une «valeur sociale » fondamentale. En tant que tel, I’art était une force de
changement. « L’admiration du beau annule la discrimination entre moi et autrui » et I’adhésion qu’elle
provoque s’effectue sans contrainte. L art est au cceur de la relation interculturelle avec I’étranger et il devait
aussi constituer un ferment de cohésion social et culturel en Chine. Cette force s’incarnait dans I’élan et
I’engagement des artistes, au niveau individuel et collectif, et aussi a travers leur production artistique.

Pour le réformateur, I’art devait méme remplacer le « rite » d’inspiration confucéenne comme lien social.
Dans ce dispositif, I’Etat joue un role essentiel d’animateur notamment & travers un systéme d’enseignement
qui devait changer les mentalités par I’éducation aux arts et au beau. Si Cai Yuanpei dénonce le culte des
ancétres et le confucianisme devenu quasiment une religion d’Etat, il s’oppose aussi au succés du
christianisme et & son prosélytisme en Chine?*. On sent bien & ce point que les préoccupations fondamentales
de Cai Yuanpei rejoignent la laicisation de la société francaise qui culmine avec la rupture de 1905 entre
I’Eglise et I’Etat. Méme en Chine, la réorientation de la politique culturelle francaise vers la formation d’une

213 Certes, tout ne commence pas avec Cai Yuanpei. La relation avec la peinture occidentale remonte au moins a
Giuseppe Castiglione (1688 -1766) et aux autres jésuites peintres a la cour de I’empereur. Mais Cai Yuanpei cumule de
maniere inédite la relativisation de I’art chinois situé dans un contexte mondial et le refus de I’imitation pure et simple
des images de la supériorité occidentale.

2% Cai Yuanpei s’opposait & Kang Youwei promoteur d’une monarchie constitutionnelle fondée sur I’instauration d’une
religion confucéenne dans laquelle Kongzi rivaliserait avec le Christ, Bouddha ou Mahomet. Pour Cai Yuanpei, la
religion ne pouvait plus tenir face au progrés nourri des sciences et de I’émancipation de I’individu. L’individu devait
s’éclairer au moyen d’une éducation des beaux-arts (meishu de jiayu) ; la lumiére du beau laic devait dissiper les ténebres
de lareligion.
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élite francophile et laique donnait un point d’ancrage conjoncturel a I’attractivité du modele francais au début
du siécle.

Pourtant, Cai Yuanpei va plus loin que ses homologues républicains frangais, méme ses alliés radicaux, et
il renoue avec un élan, une forme d’optimisme humaniste qui caractérisait les premiéres années de la
Révolution francaise, animé par I’esprit des « Lumieres ». On peut méme avancer que Cai Yuanpei
réinterpréte I’exemple frangais d’un art public qui, des mairies aux écoles, projette aux yeux du plus grand
nombre les aspirations du régime autour de I’idée du progrés politique et social®*.

Dans cette ligne, I’Ecole des beaux-arts de Paris constitue un repére majeur dans le regard que Cai
Yuanpei porte sur le modéle frangais. Elle est un lieu ou se fabrique Iégitimement la synthése entre I’histoire et
les préoccupations modernes du présent. Dans le cadre d’une institution stable et pérenne, elle rassemble les
meilleurs aspirants-artistes autour du culte du beau et du bien. Avec le relais de I’Etat, elle répand a travers les
ceuvres de ses maitres et de ses éleves, les bienfaits des beaux-arts dans toute la société.

2.2.3. Une difficile synthése artistique sino-occidentale

Dans I’expérimentation et la mise au point d’une nouvelle synthése artistique, il faut regarder vers
I’Occident et notamment la France, mais aussi retourner a la source chinoise. La modernisation est annoncée
comme une synthése. Toutes les tendances modernes nourries des exemples occidentaux en Chine ont taché de
répondre a ce programme. Quelle forme devait prendre cette synthése ? La était toute la question.

Dans les années 1920, les réponses apportées par Lin Fengmian et Xu Beihong furent différentes avant de
s’opposer. Mais dés la fondation de I’ Association de recherches sur les beaux-arts fondée a I’Université de
Pékin en 1918, il convenait d’ajouter a I’étude du dessin, de la peinture et de la sculpture, le souci de la
calligraphie pour rester en phase avec le rythme spirituel qui devait étre conservé comme un critére essentiel.
Dés le début, le « mouvement de la peinture occidentale » qui baptise I’aventure de la peinture a I’huile en
Chine, le Xihua Yundong, devait étre en mesure de revenir tot ou tard vers I’encre et la sphére pratique
traditionnelle.

Dans cette perspective, on ne peut pas cantonner la tendance picturale dite « naturaliste » uniquement
dans sa fonction sociale et politique, ou encore comme la simple imitation d’une formule importée d’Occident.
Dés son origine, I’hypothése naturaliste devait répondre, comme les autres, au besoin d’une synthese
technique sino-occidentale mais qui ne pouvait se couper a terme du fondement individuel et spirituel de la
peinture chinoise®™®. Aussi, I’opposition entre « formalisme » et « naturalisme » n’était pas aussi forte du point
de vue de Cai Yuanpei. Toutes les tendances raisonnables étaient des expérimentations orientées vers la
recherche d’une synthése sino-occidentale destinée a étre correctement naturalisée ou nationalisée. Ce sont les
artistes eux-mémes puis la politique qui ont creusé des fossés entre les chapelles?’.

Toutefois, nous pensons que dans le systéme proposé par Cai Yuanpei, I’avantage fut d’emblée donné au
naturalisme. Si I’appel d’air provoqué par I’ouverture et la relation interculturelle fonctionna d’abord au profit
des formules modernistes, la voie moyenne et la synthése sans cesse réitérée a travers le prisme de Cai

> |sabelle Collet, Marie Monfort, L'Ecole joyeuse et parée - murs peints des années 1930 & Paris, Paris, Paris Musées,

2013.

8 On sous-estime la portée spirituelle de la peinture réaliste-naturaliste. Toute I’ceuvre de Xu Beihong est marquée du
sceau de la compassion.

217 7ong Baihua (5% 1) (1897-1986) exprime aussi I’hypothése d’une esthétique universelle. Formé en Allemagne, il
fut le fondateur de I’esthétique comparée en Chine. Il a réfléchi a la singularité de I’art chinois, a la limite de la synthése
avec I’Occident et il avait I’espoir d’un mutuel enrichissement.
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Yuanpei, devaient privilégier, indépendamment méme des circonstances historiques, la tendance portée par Xu
Beihong. Nous le verrons en deuxiéme partie, Xu Beihong a ni plus ni moins réussi a dépasser la contradiction
intrinséque de la synthése sino-occidentale, aussi bien du point de vue technique, que dans la portée méme de
son ceuvre qui répondait particuliérement au veeu de Cai Yuanpei d’un art social moderne toujours lié au
critére chinois du rythme spirituel. Xieshi et Xieyi trouvaient dans son ceuvre un point d’accord trés efficace?®.
D’une certaine maniére, Xu Beihong aura été le plus performant dans le développement d’une voie moyenne
complétement nationalisée, au point qu’il aura dépassé I’exigence méme de « synthése » a laquelle, par
exemple, Lin Fengmian resta attaché.

Comme recteur de Beida, Cai Yuanpei créa en 1918 « L’Association de recherches sur les beaux-arts ».
Ce groupe constituait une école embryonnaire des beaux-arts, une sorte de société savante qui n’avait que
I’apparence du dilettantisme : « Ce laboratoire de recherche allie théorie et pratique dans I’optique d’une
synthése des arts chinois et européens en posant le probleme de la pédagogie. Une pédagogie qui s’appuie sur
les méthodes d’apprentissage de I’art académique considérées comme scientifiques et rationnelles ». Xu
Beihong a activement participé a ce laboratoire avant de partir en France et cette marque initiale, celle de Cai
Yuanpei, fut & notre avis déterminante, structurante pour toute sa carriére et sa production®’. Dans la
préparation de son projet d’études en France, la participation a I’association détermine I’effort d’une vie
entiere. La quéte de modernité reprend I’esprit des Lumieres, source frangaise et aussi la source allemande de
I’Aufklarung. « Notre nouvelle génération doit apprendre la peinture avec des méthodes scientifiques »
martéle Cai Yuanpei contre le style relaché des lettrés et la routine des artisans®*.

2.2.4. Des références esthétiques antiques et francaises

Dans son regard doublement tourné vers le passé et vers I’Occident, Cai Yuanpei valorise la Gréce
antique et la Renaissance, périodes classiques par excellence et dominées par la raison contre I’art de I’Egypte
ancienne et I’art gothique, considérés comme trop religieux. Le nu des Grecs est porteur des valeurs de la
santé physique, morale et sociale. Sur le plan pratique, il pose le principe d’une pratique basée sur le dessin
d’aprés le modele en platre et d’aprés le modele vivant. Cai Yuanpei fait aussi une liste commentée des
institutions culturelles européennes exemplaires. On y retrouve souvent I’image de Paris et de son reflet a

218 Avec Xu Beihong s’exprime le critére d’excellence du rythme, appliqué a I’encre et & I’huile. L’expression picturale
de I’Ouest peut étre douée de rythme spirituel et acquérir la dignité artistique. On y retrouve Xie He avec le canon de « la
vitalité du rythme spirituel » et Théodore Lipps avec sa théorie de I’empathie. Xu Beihong ne répondit pas de facon
radicale dans le débat fixé par Xu Xingzhi entre I’art pour la vie (social) « Renshengyishu » et « Yishuyishu » I’art pour
I’art (individuel).

% e jeune Xu Beihong figure dans la liste des « guides et peintres de renom de notre école ou de I’extérieur », alors
que son ainé Li Yishi est dans la liste des enseignants de I’association. Li Yishi (1886-1942) fut formé en Angleterre
entre 1907 et 1917. Diplémé de la Glasgow School of Art en 1916, il défendait « une peinture a caractere pédagogique
fondée sur la figuration et la narration. Toutefois, il ne pouvait condamner entierement la peinture traditionnelle sans
« contredire les efforts artistiques et pédagogiques menés par Xu Beihong, champion du naturalisme, pour rénover ou
occidentaliser, suivant le point de vue de Cai Yuanpei, la peinture a I’encre. » Voir Janicot, L’esthétique, 2007, p. 53-58.
22 Dans « Allocution & l'assemblée de I'Association de recherches sur les beaux-arts de Beijing », allocution prononcée
le 22 octobre 1918 et publiée dans Journal de I'Université de Beijing, n 236, 25 octobre 1918. In Janicot, op. cit., p.
80-81.
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I’échelle chinoise incarné par la concession francaise de Shanghai. Celle-ci constitue un avant-godt du vrai
Paris et aussi le modéle de ce que devrait étre le nouveau cadre architectural urbain et éducatif en Chine?'. A
travers ses routes, ses places decorées, ses pavillons, ses musées et ses parcs, jusqu’aux cimetieres et aux
ruines qui permettent de stimuler I’imagination®?, la ville moderne chinoise doit étre intégrée dans une nature
elle-méme raisonnablement humanisée et embellie.

Dans ce syncrétisme, la France républicaine et laique occupe une place particuliére. D’une certaine
maniére, Cai Yuanpei met la Chine & I’école de la France. L’Ecole des beaux-arts de Paris figure alors
explicitement parmi les exemples a suivre. Celle-ci sert de modéle parce qu’elle incarne dans le domaine
éducatif I’union réussie entre les arts et la science?”. On verra & travers le projet artistique de Xu Beihong &
guel point se manifeste cette préoccupation scientifique dans les beaux-arts. Pour les peintres et sculpteurs, on
voit poindre avec le professeur d’anatomie, qui est souvent un médecin et un artiste, I’image triomphante du
scientifique-artiste, d’un art scientifique et d’une science artistique. La rationalisation, la « scientifisation »
progressive du discours sur I'art en Occident s’exprime particuliérement en France et il explique aussi I’attrait
que I’Ecole des beaux-arts exerca sur Cai Yuanpei. En Chine, le lettré doit devenir un homme de science et
I’artiste également. Dans cette science artistique, le dessin apparait comme fondamental dans une pratique
basée sur I’observation de la nature. Aussi, « la peinture naturaliste attentive a I’expression des phénoménes
naturels » devient le modeéle, contre les expressions plus vagues, tel I’impressionnisme?.

