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Chang Ming Peng

Le discours savant sur la peinture chinoise
en Occident au tournant du xx¢siecle:

termes et enjeux d'un changement radical,

une histoire globale avant la lettre ?

A la différence du japonisme, la
réception de la peinture chinoise’
en Occident reste de nos jours un
sujet encore largement mécon-
nu’. Si limpact de la pensée
extréme-orientale, notamment zen,
sur les arts a été abordé dans des
travaux de recherches et des expo-
sitions portant sur la période pos-
térieure au second conflit mondial,
dans le sillage de la world history,
invitant a un décentrement du
regard, qui a ouvert la voie a une
histoire globale?®, en revanche, les
premieéres décennies du xx¢ siecle,
qui se révelent a I'étude particu-
liecrement significatives, n'ont a ce
jour fait I'objet d’aucune recherche
synthétique approfondie, alors
qu'elles constituent un tournant
majeur dans I'histoire du gott et de
la réception de l'art extréme-orien-
tal, marqué par un déclin du japo-
nisme concurrencé alors par une
meilleure connaissance de lart
chinois.

Au tournant du xx¢ siecle, le
role des intermédiaires japonais,
chinois ou européens, qu'ils soient
marchands, collectionneurs, ar-
tistes ou écrivains, le contexte nou-

veau des missions archéologiques,
la constitution de collections mu-
séales aux Etats-Unis et en Europe,
l'organisation d’expositions d’art
chinois ancien et contemporain, la
diffusion de publications savantes
et souvent illustrées concourent a
la formation d'un nouveau regard.