Aprés son arrivée en France en octobre 1913, Cai Yuanpei organisa avec Wang Zhaoming, Li Yuying et
Zhang Ji la publication de la revue Le style des études - Xue Feng. Malheureusement, leur imprimerie a Paris
ferma & cause de la guerre. Dans un texte inaugural publié en 1914?®  Cai Yuanpei prend comme exemple la
relation interculturelle intra européenne qui existe a travers la mobilité des étudiants. Par cette circulation, les
pays d’Europe apprennent les uns des autres. A I’appui, il donne des chiffres sur la présence étudiante
francaise a I’étranger en 1913 et on imagine qu’il tirés ces chiffres dans la presse. Les étudiants a I’étranger
représentent un atout pour le progrés de la nation qui les y envoie. A leur retour, les étudiants deviennent les
promoteurs et les acteurs de la modernisation. Celui qui a été éduqué, devient éducateur. Dans ce texte, Cai
Yuanpei mentionne explicitement I’Ecole des beaux-arts de Paris (Bali Meishu Xuexiao) qui a travers le prix

221 Cette référence est complétement absente des analyses de Michael Sullivan ; il ne comprend pas la référence
francaise et il n’en percoit que la critique d’une veine agitation bohémienne et superficielle qu’il a puisé chez d’autres
commentateurs.

222« Sur le sujet de I’éducation du sens artistique, j’ai commencé avant la naissance, et je suis allé jusqu’aprés la mort » ;
il faut « embellir le pays ». Dans « Mettre en pratique les méthodes de I'éducation du sens artistique », In Revue de
pédagogie, tome 14, n 6, juin 1922. In Janicot, op. cit., p. 91.

228« La méthode occidentale, identifiée par Cai Yuanpei & I’académisme de la Troisiéme République, dénote un esprit
rationnel capable de réformer la peinture chinoise. » Voir Janicot, L’esthétique, 2007, p. 26-30.

224 |impressionnisme est donné comme le résultat d’une influence chinoise sur la peinture occidentale. « Dédicace &
Lengyue Huaping », le ler mai an 13 (1924), in Catalogue, éd. Lengyue, septembre 1935. In Janicot p. 114. Et allusion &
Manet avec une peinture d’un genre « proche de la peinture chinoise », dans « Allocution a I'assemblée de I'Association
de recherches sur les beaux-arts de Beijing », allocution prononcée le 22 octobre 1918 et publiée dans Journal de
I'Université de Beijing, n 236, 25 octobre 1918. In Janicot, op. cit., p. 81. D’une certaine maniére, I’impressionnisme
pourrait apparaitre obsoléte pour une Chine qui doit élaborer sa propre synthese ?

225« Avant-propos de la revue Le style d’études », publié durant I’été 1914, in Gao Pingshu, Vol 2, p. 338.
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de Rome, prix d’excellence, envoie les meilleurs de ses éléments a I’ Académie de France a Rome. On voit que
la mobilité que Cai Yuanpei appelle de ses vceux est institutionnalisée. Les meilleures écoles envoient et
recoivent les meilleurs éléves avec le soutien de I’Etat.

Sur le plan politique et philosophique, le texte du discours prononcé a Paris le 29 mars 1916 a I’occasion
de la création de I’Association d’Education franco-chinoise (cf. Annexes | p. 3) a une grande résonance pour
notre sujet*®. La référence a la Révolution francaise qui galvanise le dialogue entre les deux républiques, en
Chine et en France, est magistrale. Laicité, humanisme, universalisme positivisme etc. sont le sang du
« Faguo Jiaoyu », de I’éducation frangaise qui sert de modele, notamment dans le domaine artistique :
« Cependant, faute d’assistance de la science, les peintres chinois n’ont pas les techniques pour peindre les
choses précises. C’est pourquoi la Chine voudrait avoir comme professeur la France dans ce domaine et faire
évoluer sa peinture ».

Lors d’une allocution prononcée a la réception de I’ Ambassadeur de France en Chine, Monsieur Fleuriau,
au siége de I’Association des affaires académiques sino-francaises (Huafa Xuewu Xiehui), le 3 février 19227,
Cai Yuanpei rappelle que la France est la patrie de la culture et qu’elle a un lien privilégiée avec la Chine :
« Je pense souvent que la France, par rapport a d’autres pays occidentaux, a le lien culturel le plus étroit avec
la Chine ». Ce constat a valeur de paradigme et il est encore valide de nos jours, probablement grace a I’effort
théorique de Cai Yuanpei a I’époque. Toutefois, malgré les réussites comme I’Institut franco-chinois de Lyon
ou la Faculté de Chinois a Paris, Cai Yuanpei signale la faiblesse des moyens financiers déployés par la France
en matiére de coopération éducative. Il donne le contre-exemple des Etats-Unis dont I’influence est
grandissante en Chine (avant d’étre menagante) parce qu’ils octroient au étudiants chinois des bourses tirées
de I’indemnité Boxer (Gengzi Peikuan). Comme nous I’avons vu plus haut, la situation sera améliorée mais il
est vrai que les projets franco-chinois seront toujours plus ou moins hypothéqués par le manque de moyens
financiers. On remarque aussi que Cai Yuanpei se garde bien de parler du succés des relais éducatifs encore
investis par la mission catholique, dont I’Université Aurore qui continue d’absorber la plus grande part des
moyens publics frangais & Shanghai.

Dans sa Dédicace & Lengyue Huaping du ler mai an 13 (1924)??, on retiendra la question difficile de la
compréhension réciprogue entre les deux cultures artistiques. La dimension théorique (ou rhétorique) du
jugement d’un art sur ’autre, méne au projet d’une synthése : « Comme les deux Ecoles possédent chacune
leurs qualités, et qu’elles ont évolué dans leur systéme propre, il est donc normal que chacune adopte ses
propres catégories pour juger I’autre. Or le véritable intérét serait de savoir assimiler les qualités de chacune et
de créer un nouveau style ». On note aussi qu’il a conscience de I’importance du phénomeéne Liufa au début
des années 1920 et aussi de ses difficultés : « De ce fait, de plus en plus nombreux sont les Chinois qui vont
apprendre la peinture en Europe. Dans les écoles des beaux-arts de Chine, on adopte la méthode européenne
d’enseignement. Quant aux artistes occidentaux des nouvelles écoles, telle I’expressionisme, ils estiment que

2% « La signification de 1’Association d’Education franco-chinoise (29 mars 1916 & Paris) », allocution prononcée a
I’occasion du lancement de I’ Association d’Education franco-chinoise au siége de L’Association de I’éducation libre de
Paris in Gao Pingshu, Vol 2, p. 414-416.

22T « Allocution prononcée a la réception de I’Ambassadeur de France en Chine, Monsieur Fleuriau, au siége de
I’ Association des affaires académiques sino-francaises, 3 février 1922 », Gao Pingshu, Vol 4, p. 149-151.

228 « Dédicace & Lengyue Huaping », le 1er mai an 13 (1924), in Catalogue, éd. Lengyue, septembre 1935. In Janicot, op.
cit.,, p. 113 a114.
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la technigue ancienne de Chine est supérieure au classicisme européen, et jugent inutile le fait que des Chinois
viennent en Europe pour apprendre la peinture. C’est en fait un point de vue unilatéral ». Ainsi, le retour
d’expérience est bien validé du cdté chinois mais on sent une critique sourde de la tendance formaliste
(expressionisme) qui commence a la méme époque a se détacher du cursus habituel d’étude des beaux-arts
dans une école officielle. On sait aussi que I’exposition de 1924 a Strasbourg clét la premiére décennie de
présence chinoise sur un événement consensuel. Aprés, la tendance formaliste (expressionnisme) et la
tendance naturaliste n’auront de cesse de se séparer. Dans cette évolution - et Cai Yuanpei le pressent-il ? -
I’Ecole des beaux-arts de Paris deviendra de plus en plus le bastion de la tendance naturaliste et de moins en
moins le passage obligé et consensuel des acteurs de toutes les tendances. Par ailleurs, il critique le Japon : « Il
y a aussi, de nos jours, des Japonais qui ont appris la peinture en Europe, et utilisent essentiellement la
technique européenne en y ajoutant certains traits chinois ou japonais. Il n’existe pas chez eux un artiste qui
s’appuie sur la peinture chinoise en adoptant la technique européenne pour remédier aux défauts de la peinture
chinoise ». Et il constate la faiblesse des expériences menées en Chine : « Certains peintres de notre pays, ont
fait des essais dans cette direction, mais aucun de s’y est consacré entiérement ». Nous sommes en 1924, et ni
Lin Fengmian, ni Xu Beihong ne sont encore rentrés en Chine. Nous reviendrons en seconde partie sur la
relative faiblesse des premiers précurseurs passés par I’Ecole des beaux-arts de Paris et de retour en Chine
avant cette date, tels Wu Fading et Li Chaoshi.

A I’inauguration de I’exposition organisée a Strasbourg par les artistes chinois résidant en France,
I’allocution prononcée le 22 mai 1924 revient sur la proximité culturelle entre les Chinois et les Francais®® :
« Pour moi, dans leur nature, les Francais et les Chinois sont assez proches par de nombreux aspects. lls sont
francs et sinceres, travailleurs et généraux, fiers sans étre dédaigneux, patriotes sans chauvinisme, pacifiques
et attachés au « mondialisme - Shijie Zhuyi ». Sur le plan de I'art, ils aiment I'élégance et ils ont peu de go(t
pour le mystéere (Shén mi xing) et les idées morbides (Ya po gan) ». On pense a Taine et a une critique de I'art
allemand. De quand date ce poncif d’une proximité entre les peuples chinois et francais ? Cai Yuanpei I’a-t-il
construit ? Il semble promouvoir le classicisme « francais», limpide, clair contre I’esprit gothique
anglo-saxon. L’exposition de Strasbourg est un succes car elle a réuni autour d’un méme projet, étudiants
chinois et francais, artistes et scientifiques, avec le soutien bienveillant des deux gouvernements.

A la réception donnée par le maire de Lyon, en octobre 1924%°, il insiste naturellement sur la relation des
Chinois avec Lyon. On voit d’abord le soutien du milieu radical, républicain et laic, avec les figures
d’Edouard Herriot (1872-1957) et de Paul Painlevé (1863-1933) qui furent des piliers du cartel des gauches
qui avait remporté les élections en mai. Herriot fut maire de Lyon de 1905 a 1940 et de 1945 a 1957. On peut
se demander si ces soutiens ont pu jouer directement et favorablement pour notre phénomeéne chinois a I’Ecole
des beaux-arts de Paris. Cai Yuanpei insiste aussi sur I’importance de « I’échange culturel - Wenhua Jiaoliu »
et de la mobilité étudiante chinoise en France « Zhongguo Liufa Xuesheng » portés comme « trait de nos
civilisations » (Wenming). Par rapport a I'IFCL, bien identifié comme point de fixation en France, le
phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris n’existe pas vraiment. Or, dans le domaine artistique, son
poids fut plus important et il fut méme un des creusets, peut-étre aussi important que I’lFCL, de la relation de

229« Allocution prononcée au vernissage de I'exposition d'artistes chinois résidants en France », prononcée le 22 mai
1924 et publiée in Revue de I'Orient, Tome 21, n 16, ao(t 1924. In Janicot, op. cit., p. 115-116 et dans Gao Pingshu, op.
cit., Vol 4, p. 483.

20« Discours de Cai Yuanpei & la réception du maire de Lyon, en Octobre 1924 », Gao Pingshu, op. cit., Vol 4, p.
491-493.
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transfert culturel entre la France et la Chine. Si c’est un des nceuds essentiels de la présence chinoise en
Europe et en France, Cai Yuanpei ne le voit pas, a I’instar de tous les acteurs de I’époque. Seul, peut-&tre, Xu
Beihong a compris le phénomene en tant que « phénomeéne » et base possible d’une stratégie en France d’une
conquéte du champ artistique en Chine. Lyon, était-il trop cadré, trop diplomatique ? L’enjeu a été percu a
I’époque par Xu Beihong mais pas le phénoméne lui-méme qui n’est révélé dans son ampleur et dans sa durée
que par I’histoire.

2.3. Le modeéle francais chez d’autres acteurs importants de la période

L attractivité du modele frangais telle que Cai Yuanpei en a défini les contours et le contenu est relayée
durant toute la période d’entre-deux-guerres. Des acteurs célébres du champ artistique chinois en filent
différents aspects qui tendent a reprendre essentiellement le rapport qui existerait entre le succés des
beaux-arts frangais avec la nature du gouvernement démocratique et républicain, le niveau d’éducation de la
société, le rdle de I’Etat conjugué a la liberté publique sur la création et I’organisation du champ artistique.
Pourtant au cours de la période, les évolutions de la situation et de leurs enjeux vont modifier la place de la
France et de I’Ecole des beaux-arts dans le référentiel chinois des modeles étrangers.

Comme nous I’avons montré, le rapport entre le phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris
n’est pas la conséquence du simple rayonnement de la France et du « Paris, capitale mondiale des arts ». La
reconnaissance du modéle politique frangais, soit la république héritiére des Lumiéres et de la Révolution,
tournée vers le progrés et la science, avec une action vigoureuse de I’Etat, donnait une direction orientée vers
les institutions publiques porteuses de ces valeurs. La présence frangaise en Chine, particulierement a
Shanghai, était aussi le relais local d’une expérience frangaise qui était complétée par les voyages et séjours de
grands réformateurs et de révolutionnaires chinois en France. Dans le domaine artistique, a I’intérieur d’une
voie moyenne ouverte aux expérimentations, on note que sur le plan théorique, les formules réalistes, qui ont
pour base le dessin comme outil quasi scientifique, et qui sont aussi capables de retirer le meilleur de I’histoire,
sont privilégiées par rapport aux autres formules, trop floues et vues comme moins peédagogiques. De fait, la
peinture académique, dans toute sa variété, mais néanmoins « académique », est désignée plus moins
explicitement comme la source principale & laquelle les artistes chinois doivent venir puiser ce dont ils ont
besoin pour renouveler la peinture chinoise. On voit méme que Cai Yuanpei décline I’état d’autonomie de I’art
chinois qui lui serait donné par « I’expressionisme » européen (et qui serait repris par les « formalistes » en
Chine), car cette autonomie interromprait le jeu essentiel de la circulation interculturelle et de la recherche
d’une synthese sino-occidentale destinée a étre nationalisée correctement en Chine. Pour Cai Yuanpei, il n’est
pas question de briser sur le plan théorique et pratique le mouvement des Liufa dans le domaine des
beaux-arts ; la continuité devait prévaloir, du mouvement travail-études jusqu’aux moyens plus encadrés par
les gouvernements (IFCL) ou d’autres formes de soutiens publics régionaux et nationaux (bourses
provinciales et de I’Etat).

Dans le discours chinois, I’exemple de Liu Haisu est intéressant car il signale I’évolution nette de la

position d’une bonne partie du champ artistique chinois entre les années 1920 et les années 1930 a I’égard de
la France et du modele académique des beaux-arts.
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Dans une lettre adressée a Jiang Menglin en 1929, Liu Haisu promeut I’idée d’une grande exposition
chinoise & Paris®®'. Pour ce faire, il reprend le théme récurrent de Paris capitale mondiale des arts:
« Actuellement, la Suéde, le Japon et d’autres pays tiennent tous des expositions a Paris, du fait que Paris est
le centre de I’art contemporain ou se trouvent des artistes venus du monde entier ». En échange de I’exposition
chinoise & Paris, il s’agirait d’envoyer des ceuvres frangaises en Chine ; ce systéme pourrait fonctionner sur un
rythme annuel et devenir « le cadre d’échanges d’expositions, établissant un pont entre I’art chinois et I’art
occidental ». Il indique aussi que le musée du Louvre est le plus important : « Je crois que ce musée a lui seul
conserve la moitié des chefs-d’ceuvre de I’Histoire de I’art occidental ». Il s’emballe pour réaliser en deux ou
trois ans une centaine de copies des chefs-d’ceuvre pour remplir le futur Musée national des beaux-arts que
doit fonder le ministére de I’éducation. La tache a été répartie entre une dizaine de « confréres, qui font leurs
études ici ». Paris s’impose comme le centre principal pour I’organisation des artistes chinois a I’échelle
européenne et il parle d’une quarantaine de camarades étudiants dans les beaux-arts pour fonder
« I’ Association des artistes Chinois résidant en Europe ».

Un peu plus tard, voyant son appel peu écouté en Chine, il publie une déclaration qui réaffirme la
nécessaire exposition chinoise & Paris®?. L’association européenne est devenue « francaise »: «une
guarantaine de camarades ont fondé I’association des artistes chinois en France, s’assignant comme objectif la
promotion de I’art traditionnel et de notre pays d’une part, et d’autre part I’étude de I’art contemporain »**.

Concernant les autres pays et la France, et pour éclairer la relation que la Chine devrait établir avec elle,
il signale qu’« une ceuvre de Cézanne est devenue récemment un trésor de la ville de Washington ». Puis :
« Les Etats-Unis suivent I’exemple de la France, en envoyant chaque année un certain nombre de boursiers
d’Etat 8 Rome ». Méme avec Liu Haisu, la France donne des lecons au monde et : « Au XX° siécle, le centre
de I’art de I’Europe se trouve en France. Cette derniére posseéde, en matiere d’art, une histoire longue et
importante. D’un c6té son gouvernement s’applique a le promouvoir ; de I’autre, toute la nation y contribue.
La généralisation de I’éducation de I’art se développe a une vitesse éclair. Des artistes de différents pays s’y
rassemblent pour étudier I’art. Des organisations d’importance diverse apportent leur contribution a la
promotion des beaux-arts. Chaque année, sont montées a Paris des expositions artistiques par ces
organisations qui consacrent tous leurs efforts a la promotion de I’art de leur propre pays. Les gouvernements
de ces pays, sans ménager leurs efforts, travaillent eux aussi au développement de la culture internationale.
Chez eux, I’art passe avant la religion, du fait qu’il exerce une force d’attraction puissante qui gagne
I’adhésion des gens. Pour un pays donné, une ceuvre d’art est toujours le produit de sa culture. Elle porte aussi
I’espoir de son esprit national. Aujourd’hui, Paris est devenue la capitale de I’art du monde entier. Tous ceux
qui désirent connaitre la civilisation ou I’état premier d’un pays quelcongue, viennent a Paris voir a quel
niveau se situe son art ».

Ainsi, avec Liu Haisu, la France est un modéle parce qu’elle a su devenir, par ses qualités et son effort,
notamment public, le centre névralgique des arts en Europe et dans le monde. On trouve bien le reste d’une
vulgate du discours de Cai Yuanpei, notamment en louant les efforts de I’Etat, et aussi I’idée d’échange a

81 Liu Haisu, « Lettre & Jiang Menglin sur I’organisation d’expositions entre la Chine et la France, le 1% mai, an 18
(1929) A I’Hbtel Hollande, Paris. », Janicot, op. cit., p. 131-134.

%2 |ju Haisu, « Déclaration sur I’exposition de I’art chinois & Paris », in Journal d’actualité, rubrique « Libres propos »,
c. 1930. Janicot, anthologie, Janicot, op. cit., p. 135-138.

% e 10 mai 1930, une réunion de I’association a eu lieu & I’ambassade de Chine. Nous pensons que cette association
mise en place par Liu Haisu a son arrivée a Paris a fait long feu ; I’exposition d’art chinois a Paris, déja fléchée au Musée
du Jeu de Paume avec I’appui d’André Dézarrois sera finalement réalisée par Xu Beihong en 1933. De méme, une
association chinoise beaucoup plus pérenne sera créée en 1933.
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travers les expositions réciproques, mais on ne trouve plus chez lui d’engouement réel pour la patrie des
Lumiéres et de la Révolution francaise. Le lien n’est plus ontologique entre la philosophie, la politique et les
arts. En effet, Liu Haisu n’est pas un politicien réformateur, c’est un artiste qui veut creuser son propre sillon,
hic et nunc. Aussi, Paris est surtout une caisse de résonnance. Liu Haisu doit y étre présent et avec lui, la
Chine en tant que telle pour faire valoir sa place au soleil et aussi son droit historique par rapport a la
puissance concurrente en Asie : le Japon.

Dans un troisiéme texte rédigé a Paris, Liu Haisu préconise aussi un certain choix face a I’offre artistique
francaise. 1l appelle de ses vceux le primat de ce qu’il désigne sous le terme de « Fauvisme » écrit en frangais ;
il le présente comme « une réaction a I’archaisme et & la décadence de I’académisme » mais aussi comme le
rejet de I’impressionnisme, du postimpressionnisme et d’autres —ismes déja dépassés. Alors que dans les
années 1910 et au début des années 1920, Liu Haisu avait préconisé le recours a des formules franchement
académiques, notamment au sein de son école a Shanghai, il en dénonce désormais les tenants en Chine :
« D’autres crient, les yeux fermés, qu’il faut décrire la forme extérieure, préconisant la technique rigide de
I’Ecole officielle. Tout cela est situé & des dizaines de milliers de lis de I’art nouveau d’Occident [...] L’art
moderne est de nature universelle, il n’a pas de frontiére. Si nous voulons aujourd’hui étudier I’art occidental,
ce n’est pas parce qu’il est né en Occident. C’est parce qu’il comporte des caractéristiques propres au monde
entier ». Aussi, il aspire a : « définir une orientation afin de rejoindre le courant de I’art mondial, et avancer
avec les autres »**,

Certes, Liu Haisu se situe & Paris et il prend toujours une clé frangaise pour lire I’art occidental moderne,
mais la perspective a complétement changé. La France est le truchement le plus riche et le plus efficace du
moment mais elle sert de base pour atteindre « I’art mondial » et la vision de Liu Haisu est contraire a celle de
Xu Beihong qui voit la France comme le truchement le plus approprié pour atteindre un art national. Dans ce
discours de Liu Haisu, la relation bilatérale entre la France et la Chine est redéfinie. Les arts de la Chine sont
en décadence mais les arts en Occident connaissent aussi leur déclin, et la position n’est donc pas si
asymétrique qu’auparavant ; la Chine a vocation a se joindre au mouvement mondial et a une cause
universelle. Dans cette ligne, Liu Haisu cite Ernest Renan pour mettre a bas I’idée d’un art scientifique. Avec
le Fauvisme, c’est I’art des sens et du sentiment contre la mesure du réel. On peut féliciter Liu Haisu de sa
clairvoyance et de sa bonne volonté universelle, toutefois, sa prise de conscience de la « réalité » de I’art
occidental et frangais (qui n’est pas plus fauve qu’autre chose a la fin des années 1920) est d’abord stratégique.
Aprés I’exposition nationale de 1929 et la querelle vénéneuse qui s’est engagée avec Xu Beihong, Liu Haisu
flaire qu’il n’est pas en mesure de maintenir dans sa sphére la formule naturaliste. Xu Beihong est en train de
s’en emparer et il n’a pas les moyens techniques et politiques de s’y opposer. La nouvelle orientation, fauviste,
est d’abord personnelle car elle constitue une voie de sortie de crise pour le positionnement du Meizhuan et de
Liu Haisu a la fin des années 1920 et au début des années 1930 dans la polarisation de plus en plus marquée
du champ artistique chinois. Globalement, Liu Haisu bat en bréche le programme de Cai Yuanpei et d’ailleurs,
a son retour en Chine, méme avec Louis Laloy (1874-1944), nous pensons que son intérét conjoncturel pour la
France s’estompera au cours des années 1930 au profit de I’ Allemagne.

Qu’en est-il de Xu Beihong ? Respecte-t-il davantage, au moins en idée, le programme de Cai Yuanpei et
la place qu’est censée y occuper la France et ses beaux-arts ? Dans ses textes, notamment dans « La diversité

2« Le Fauvisme » par Liu Haisu, in Journal d’actualité, rubrique « libres propos », 1929-1931. Janicot, op. cit., p.
124-127.
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des expositions des beaux arts en France »*** (cf. Annexe | p. 4), on voit tout de suite la référence a la

grandeur des beaux-arts francais arrimée a la sphére artistique académique et jamais Xu Beihong ne brisera ce
lien. A ses yeux, Paris est le « pilote du monde », grace au gouvernement, grace aux salons officiels des
Artistes francais et de la Société nationale des beaux-arts, grace a I’Institut etc. 1l dit aussi : « Dans ce pays
de liberté qu’est la France, les événements institutionnels sont trés organisés, le peuple est aussi savant en art,
les choses peuvent ainsi se dérouler librement ». On sent la dimension politique, presque jacobine, qui colle au
canevas idéologique de Cai Yuanpei. La liste des grands peintres cités par Xu Beihong est également édifiante :
Dagnan-Bouveret, Puvis de Chavannes, Rodin, Besnard, Lhermitte, Meissonnier. Ceux-ci ne résument pas les
godts de Xu Beihong mais la série indique dans quelle direction penchent ses préférences et ses références. La
cohérence entre les critéres politiques, philosophiques et artistiques désignés par Cai Yuanpei est conservée

par Xu Beihong et ils ménent tout droit rue Bonaparte®.

A travers les textes, on voit aussi dans la description de la situation a Paris, carrefour mondial des arts et
des artistes, le probleme que pose le Japon aux yeux des Chinois. La concurrence entre les deux nations
s’exerce aussi sur le sol parisien, champ de bataille des beaux-arts, car il s’agit d’atteindre a la plus grande
consécration dans la patrie des arts. Or, il faut bien le dire, la Chine n’a pas réussi a imposer en France une
réception de son art moderne a un niveau comparable ou supérieur a celui du Japon. Cette situation relevait
moins de la qualité des ceuvres et des artistes que des moyens mis en ceuvre par les pouvoirs publics pour
assurer la promotion de leur art national sur la scéne parisienne, et aussi de la maniére dont les artistes chinois
étaient socialisés en France.

Pourtant, notre phénoméne chinois & I’Ecole des beaux-arts de Paris peut aussi étre lu comme une
maniére d’assurer a la Chine, dans un domaine précis et prestigieux une forme de supériorité. Malgré tout, la
Chine aura réussi a occuper pendant trois décennies les ateliers de I’Ecole des beaux-arts de Paris alors qu’ils
ont été désertés par les Japonais pendant I’entre-deux-guerres.

En effet, les Japonais furent beaucoup moins présents a I’Ecole des beaux-arts de Paris car, précisément,
il n’y eu pas derriére leur mouvement vers la France et Paris, le travail idéologique d’une attractivité de la
France comme modéle politique et social. Il n’y a pas eu de Cai Yuanpei japonais qui ait théorisé I’intérét du
modeéle frangai5237. A I’inverse, le modéle de la Révolution, de I’hnumanisme, du réle de I’Etat, du positivisme

2%« La diversité des expositions des beaux arts en France » ¥£E 2 A& W 2FhF, dans Essais de Beihong, Xu
Beihong, Nanjing, Jiangsu Wenyi Chubanshe, 2007, p.129-131.

2% Quant a Lin Fengmian, son ambition au début de son séjour en France est d’étudier « I’art scientifique et réaliste de
I’Occident ». 1l dit : « je suis Chinois, et je veux apprendre ce qu’on a pas en Chine maintenant que je suis en France,
c’est pour cela que j’ai fait beaucoup d’efforts pour apprendre la peinture occidentale, et je dessinais avec beaucoup de
soin. A I’époque, ce que j'aimais le plus, c’était de peindre les choses de fagon réaliste et raffinée, aux musées aussi,
j’admirais les tableaux réalistes et raffinés?*.», dans Souvenirs et mémoires par Lin Fengmian, article recueilli dans Zhu
Pu, Lin Fengmian, Edi. Xuelin, mars 1988. Et encore : « J’étais alors complétement plongé dans le cadre du naturalisme
sur le plan de la création artistique, et je n’ai pas fait beaucoup de progres tandis que j’apprenais chez Cormon pendant
déja un bon moment. » dans Le Journal du soir- Xin Min, Shanghai, le 17 février 1963, p. 4.

7 Bruno Foucart ne voit pas cette différence et pour cause, il ne connait pas le phénomeéne chinois qui nous occupe.
Certes, les Japonais suivent au départ la voie de I’art dit académique, notamment a travers Puvis et Collin mais on peut
douter de I’adhésion des Japonais a I’idéal humaniste francais. A notre connaissance, les artistes japonais formés en
France n’ont pas été des révolutionnaires ni des réformateurs ; autrement dit, I’occidentalisation de I’art japonais n’a pas
participé d’une réforme idéologique, politique et sociale qui aurait quelque rapport avec le modele francais. Foujita est
détesté par les Chinois de passage a Paris ; dans les textes que nous venons de mentionner, Liu Hai déplore a travers lui

88



et son avatar naturaliste, accumulés, dirigeaient les contingents chinois vers I’Ecole des beaux-arts. Pour nous,
il y a bien un systéme idéologique qui prévaut au tropisme chinois vers la rue Bonaparte.

Un article de Lucien Bianco®®, sur la situation politique en Chine qui prévaut au moment de la création
de I’Institut franco-chinois de Lyon, nous éclaire sur I’inéluctable déclin de la position frangaise en Chine et
son retrait en termes de modeéle politique de premier plan aprés le 4 mai 1919. Au début des années 1920,
I’historien voit se dessiner trois tendances principales. La premiére est néo-confucéenne et elle souhaite
limiter au maximum I’emprunt a I’étranger pour conserver I’intégrité spirituelle de la Chine. Elle s’exprime a
travers le régime nationaliste de Jiang Jieshi qui lancera la « Vie nouvelle ». Elle est autoritaire et elle puise
ses références en lItalie puis en Allemagne. Une deuxiéme tendance veut défendre le libéralisme et la raison
scientifique en accord avec les préoccupations et les besoins de la bourgeoisie urbaine. La troisiéme tendance
est socialiste et marxiste avec une élite urbaine et intellectuelle qui sera de plus en plus marginalisée face a la
montée du maoisme ancré dans les campagnes. Dans cette configuration, il n’y avait plus de place a long
terme pour le modéle frangais tel que Cai Yuanpei I’avait décrit dans les années 1910. D’une certaine maniére,
a travers le 4 mai, la France avait donné le maximum de ce qu’elle pouvait apporter comme référence
intellectuelle et politique?®. Or, la polarisation du champ politique entre le nationalisme et le communisme,
laissait peu de place a une formule républicaine, sociale démocrate, de type européenne et enracinée dans
I’esprit des Lumiéres et de I’Aufklarung. Comme le signale aussi Marie-Claire Bergeére, les élites urbaines
chinoises occidentalisées et libérales furent incapables de s’organiser comme une force politique en mesure de
s’imposer & I’échelle nationale. La guerre n’a fait qu’accélérer un retour de I’Etat sur des bases théoriques
autoritaires et nationales. L’idée d’une vaste synthése politique, sociale et culturelle, d’une Chine laboratoire
d’une modernité humaniste, s’est révélée impossible a réaliser.

Pourtant, Lucien Bianco signale a raison I’antécédent anarchiste au prototype communiste et cet
antécédent, a travers Li Shizeng (1881-1973) et Wu Zhihui (1864-1954), et aussi d’une certaine maniére par
Ba Jin qui fut trés lié a la France. En conséquence, Lucien Bianco avance dans son analyse que les Chinois en
France, furent davantage associés aux débats des pionniers anarchistes des années 1900 et 1910, au
mouvement du 4 mai, et aux organisations démocratiques et patriotiques qu’au communisme mis au point a
cette époque par Mao. La politisation gauchiste, dénoncée par les auteurs libéraux, ne doit pas cacher que ce

une sorte de supercherie japonaise, péle copie de la Chine et honteusement reconnue par les Occidentaux comme
premiére école artistique en Asie. Bref, I’épouvantail japonais doit servir a mobiliser les troupes et le gouvernement, mais
on sent aussi du c6té chinois une sorte de dépit a ne pas étre reconnu par la France a la hauteur de I’attachement profond
que la Chine manifestait a son égard. Cette tension existe dans une relation bilatérale vue comme un peu déloyale et
aboutissant & une forme d’injustice. Foujita malgré sa place acquise dans I’Ecole de Paris d’avant-guerre, a soutenu
activement I’effort militaire japonais. Par ailleurs, méme Atsushi Miura ne fait pas vraiment la différence entre une
formation & I’Ecole des beaux-arts et hors école. Ainsi, Collin n’eut jamais d’éléves japonais & I’Ecole des beaux-arts de
Paris. Certes Yamamoto Hosui fut chez Géréme (1878) a I’entrée du mouvement japonais a Paris, et Fujishima Takeji est
chez Cormon en 1905, mais globalement le mouvement des artistes Japonais a Paris ne passe pas de maniere essentielle
par I’Ecole des beaux-arts. Miura Atsushi, La peinture académique en France au XIX®™ siécle et les peintres
occidentalisants modernes japonais, UTCP, Tokyo, 2009.

2% Lucien Bianco, « La création de I’Institut franco-chinois de Lyon : I’arriére-plan politique et culturel en Chine », in
Boully Jean-Louis (éd.), Ouvrages en langue chinoise de I’institut franco-chinois de Lyon (1921-1946), Bibliotheque
Municipale de Lyon, Lyon, 1995, p. XXI, XXII.

% |_a lecture de la presse tabloid montre une marque francaise jusqu’au milieu des années 1920. Elle s’estompe par la
suite méme si, elle transparait a travers I’expérience des artistes Liufa dont on présente le parcours et les ceuvres.
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gauchisme ou interprété comme tel, n’a pas grand-chose a voir dans ses idées, son programme et ses
productions avec le communisme de Mao dont les bases sociales et idéologiques étaient assez éloignées des
préoccupations des « chinois en France ». On peut considérer I’hypothése que, dans la période qui nous
occupe, et méme a travers Xu Beihong et le Xu Beihong Xuepai, se maintiennent dans le domaine des
beaux-arts et des artistes Liufa des formules qui sont proches des idées du 4 mai, d’une francophilie relique,
un peu « anar », un peu gauchiste, mais qui accepte aussi la diversité a cause du primat de la liberté et de
I’égalité. A notre avis, Xu Beihong aura maintenu codte que codte certains aspects du modéle francais, dans
une forme d’académisme modéré proche de celui de la Troisieme République. Son ralliement aux

communistes fut un choix par défaut face a la faillite nationaliste et libérale?®.

Ainsi dans les années 1930, le fil d’or semble déja en partie rompu entre le modéle frangais original et la
maniére dont il est vu en Chine et pratiqué par les Chinois en France. Certes, I’'implantation du mouvement
des artistes chinois en France dans le cadre offert par I’Ecole des beaux-arts de Paris fut bien la conséquence
d’un lien bilatéral privilégié, théorisé par Cai Yuanpei dans les années 1910 et mis en ceuvre par des volontés
politiques dans les deux pays au moins jusqu’au milieu des années 1920, et de maniére plus ciblée et localisée
dans les années 1930. Toutefois, le phénomeéne n’est plus destiné a alimenter une relation politique privilégiée
entre les deux pays et a en maintenir le principe fixé au début du siécle. La situation qui prévaut dés la fin des
années 1920 et durant les années 1930 est moins le résultat de I’attractivité issue de I’addition des qualités
politiques et culturelles du modeéle frangais, que I’instrumentalisation de I’Ecole des beaux-arts de Paris au
service des intéréts du pole naturaliste au sein du champ artistique chinois®*. Le « dialogue entre les deux
républiques » devient moins idéologique que pratique et de facon asymeétrique, notre phénomeéne est
complétement tourné vers les enjeux du champ artistique chinois qui doit trouver des réponses a sa crise, qui
est aussi, autour de notre phénomene, « une crise francaise des beaux-arts chinois ».

Si le phénoméne est aussi I’expression d’une lutte d’influence de la Chine contre le Japon, dans la quéte
d’une consécration internationale qui doit passer par Paris, il s’intégre surtout dans la lutte qui se noue entre
les différentes tendances du champ artistique chinois dont la polarisation devient nette a la fin des années 1920.
Or, a ce point, le lien entre I’Ecole des beaux-arts de Paris et la frange réaliste-naturaliste des artistes chinois
apparait la plus Iégitime car c’est la seule qui en respecte pleinement les fondements éducatifs et esthétiques.

Au final, le phénomeéne porte aussi, dans le transfert en Chine de I’expérience des agents passés par
I’Ecole, une sorte d’influence religue de la France, comme I’écho de son intensité en France et de son
retentissement en Chine. Jusqu’a nos jours, la France demeure I’éternelle « patrie des arts » et elle serait le
véhicule, méme a son insu, d’une formule classique, faite d’intelligence et d’équilibre. Il reste que, dans les
faits, le phénomeéne qui nous occupe comme élément important de la « crise frangaise » de la peinture chinoise,
se résout avant la Seconde Guerre mondiale, avec la nationalisation compléte de I’influence francaise qu’il
contenait. En 1937, notre phénoméne fait déja partie de I’histoire du champ et il n’a plus de vocation

9 | in Fengmian incarna aussi une tendance anarchisante, au moins jusqu’a I’exposition qu’il organisa & Pékin avec
André Claudot en mai 1927. Les déconvenues de Wu Guanzhong a son retour en Chine en 1950 correspondent aussi a
I’impossibilité de maintenir en Chine une voie moyenne culturelle et artistique qui puisait ses références en France. La
relation du champ artistique au champ du pouvoir incarné par I’Etat s’était dramatiquement radicalisée depuis les années
1930.

21 Objectivation de la situation en France et de la relation & I’Ecole par les agents et les pdles du champ ? On peut parler
d’une « objectivation » de la situation en France et de la relation-position & I’Ecole des beaux-arts de Paris des agents
chinois et des p6les du champ.
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prospective. Comme nous le verrons, cette situation devint problématique pour les agents de la derniére
séquence du phénomene, soit les « héritiers », arrivés rue Bonaparte entre 1947 et 1955.

2.4. Conclusion sur I’attractivité et le modele francais

Jusqu’a ce point, nous avons pu donner du contenu au contexte qui entoure et influence le mouvement
des artistes chinois vers I’Ecole des beaux-arts de Paris. A différentes échelles et aussi bien en Chine qu’en
France des facteurs historiques et idéologiques ont joué de concert pour rendre possible ce phénoméne. Nous
avons avancé que cet intérét chinois vers I’Ecole des beaux-arts de Paris était lié & une attractivité francaise
qui associait dans un méme ensemble, I’exercice de la puissance et son image, a un certain type d’art dont les
« beaux-arts » étaient I’expression la plus manifeste. Son incarnation dans une structure éducative aussi
prestigieuse et performante que I’Ecole des beaux-arts de Paris constituait la réponse (I’offre) a la question
(demande et besoin) chinoise qui avait placé I’éducation et les beaux-arts comme un élément central, moteur
dans le processus attendu de réforme de la Chine. Cette correspondance nécessaire fut également une
concomitance entre un apogée francais et une révolution chinoise qui recherchait des modéles théoriques et
des prototypes pratiques en Occident. Dans le domaine de la culture et des arts, la France occupait une place
dominante dont le miroir japonais ne faisait qu’augmenter le rayonnement en Chine. Cette tendance est
alimentée par les initiatives et I’activisme de personnalités chinoises de premier plan parmi lesquelles Cai
Yuanpei, mais pas seulement, occupe une place exceptionnelle.

Nous avons aussi montré que du cbté chinois, cette pensée associant art, science et démocratie puisait
dans une synthése de la philosophie européenne du XIX®siécle. Dans celle-ci, la « pensée francaise » occupe
une place de choix mais pas exclusive. Cette vulgate européenne transférée en Chine avait I’allure d’une
pensée « franco-allemande » typique de la tension intellectuelle qui existait durant la deuxiéme moitié du
XIX® siécle. Dans le domaine de la pensée et des arts, la France et I’ Allemagne restaient au cceur du référentiel
chinois car ces deux nations, dans leurs oppositions et aussi dans leurs effort de compréhension et de
rapprochement, constituaient des modéles et proposaient des solutions ; la question de la Nation, de sa nature
et de son organisation opposait les deux puissances continentales avec un étrange effet de miroir ou la France
pouvait correspondre a la Chine et I’Allemagne au Japon. La victoire de 1918 sembla momentanément donner
I’avantage au modéle républicain et rousseauiste. Aussi, Cai Yuanpei reprenait la vision contractuelle, celle du
« contrat social », pour construire son programme politique et culturel. Dans cet ensemble a la fois hétéroclite
et cohérent par rapport aux objectifs chinois, les idées d’Hippolyte Taine scientiste et positiviste marquent
également cette synthése transposable en Chine pour nourrir la transition vers une république chinoise
renouvelée. Avec son caractere totalisant, le programme de Cai Yuanpei fagonne la vie sociale, la politique et
les arts par une sorte d’idéalisme « concret » dans lequel la représentation, les images et leurs auteurs ont une
nature, une place bien particuliére et sans doute nouvelle en Chine*. Or, pour apprendre & fabriquer des

2 0n peut réfléchir a la révolution que constitue la création d’un nouveau groupe social d’artistes professionnels dont
I’action éducative devait étre contenue dans les écoles publiques des beaux-arts mais aussi sur le changement de la nature
des ceuvres d’art qu’ils devaient produire et diffuser dans la société. L’ceuvre, comme objet fabriqué de la main d’artiste,
atteint de maniére inédite le rang et la qualité d’ceuvre d’art. Au-dela méme de sa fonction sociale, une problématique
nouvelle est posée dans la mesure ou I’objet artistique atteint une autonomie sans précédent ; par la qualité de sa
plastique, I’ceuvre a valeur en soi tout en se déployant dans I’espace social. Elle n’est plus le reflet des qualités morales et
spirituelles de son auteur car elle est le véhicule d’une réalité supérieure que désignent ses qualités plastiques. Les
hypotheses techniques, comme le dessin, la couleur etc. posent question car elles exigent d’associer le Xieshi et le Xieyi,
la ressemblance formelle et le rythme.
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images, I’Ecole des beaux-arts de Paris apparaissait comme la référence la plus éprouvée, entre un héritage
glorieux et un avenir incertain.

Du c6té francais des intéréts et des personnalités sont également en jeu ; la Chine préoccupe la France qui
recherche des maniéres nouvelles de sattirer les élites locales. Il s’agit de rompre avec le colonialisme pour
assurer a la France un rayonnement le plus important dans le domaine de I’éducation et de la culture. A son
zénith mais en manque de moyens, la France tente de développer une ingénierie éducative républicaine et
laique qui lui assurerait sinon I’adhésion, du moins la sympathie des milieux éclairés chinois. Sans étre une
réussite, cette politique ne fut pas non plus I’échec cuisant souvent décrit. Les résultats n’ont pas toujours été
ceux attendus, et on pense aux révolutionnaires, mais dans le domaine des beaux-arts I’influence est tres
importante. En amont, on voit sans doute agir sinon un groupe, du moins une tendance politique, les radicaux
incarnés par des personnalités comme Herriot et Painlevé etc. Méme si nous peinons a relier les fils, nous
sentons qu’une connexion s’est produite, qu’elle a agi dans le « systéme des beaux-arts de la Troisiéme
République » en faveur de la Chine et des artistes chinois, notamment ceux tournés vers I’Ecole des
beaux-arts de Paris. De I’IFCL a I’exposition de Strasbourg jusqu’a celle du jeu de Paume en 1933, on a le
sentiment que se déroule un « cycle francais ». La guerre arrivant en Chine et s’annongant en Europe réduit
sans doute la fenétre de cet échange mais il reste ancré au coeur du champ artistique chinois, au moins au
niveau symbolique et comme expérience nationalisée, donc référentielle, jusqu’au début des années 1950,
moment ou la page semble définitivement se tourner en faveur de nouvelles formules inspirées d’autres
horizons idéologiques et artistiques.

3. Un cheminement individuel exemplaire vers I’Ecole des beaux-arts de Paris : Xu Beihong

Aux prémisses de ce phénomeéne, nous allons plonger jusqu’a I’échelle individuelle. En suivant le
parcours de Xu Beihong vers I’Ecole des beaux-arts de Paris nous allons retrouver les mémes questions que
celles qui se sont posées a une échelle plus large et globale. Toutefois, le fil des faits et des idées s’affine,
s’individualise sans s’opposer a I’image générale, au contraire, comme si les deux niveaux s’emboitaient.
Entre le destin de la nation et le parcours personnel, I’itinéraire vers la rue Bonaparte se fait plus précis, plus
clair et il illumine a sa maniére les mouvements et tendances déja évoqués. Suivre le cheminement de Xu
Beihong, des origines jusqu’a I’Ecole des beaux-arts de Paris, s’est tracer un itinéraire exemplaire et
représentatif, méme s’il doit étre confronté aux autres, et c’est mettre en évidence des marqueurs, des repéres
qui sont autant de points de connexion, de nceuds entre les différents aspects de notre phénomeéne, de I’échelle
individuelle aux échelles plus larges. Intéressons-nous aux facteurs qui peuvent expliquer le choix de Xu
Beihong pour la France et I’Ecole des beaux-arts de Paris.

3.1. Le récit des origines
De quel milieu Xu Beihong était-il originaire ? Etait-il plut6t urbain ou bien rural ? Venait-il d’un milieu
populaire ou bien lié a la bourgeoisie ? A ce niveau, on touche a des catégories différentes que celles qui

fonctionnent pour quadriller le spectre social des sociétés européennes au début du XX° siécle ; cette situation
renforce I’ancrage de notre sujet dans le contexte local et ses spécificités chinoises. Xu Beihong est décrit
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comme un « countryside intellectual » soit un lettré-campagnard®?®, type social dont on ne trouve pas
d’équivalent en Europe a I’époque. Mais Xu Beihong est d’abord le fils d’un peintre. Cette origine I’inscrit
d’emblée dans le jeu de la transmission, pére-fils, maitre-éléve. Nous y décelons un facteur qui devait le porter
naturellement vers des institutions d’enseignement artistique qui valorisaient intrinsequement la notion de
transmission d’un savoir et d’une tradition, comme le faisait I’Ecole des beaux-arts de Paris. L’origine a
également favorisé le type de relation qu’il a pu établir en France avec des maitres francais, en dehors méme
du cadre strict de I’Ecole des beaux-arts. Au loin, & travers le souvenir du pére se profilent les images de
Dagnan-Bouveret et aussi de Besnard. A travers son parcours en France et ses connexions avec les vieux
maitres, devait se redessiner, se reformer I’image du pére qui était la source primordiale a laquelle il fallait
toujours revenir. Xu Beihong serait-il lui-méme un pére dans son groupe, dans le Xu Beihong Xuepai ? Dés
I’origine, Xu Beihong fut marqué par un contexte familial rural et patriarcal qui devait le pousser a accepter
les hiérarchies traditionnelles, typiques des institutions anciennes comme I’Ecole des beaux-arts. On verra
aussi que cet ancrage rural eut une influence majeure sur sa production artistique. La ville et toutes ses
ambigtiités sociales et morales sont complétement absentes de son ceuvre.

Cette nostalgie du foyer, du pére, de cette famille et de cette terre qui furent entrainés dans les désastres
de I’époque devait néanmoins briller toujours de la lumiére douce de I’enfance, comme un paradis perdu. Le
projet de Xu Beihong était orienté vers ce que ne fut jamais complétement accompli, vers ce qui avait été
perdu, regretté et qui restait a atteindre encore et toujours. En vis-a-vis, on peut aussi considérer que le monde
des beaux-arts est un monde de la nostalgie, et que I’Ecole était une institution qui tournait allégrement sa face
vers le passé et qui grimagcait a I’avenir. Dans cet univers, ce qui était aimé était d’abord ce qui avait été et qui
avait disparu, et davantage encore ce qui aurait pu étre et qui pourrait advenir dans une sorte de croyance
quasi religieuse et de fidélité envers la tradition. On pense a la notion romaine de Pietas, vertu ancrée dans
une société civique essentiellement rurale et familiale.

Ainsi, la question de I’origine est un élément déterminant dans la trajectoire des individus. On ne peut se
dispenser de I’observer pour comprendre comment les étudiants chinois sont arrivés a Paris, chacun d’entre
eux, et ensemble, dans les galeries et dans les ateliers de I’Ecole. Certains ne font qu’y passer, peu de temps et
un peu par hasard, or méme pour eux, des raisons précises ont joué. Que dire de ceux, tel Xu Beihong, qui ont
fait de leur scolarité, le socle de leur vie d’artiste ?

C’est a I’échelle individuelle que I’on voit fonctionner les différentes formes de I’engagement demandé
par la sensibilité des agents aux circonstances historiques et au discours des réformateurs ; cet engagement
peut étre tiede ou passionné, orienté vers soi-méme, vers les autres et aussi transcendé pour « sauver la
patrie ». Ainsi, I’origine des individus et les dispositions qu’elle leur confere ou dont elle les prive, joue a
plein pour fagonner I’engagement et les trajectoires. On ne s’engage pas dans les beaux-arts de la méme
maniere, ni pour le méme but quand on est le fils d’une famille modeste d’un bourg campagnard ou bien
quand on est le fils d’un banquier aisé d’une métropole ou d’une grande figure intellectuelle de I’époque®**. Le

23 | e pére de Xu Beihong, Xu Dazhang 121 %, s’était gravé des sceaux inspirés d’un poéme : « 1 HE » -
Ban geng Ban du Ban yu giao - moitié laboureur, moitié lettré, moitié pécheur et blcheron » ; Xu Dazhang est un « lettré
campagnard ». Il y avait une tradition ancienne en Chine ou les intellectuels choisissaient aussi de vivre comme
des laboureurs ; moitié paysan, moitié lettré, soit la vie « #i3 geng du ». C’était aussi I’expression d’une forme de
résistance face au pouvoir. Liao Jingwen BEE#C, Xu Beihong Zhuan - Wo de Huiyi, #2418 4A—FA7/E, La
biographie de Xu Beihong - mes souvenirs, Beijing, Zhongguo Qingnian Chubanshe, 1982, p. 4.

24 A titre d’exemple, on voit les origines et les trajectoires différentes de Xu Beihong et de Yan Zhikai qui se retrouvent
tous les deux dans I’atelier Flameng de I’Ecole des beaux-arts de Paris en 1920-1921. Malgré son capital culturel hors du
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spectre est large, et en période révolutionnaire tout change rapidement et tout est possible. Pourtant, il doit
exister des marqueurs, comme des dénominateurs communs ; certains facteurs rassemblent parfois tous les
agents et d’autres seulement un groupe parmi eux. Parfois, ils pésent déja en Chine et ils agissent a I’origine
des trajectoires qui nous intéressent. Avec Xu Beihong, la question du départ a I’étranger et en France
s’articule avec I’origine sociale et géographique. Les conditions générales de la relation bilatérale entre la
France et la Chine, dont nous avons déja parlé a une échelle plus vaste, restent valables a I’échelle individuelle
et nous allons tacher de les observer. Dans cette sorte d’aspiration, de progression vers ce qui devient un
objectif, soit étudier les beaux-arts en France, a I’Ecole des beaux-arts de Paris, on s’apercoit que I’apparente
évidence du phénomeéne ne se réalise qu’a travers un jeu subtil de rencontres, de réussites et d’échecs, de
chances et de malchances. Le phénoméne se conforme au tissu de la vie des agents et trace sa ligne dans sa
trame.

Le récit de Liao Jingwen est trés intéressant dans la mesure ou il reconstruit la biographie de Xu Beihong
et de sa jeunesse dans une sorte de récit des origines, de « genése » du maitre®*® (et non pas du « génie » ) ; on
peut y relever plusieurs marqueurs :

- Lerapport a I’art depuis I’enfance ; il se fabrique un référentiel d’images chinoises et étrangéres.

- Il échoue a s’implanter dans le Shanghai Haipai ; Xu Beihong ne fait pas des affaires.

- Il réussit dans le milieu éducatif, a la fois comme éléve et comme enseignant.

- Il apprend le francais et il décide de partir en France.

- Il fait un voyage préparatoire au Japon.

- Il intégre le cercle étroit des réformateurs a Shanghai et a Pékin, jusqu’au groupe de Cai Yuanpei.

- Sur le plan personnel, il se départit de la relation conjugale traditionnelle au profit d’une relation libre.

Avec ces éléments en téte, la question se pose de comprendre comment Xu Beihong a muri le projet
d’aller en France, d’y étudier les beaux-arts, et spécifiguement a I’Ecole des beaux-arts de Paris. De fait, la
réponse n’a rien d’évident. Plusieurs facteurs ont agi simultanément et plusieurs possibles contradictoires se
présentaient. On peut formuler le questionnement suivant. Est-ce parce que Xu Beihong fut un peintre a
Shanghai qu’il s’orienta vers les beaux-arts frangais ? Ou bien est-ce par I’apprentissage de la langue francaise
qu’il recut I’idée d’aller en France ? Ou bien des rencontres lui montrerent cette voie ? Et tous ces éléments
ont pu converger.

commun, Yan Zhikai fut englouti par I’histoire a la fin des années 1930, alors que Xu Beihong, malgré son origine
modeste atteint le sommet du champ artistique en 1949. On peut y lire le résultat des aléas de I’histoire mais nous
préférons y voir une sorte de fatum qui pése sur les agents les plus nantis. A leur retour en Chin, ils sont réintégrés dans
leur sphére sociale d’origine et ils sont broyés avec elle. Au contraire, une personnalité comme Xu Beihong est marquée
par un ressort de mobilité qui lui permet de franchir étape apres étape, I’échelle de la consécration dans le champ
artistique et dans la part du champ du pouvoir qui s’y exerce. On peut voir a I’ceuvre chez Xu Beihong une sorte
d’ « intelligence métis », aussi bien dans sa trajectoire que dans son ceuvre.

2 |iao Jingwen (1923-2015). Malgré son caractére naturellement hagiographique, le récit de Liao Jingwen a le mérite,
pour des raisons idéologiques profondément ancrées dans la tradition de la famille Xu a ne pas présenter Xu Beihong
comme un « génie ». A travers le peintre, on suit la formation et la maturation d’un grand peintre et d’un grand éducateur
dont, ce qui peut étre qualifié « d’humanisme » assure la base et la colonne vertébrale. Dans ce sens, la vie et I’ceuvre de
Xu Beihong correspondent en suivant le modele « lettré ». Xu Beihong est un honnéte homme dont le talent conjugué a
I’effort I’a mené au premier niveau de responsabilité tant au niveau artistique qu’éducatif ; il accomplit sa tache, sa
mission, celle qui lui incombait et qui se dessinait dés I’enfance.
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Xu Beihong est né le 19 juillet 1895 a Jitinggiao, bourg composé d’une cinquantaine de maisons, situé
dans la juridiction de Yixing, a une quinzaine de kilométres du lac Taihu dans le Jiangnan. Son grand-peére fut
un simple artisan qui aurait été lié aux Taiping. Si ce fait est avéré, on voit que Xu Beihong s’inscrit déja dans
une histoire familiale dramatique et marquée par une prise de conscience sociale et politique moderne®®. Le
pére, en autodidacte devient un peintre connu dans les environs. Il maitrise la calligraphie, la gravure de
sceaux, et il est aussi une sorte d’écrivain public. Il vend ses productions et donne des lecons. On connait de
lui ¥ 7 - Ke zi tu— Eduquer le fils**'(Cf. Annexes | p. 5). On peut y voir I’influence de Ren Bonian
(1840-1896) et une veine réaliste qui a marqué Xu Beihong toute sa vie durant. Lettré-campagnard, peintre
paysan, Xu Dazhang aurait refusé tout contact avec le pouvoir. D’une certaine maniére, le pére anticipe le fils
dans une posture de réserve face au tumulte qui agite le champ du pouvaoir. Il lui enseigne aussi le principe que
pour peindre un tigre, il faut avoir vu un tigre. L’ observation du réel est posée comme un paradigme. Xu
Beihong connait dés I’enfance le livre de Wu Youru, avec ses illustrations et peintures aux architectures
méticuleuses tracées a la régle. Xu Beihong apprend a lire, a écrire et a peindre en méme temps. Le
pére-maitre est un professeur strict. L’effort a peindre s’exerce méme pendant la période trés occupée des
moissons.

La mobilité de Xu Beihong, donc aussi vers la France, s’explique également par la menace de
déclassement qui péese sur I’histoire familiale. Sa trajectoire est la recherche d’une échappatoire qui le ménera
a Shanghai avant de lui faire franchir les océans. L’ appauvrissement des petites gens des villages de campagne
est un phénomene lourd de conséquences a la fin de la dynastie Qing méme dans les régions plut6t favorisées
situées entre Nankin et Shanghai. Un signe supplémentaire de cette tangente, alors que ses camarades s’y
rendent, Xu Beihong ne va pas a I’école faute de moyen. Passe-t-il a c6té des tentatives de modernisation qui
agitent déja les derniéres années de I’empire dans le domaine éducatif et méme dans les petites écoles de
campagne ? Il développe sans doute une sorte d’excentricité. L’école buissonniére invite aussi au voyage et il
projette une image romantique de lui-méme a travers le personnage de « A poor xiake of Jiangnan »**. 1l
circule et profite des fétes populaires ou les divinités chinoises et les héros sont racontés et mis en scéne par
les troupes d’opéra ambulant et les conteurs des maisons de thé®°. 1l charge son inspiration d’une imagerie

% La révolte des Taiping qui se déroule entre 1851 et 1864 fut sans doute I’événement révolutionnaire majeur de
I’histoire de la Chine au XIX® siécle. M. De Bourboulon, I’émissaire francais fut beaucoup plus favorable que ses
collégues britannique et américain : « La force de ce mouvement révolutionnaire ne promet rien de moins qu'une
transformation radicale de la Chine sur le plan social, politique et religieux ». Les Taiping ont pour cela « la force de leur
organisation, leur tactique, et leur force morale ». « Avant I'émergence du communisme chinois, Hong Xiuquan fut le
premier Chinois a se tourner vers 1'Occident pour y chercher la vérité ». Jacques Reclus (1894-1984), La Révolte des
Taiping (1851-1864). Prologue de la révolution chinoise, Le Pavillon, Roger Maria Ed., Paris, 1972.

247 7] - Ke zi tu — Eduquer le fils, Coaching the Son Under a Pine Tree, l'oeuvre de Xu Dazhang #4iA % fut peinte
en 1901 (ou 1905 ?). Voir Chen Chuanxi, Zhongguo Minhuajia Quanji- Xu Beihong - Recueil Complet des célebres
peintres chinois - Xu Beihong, Edi. Hebei Jiaoyu, 2005. p. 5.

28« Xiake £% » est un chevalier errant et un redresseur de torts qui combat l'injustice. Xu Beihong grave un sceau
avec quatre caractéres « YL #1 £k Jiangnan Pinxia », qui signifie pauvre « Xiake » du Jiangnan, soit la région du Jiangsu
située au sud du fleuve Yangtsé dominée par Nankin a I’intérieur des terres, et par Shanghai a I’embouchure.

9 shui Hu Zhuan 7KiF% Au bord de I'eau, est roman rédigé au XIV® siécle qui relate les exploits de cent huit bandits
révoltés contre la corruption du gouvernement et des hauts fonctionnaires de la cour de I'empereur. Ce roman fait partie
des quatre grands romans classiques de la dynastie Ming, avec I'Histoire des Trois Royaumes, La Pérégrination vers
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ancienne, classique et héroique qui déjoue les limites d’un réel cadré par la pauvreté. Il pourra confronter ses
références aux équivalents européens de la mythologie et de I’histoire antique. Xu Beihong est le réceptacle
d’une culture immémoriale diffusée dans les campagnes qui sont a la fois la marge et le centre de la culture
chinoise. Au début du XX° siécle, C’est un monde en déclin, qui s’effondre sur lui-méme. L’enfance de Xu
Beihong forme un godt lié a la campagne, a la sobriété, a I’héroisme. Ses souvenirs sont peuplés de buffles, de
petit patres et de labourages, autant de scénes simples de la vie paysanne dans lesquelles il puisera des motifs,
des types auxquels il donnera dans son ceuvre une valeur essentielle ; il les érigera méme en systéme pour
exprimer picturalement la relation entre le corps, la famille, la terre et I’histoire.

Il n’y a pas de studio photographique dans ces campagnes profondes et la peinture sert a réaliser le
portrait des ancétres, soit le plus souvent le portrait d’un mort. La mére de Xu Beihong est pieuse, généreuse
et résignée au malheur. La religion est souvent morbide et les cloches portent a la tristesse. Dans cette
mélancolie heureuse, une inondation plus forte que les autres transforme en camelots, le pere et le fils qui a
seulement treize ans. L’adversité les jette sur les routes et ils doivent vendre des images de village en village.
Une premiére confrontation a la ville la plus proche, Wuxi, est expérience douloureuse. La ville n’est pas un
lieu d’opportunité et de réussite mais un lieu de violence, dans une opposition a I’étranger, et aux petits
patrons impitoyables avec le menu peuple. Xu Beihong réalise que la ville est dure aux miséreux. La
compassion se méle déja a la nostalgie ; elle est aussi tenace et lancinante que le son de I’erhu. Mais la ville
est également un monde d’images nouvelles. L’enfant repére d’abord, puis collectionne les images d’animaux
que I’on trouve sur ou dans les paquets de cigarettes « pirates » (cf. Annexes | p. 6) et aussi les illustrations
animaliéres japonaises®°. La maturation artistique double une prise de conscience morale et sociale.

Dans ce dispositif, la mort du pére est « nécessaire » car elle scelle la transmission et assure I’autonomie
de I’héritier. Sur son lit de mort, Xu Dazhang donne de derniéres recommandations. Il invite le fils a surpasser
le pére, I’éléve le maitre®®'. Mais cette trajectoire ascendante ne peut s’accomplir qu’a travers I’étude et
I’effort assidus a maitriser un métier. L’étude et le métier sont posés comme moyens, méthodes et objectifs.

Dés I’enfance se met en place un profil et un style. Au-dela de la réalité et de la véracité du récit, la veuve
dresse a travers Xu Beihong le portrait d’un type qui représente une prise de position dans le champ artistique.
Xu Beihong, Lin Fengmian, Liu Haisu et d’autres ont été choisis pour incarner des types d’artistes, polariser
le champ et justifier ses tensions. Les autres ne sont-ils que des suiveurs ? On ne peut pas s’empécher de les
situer par rapport a ces figures majeures, aussi la mise a plat et la déconstruction de la mémoire-histoire n’est

que relative®?.

I'Ouest et le Jin Ping Mei. Les enfants jouent a I’opéra pendant I’absence du pere occupé a peindre le portrait des défunts.
En cachette et avec la complicité de la mére, Xu Beihong se drape dans un duvet écarlate et se grime de couleurs vives.
Un jour, I’enfant est surpris ; le pére ne se met pas en colére mais il exprime une legon : « les pauvres gens comme nous
ne peuvent pas se payer ce genre de couleurs ».

%0 sur les images insérées dans les paquets de cigarettes ou "7 HIEi A "(xiang yan hua pian), voir I’ouvrage de Wang
Heming T#90%, Qicai Xiangyanpai, L#Z#4/#, Cartes polychromes des paquets de cigarettes, Shanghai Kexue
Jishu Wenxian Chubanshe, Shanghai, 1998.

21« “\We father and son are both painters. Latecomers surpass the old-timers; you should catch up and surpass me and
the elder generations.” only Diligent study to master his profession. », dans Liao Jingwen Bt 3, Xu Beihong Zhuan -
Wo de Huiyi, #2651 4——7#9/A71Z, La biographie de Xu Beihong - mes souvenirs, op. cit., p. 18.

%2 Dans I’absolu, il faudrait déconstruire puis reconstruire toutes les biographies des agents et les classer en fonction de
critéres internes, davantage qu’externes, pour comparer les profils et les trajectoires (sociogenese). Nous avons taché de
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3.2. Du pays natal vers Shanghai

Ensuite, on constate un décalage, une sorte de décrochement entre le récit de Liao Jingwen et celui de la
Chronologie de Xu Beihong par Wang Zhen. Avec la mort du peére, le récit des origines s’arréte et fait place a
I’histoire car en quittant sa terre natale et en se rendant a Shanghai, Xu Beihong décide de rentrer dans
I’histoire et de faire I’histoire. Chez Liao Jingwen, Xu Beihong part a Shanghai aprés la mort du pére a une
date peu claire ; elle indique 1914 mais en reconstruisant la chronologie de son récit, on devrait étre davantage
en 1915. Chez Wang Zhen, le déroulé est rétabli et Xu Beihong se rend déja une premiére fois a Shanghai en
1912 ou il passe plusieurs mois®2. 1l y découvre une multitude d’images nouvelles et des sources d’inspiration.
Dans des cirques, il voit pour la premiére fois, « d’aprés nature », des fauves, tigres, lions et léopards. Il
semble vouloir étudier la « peinture occidentale » mais sans trouver le moyen d’y parvenir et on peut
s’interroger sur cette attirance. Qui a pu lui suggérer aussi tét ? Finalement, il rentre dans sa région natale ouil
commence a enseigner le dessin dans un lycée de Pengcheng. Xu Beihong doit subvenir aux besoins de sa
famille dans la géne et il doit remédier aux conséquences de la maladie du pére qui ne peut plus travailler. Le
moment est crucial car il est tiraillé entre la responsabilité familiale locale, et la recherche d’une issue
extérieure. Il a pris connaissance de la peinture occidentale, il est en position d’attente et il enseigne le dessin
dans plusieurs écoles.

Au printemps 1913, les choses s’accélérent, il est en contact avec un compatriote, un « pays », Xu
Ziming qui serait précisément un Liufa, un ancien étudiant chinois en France®*. Malgré I’indétermination de
la jeunesse et les innombrables possibilités, certaines se dessinent déja et elles sont marquées par le départ en
France. Xu Ziming, un enseignant de I’école publique chinoise de Shanghai, la Shanghai Zhongguo Gongxue,
montre et donne des images de chefs-d’ceuvre du Louvre au jeune Xu Beihong. Celui-ci aurait vu ces images
et il aurait alors voulu partir étudier en France®>.

le faire avec les archives pour la période d’études a I’Ecole des beaux-arts de tous les Chinois mais il faudrait I’étendre a
tous les agents du champ. C’est une gageure.

253 pour la premigre fois de sa vie, Xu Beihong arrive & Shanghai en 1912. Il a dix-huit ans et il semble qu’il veuille déja
vouloir étudier la peinture occidentale sans que I’on sache trop pourquoi. Tout semble en place puisque sa volonté jetée
dans le chaudron shanghaien devait nécessairement, avec de la chance et du talent (et il ne manquait ni de I’un ni de
I’autre) I’amener en France, rue Bonaparte ? Wang Zhen &, Xu Beihong Nianpu Changbian, #5542 K 44, La
chronique de Xu Beihong, Shanghai, Shanghai Huabao Chubanshe, 2006, p. 6.

24« Xu Ziming est né en 1888 dans la ville de Yixing. Un des premiers étudiants chinois a I’étranger. Il possédait une
connaissance a I’intersection de la Chine et de I’Occident. 1l a étudié non seulement I’histoire de I’Empire romain,
I’histoire de la civilisation de I’Europe occidentale mais aussi le Confucianisme et les écoles Pré-Qin. Sa fille, Xu
Lingyin fut une célebre peintre de Taiwan et I’éléve de Xu Beihong. » (Source : Baidu Encyclopédia “Xu Ziming”) ; une
autre biographie donne : « Xu Ziming, (1888-1973), entré a I’University of Wisconsin en 1908, il a fait ses études en
histoire moderne de I'Europe et de littérature allemande ; aprés avoir été diplomé aux Etats-Unis, il s’est rendu en
Allemagne pour étudier I'histoire du moyen age de I'Europe a I’université d’Heidelberg. Quand la guerre éclate en 1914,
il est rentré en Chine et il a commencé a enseigner a l'université Aurore. Il a aidé Xu Beihong a entrer a Aurore. Depuis
1929, il a enseigné a I'Université centrale de Nankin comme professeur de I'histoire occidentale. Apres 1948, il est allé a
Taiwan ». Donc, contrairement a ce qui est avancé par Wang Zhen, Xu Ziming n’aurait pas été étudiant en France mais il
eut un lien avec Aurore? Les deux éléments ont tendance a se confondre pour flécher Xu Beihong vers Paris.

> Wang Zhen FjE, Xu Beihong Nianpu Changbian, 7## /4 i#K %3, La chronique de Xu Beihong, Shanghai,
Shanghai Huabao Chubanshe, 2006, p. 8: « Le concitoyen de Xu Beihong, Xu Ziming (étudiant chinois en France) a

97



Au méme moment, Xu Beihong est informé du projet « mi-travail mi-études »*° et il revient & Shanghai

en septembre 1913. C’est a ce moment précis qu’il passe par le Shanghai Tuhua Meishu Xueyuan, I’école d’art
de Liu Haisu. Cet épisode controversé devait jouer un role important dans la querelle de 1932 entre les deux
hommes. Autant, il apparait comme assez normal que Xu Beihong ait pu passer par le Shanghai Meizhuan,
autant on voit a quel point il aura fallu s’en départir absolument, comme si dés cette haute époque,
s’opposaient des visions différentes de I’art et de sa pratique. Ayant déja une expérience d’enseignant dans des
lycées de Pengcheng, de Yixing et de Shigi et une pratique artistique sérieuse depuis I’enfance, quelque chose
a da déplaire a Xu Beihong dans ce qu’il a vu dans I’école de Liu Haisu, peut-étre une sorte de liberté proche
du débraillé et une forme de mercantilisme®’. Evidemment, I’épisode est gommé dans la mémoire de Liao
Jingwen. L’arrivée a Shanghai, cette seconde naissance, n’arrivant dans son récit qu’aprés la mort du pére.

La mort du pére en 1914 le libére d’une certaine maniére et I’autorise a poursuivre son projet a Shanghai.
Au printemps 1915, il écrit et il envoie des ceuvres a Xu Ziming qui les soumet a Li Denghui, directeur du
collége de Fudan, le Fudan gongxue. Xu Beihong est désormais a Shanghai et il a démissionné de ces trois
postes d’enseignant de la région de Yixing. Mais rien n’en ressort. Xu Ziming est nommé a Beida et il a
produit une lettre de recommandationg ue Xu Beihong communique a Yun Tigjiao, le rédacteur du Fiction
Monthly. La réponse de la Commercial Press semble positive pour un poste dans I’illustration de manuels de
I’enseignement primaire et secondaire. On retrouve Xu Beihong dans cet appel d’air du Shanghai moderne et
Haipai que décrit Marie-Claire Bergére. Mais le plan échoue. Sa candidature est rejetée car ses travaux
auraient été jugés trop artistiques. Cette situation en porte-a-faux avec les exigences du marché urbain, est
significative d’une sorte d’inadéquation viscérale entre le jeune Xu Beihong, jeune peintre lettré de la
campagne et la jungle métropolitaine dominée par I’efficacité, le marché et la publicité. Dans sa trajectoire,
Xu Beihong devra passer outre la ville moderne, et le Paris dans lequel il se reconnaftra sera précisément celui
du passé. Face a ce rejet par la ville, le livre de Liao Jingwen laisse entendre que Xu Beihong aurait été tenté
par le suicide par noyade dans les eaux du Huangpu. Finalement, il rentre dépité a Jitinggiao pour passer le
nouvel an en famille, soit fin 1915 et début 1916.

Mais dans la chronologie de Wang Zhen, il s’inscrit en décembre 1915 a I’Association des étudiants
chinois (Zhongguo Xesheng Hui) & Shanghai pour suivre des cours du soir de frangais. Cet épisode apparait de
fagon un peu étrange chez Liao Jingwen lorsqu’il est de retour en ville aprés le Chunjie. Apres son échec a
Shanghai, Xu Beihong aurait envisagé de se rendre a Pékin, comme la ville d’une seconde chance, mais il fait
la rencontre de Huang Zhengzhi, un homme d’affaires de Wuxi qui le soutient financiérement et I’invite a
rester & Shanghai. Il vit alors dans le siége d’une association régionale, le Xiayu Club et il peint sur la table de

commencé & enseigner a I’Ecole publique chinoise de Shanghai (shang hai zhong guo gong xue). Xu Beihong a pu
souvent obtenir de Xu Ziming les copies des peintures tres fameuses du Louvre. Il a donc I’idée d’étudier en France ».
On pense aussi aux reproductions de tableaux frangais accrochés aux murs du salon dans la maison décrite par Ba Jing,
Destruction.

2% gyr I’émergence du Qingong Jianxue et notamment la différence entre « «étudier frugalement » et « travailler avec
ardeur et étudier frugalement » au début de 1912, voir Ye Xingqiu Ak, Faguo Huaren Sanbai Nian, /Z&7%EA =&
4, Chinois de France: trois siécles d'histoire, L'association Art en Voyage ¥ [ # 2 AR 5 343, 2009, p. 195-197.

7 Dans la querelle de 1932 par I’intermédiaire des colonnes du Shenbao, Xu Beihong assimile le Shanghai Meizhuan &
une sorte de « poulailler », c'est-a-dire une maison close. Pourtant, le lien entre le Shanghai Meizhuan de Liu Haisu et Xu
Beihong étudiant, puis Liufa (et aussi Cai Yuanpei) avait été maintenu par Liu Haisu lui-méme, comme en témoigne
Meishu, No.2, 1919.7 Editions de I’Ecole de peinture et des beaux-arts de Shanghai (_-#& & [H 35 R %8 Shanghai tuhua
meishu xuexiao) (cf. Annexes | p. 7).
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jeu lorsque les derniers clients ont quitté I’endroit. Ce serait dans ce contexte, qu’il commence a suivre des
cours du soir pour apprendre le frangais. Ainsi se déroule le début de I’année 1916 mais il se retrouve a
nouveau sans ressource car Huang Zhengzhi est en faillite a cause de dettes de jeu. Il peint un cheval qu’il
envoie aux fréres Gao, propriétaires du Shenmei Shuguan et membres connus de I’école de Lingnan®®. Dans
la neige, la faim et le froid il finit aussi une commande que les fréres Gao lui ont passée, soit quatre images
féminines. C’est alors que dans la rue, il voit une annonce pour I’Université Aurore et le recrutement
d’étudiants. 1l passe avec succés I’examen d’entrée®®. Le président de I’université Aurore fait passer un
entretien & chaque nouvel étudiant et c’est une séance de pleurs®®. Il est intégré dans le département de
francais a la rentrée aprés le Chunjie 1916. « En s’efforgant de maitriser le francais, il voulait se préparer a
aller en France dans un programme travail-études dés qu’il en aurait I’occasion ». Il adhére a I’ Association de
Guang Cang - Guang Cang Xuehui dont le but est d’étudier la littérature et I’art. Le réglement permet aux
membres de demander une assistance financiére pour des études a I’étranger. Xu Beihong fait une demande
d’allocation. 1l n’y a pas de cours le jeudi, donc il fait des dessins, des autoportraits devant le miroir ou bien
dessine ses camarades. Pour sa peinture de cheval, il recoit de I’argent des fréres Gao, ce qui lui permet
d’effacer sa dette. Il donne aussi des legons de peinture aux enfants de la bourgeoisie Shanghaienne. On voit
ainsi Xu Beihong réussir davantage a Shanghai comme étudiant et comme peintre plus ou moins autonome,
gue comme employé d’une grande compagnie moderne.

Xu Beihong passe I’examen final a Aurore avant I’été 1916 et il réalise alors une peinture de Cang Jie
en réponse a une annonce émise dans la presse par la Mingzhi University. Son ceuvre est remarquée et il
rejoint Mingzhi située prés de Hardoon garden comme lecteur durant I’été. 1l est en rapport avec Ji Juemi,
I’administrateur de I’université. Par son entremise, il peut alors rencontrer Kang Youwei et Wang Guowei a
Mingzhi et aussi dans le cadre du Guang Cang Xue Hui.

Une autre relation de sa région d’origine, Cao Tiesheng, un intellectuel, lui montre des reproductions de
tableaux de « maitres européens ». Le rapport avec la peinture occidentale passe toujours par des images, des
fu zhi pin®®?. Dans sa production d’alors, il s’essaye a insérer dans la peinture chinoise des éléments du

261

28 Pour les fréres Gao et la peinture de chevaux, voir Musée Cernuschi, L'Ecole de Lingnan, I'éveil de la Chine moderne,
Paris, Paris Musées, 2015. Et sur les emprunts des fréres Gao au Japon pour les chevaux, voir Hua Tianxue, Hexiangning
Art Museum fi] 7 %% 3 R 1H, Appropriation and Transformation: The Exploration of Painting by Chinese Artists Trained
Abroad in the Early Twentieth Century, HUf&5484 . — 40 g #ASE AR B 54 ¥+ B I $8 %, Shenzhen, 2016. & 3%
578 Shenmei Shuguan était une maison d'édition créée par les fréres Gao en 1912 a Shanghai.

29 | e 6 février 1916 (?) mais le Chunjie est le 3 février 1916. Liao Jingwen, page 29:« Beihong was thus formally
admitted. He began his studies in the French Department. By trying to master French, he meant to prepare himself to go
to France on a work-study programme [sic] whenever he could get such a chance ». On voit donc son entrée dans
I’apprentissage du francais de deux manieres, par les cours du soir dans un cadre associatif et ensuite dans un cadre
universitaire a Aurore. Exemple d’une annonce d’Aurore dans la presse locale en 1918 (cf. Annexes | p. 8).

200 Xu Beihong comme « antihéros » ? On lui préte une personnalité fragile (physique et méme psychologique) mais il
compense cette faiblesse par la force que lui donnent la persévérance, I’endurance et la droiture morale.

%1 35 Cang Jie est selon la tradition chinoise un ministre de I’Empereur jaune (c. 2750 av. J.-C.). Il est vu comme
I’inventeur des caractéres chinois. Ce personnage légendaire est décrit comme ayant quatre yeux lui permettant de voir
les secrets du ciel et de la terre, comme les souverains mythiques Yu et Shun.

%2 Cao Tiesheng était originaire de Liyang, une ville proche deYixing. Xu Beihong avait fait sa connaissance quand il
vendait des peintures de village en village. « At that time, seeing that Beihong was very studious, Cao had presented
Beihong with the replicas of paintings by some European masters. », dans Liao Jingwen B3, Xu Beihong Zhuan -
Wo de Huiyi, #2651 4——ZK#9/A12, La biographie de Xu Beihong- mes mémoires, Beijing, Zhongguo Qingnian
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clair-obscur occidental, tel qu’on peut le voir dans ses ceuvres importantes les plus anciennes comme ses
portraits de famille (cf. Annexes Il p. 62, Renwu 55 et Renwu 56). Avec les 1600 dollars qu’il obtient de
Mingzhi, Xu Beihong a les moyens de faire son voyage au Japon en mai 1917.

Auparavant, se produit un événement qui pése autant dans sa vie privée que dans sa trajectoire d’artiste
orienté vers I’étranger. Xu Beihong retrouve a Shanghai, toujours dans le jeu de réseau des gens originaires de
la méme cité, Zhu Liaozhou et son frére Zhu Yizhou. Ce dernier est un révolutionnaire iconoclaste qui
détruisit en 1911 les images bouddhiques dans les temples de Yixing. Depuis, il était devenu professeur
d’éducation physique dans un lycée de jeunes filles & Shanghai. Il n’est pas mentionné dans la chronologie de
Wang Zhen??. A travers cette fratrie, on retrouve d’une part I’ancrage dans la ville d’origine translaté a
Shanghai, mais aussi la révolution républicaine anarchisante et les études en France.Or, Zhu Liaozhou
introduisit Xu Beihong & Jiang Meisheng®®*, le pére de Jiang Biwei qui habitait prés de Hardoon garden®®. Xu
Beihong avait été marié dans un cadre traditionnel mais sa premiére épouse et leur enfant étaient décédés
emportés par la maladie. Le détail de la rencontre entre Xu Beihong et Jiang Biwei, qui passe forcément par
un intermédiaire, est intéressant car on voit que le projet de départ en France télescope celui qui doit le mener
d’abord au Japon. Ainsi, Jiang Biwei rapporte dans ses mémoires : « Un jour, M. Zhu est venu chez moi, et il
m'a posé une question : s' il y a quelqu'un qui voulait vous emmener a I'étranger, partiriez-vous? Je pensais
immédiatement a M. Xu et le mot “a I'étranger” me par(t trés séduisant. Aprés, M. Zhu m'a dit que c'était de
M. Xu dont il parlait. Il m'a dit que Xu Beihong comptait aller en France dans peu de temps et qu'il voulait
bien y aller avec moi. Bien sir, javais déja entendu dire que M. Xu voulait aller en France, mais je n’avais
jamais pensé a la possibilité que je pourrais y aller avec lui. J'admirais M. Xu depuis longtemps, donc je dis
oui & M.Zhu sans réfléchir »*,

Avec Jiang Biwei, Xu Beihong trouve une compagne qui est préte a le suivre a I’étranger et ils rejettent
ensemble le modele de mariage féodal ; le couple se fixe autour d’un projet tourné vers la France et dont le
Japon sera le préalable, et méme le masque provisoire, a cause de la guerre mondiale et de I’'urgence a prendre
du champ. Ces caractéristiques et ce schéma sont peut-étre communs a d’autres étudiants partis en France, et
ils mériteraient d’étre mis en évidence comme un élément structurant de leurs parcours. Les raisons
personnelles, trés privées, ne sont pas a négliger. En mai 1917, le couple d’amants s’enfuit au Japon pour un
séjour de six mois. La famille de Jiang Biwei qui s’est déja engagée avec un fils de famille, fait croire a une
mort soudaine de la promise et inhume a Suzhou un cercueil rempli de pierres car il faut sauver les apparences.
Xu Beihong et Jiang Biwei ne seront jamais mariés et traverseront ensemble I’aventure francaise. C’est bien la
guerre en Europe qui retarde momentanément le départ de Xu Beihong en France et lui permet de passer par le
Japon.

Chubanshe, 1982, p. 33, a la fin du chapitre V1.

%3 7hu Yizhou et son frére de Zhu Liaozhou étaient originaires de Yixing. Zhu Yizhou était un expert en travaux
hydrauliques et en navigation. C’est un Liufa qui fréquenta a Paris Zhou Enlai et Liu Fuchun, précurseurs du
communisme chinois mais a I’époque ou ils flirtaient encore avec I’anarchisme. Bien plus tard, aprés leur retour en Chine,
Xu Beihong et Zhu Yizhou ont maintenu leur amitié. Zhu Yizhou a enseigné a I'Université du Zhejiang. Le 31 aout
1953, Xu Beihong écrivit une lettre a Zhu Yizhou et a son épouse pour les inviter a venir séjourner a Pékin mais Xu
Beihong décédait quelques semaines plus tard.

%4 Jiang Meisheng (1899-1978), lettré de haut vol et professeur au Datong Collége. Quand Jiang Biwei atteint I’age de
dix-huit ans, la famille déménage a Shanghai et Jiang Meisheng est invité a enseigner a I’université Fudan.

% Liao Jingwen, op. cit., p. 34. Haardoon est important comme de lieu de rencontre avec Kang Youwei.

266 Jiang Biwei, Beihong et moi, 2008, p. 30-31. Chez Liao Jingwen Xu Beihong va partir au Japon, op. cit., p. 35.
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3.3. DuJapon a Pékin avant la France

Que fait Xu Beihong au Japon ? Comme d’autres avant lui, il y découvre une autre image de la Chine et
une communauté de civilisation. Il est surpris par la variété des oeuvres et par leurs couleurs. Il visite les
collections publiques et privées pour se rendre compte que les Japonais ont su briser le cadre d’une tradition
pesante. Dans le genre commun des Fleurs et oiseaux, il remarque I’observation et la description attentives de
la nature qui prévalent au Japon ; le réalisme y montre quelque chose qu’il n’avait pas vu auparavant en Chine.
Aussi, il collectionne les photographies d’insectes, les livres, les images imprimées d’ceuvres d’art. 1l en
collecte tant, que Jiang Biwei se plaint déja d’une accumulation compulsive. Or, ces documents
iconographiques chargent le référentiel de Xu Beihong et le Japon prépare aussi sur ce point sa pratique de
collectionneur d’images naturalistes et artistiques a Paris.

Muni d’une recommandation de Kang Youwei, Xu Beihong a pu rencontrer I’artiste japonais Nakamura
Fusetsu en juin 1917%°". Personnalité ouverte, Nakamura Fusetsu®®® recoit Xu Beihong et échange avec lui

%7 Rien dans Liao Jingwen sur cette relation mais voir le point fait lors du Colloque Xu Beihong organisé a Pékin en
ao(t 2013 (Wang Wenjuan 345, Quangiuhua yu Minzuhua - 21 Shiji de XU Beihong Yanjiu yu Zhongguo Meishu
Fazhan, #BH-S REEE——21 IR #EZEERF IR 7[5 55 K % FE, Globalization and localization: Xu Beihong and
the Modern and Contemporary Chinese Art, Beijing, Zhongguo Renmin Daxue Chubanshe, 2013.) : « Amitié du maitre
Xu Beihong avec les artistes japonais », par Matsutani Shozo, chercheur des beaux-arts et sinologue ; « Xu Beihong et la
peinture d’Histoire », ainsi que son amitié avec Nakamura Fusetsu par le Professeur Shen Kuiyi, University of California,
San Diego ; « Xu Beihong au Japon : réflexions sur la peinture chinoise moderne », par Stéphanie Su, alors doctorante a
I’Université de Chicago et aussi son « Imagining the Orient: Nakamura Fusetsu’s Chinese Subject Painting »
communication de mai 2014 en cours de publication ; Stéphanie Su dit : « Les ceuvres de peinture a I’huile aux thémes
chinois de Nakamura Fusetsu se caractérisent par deux particula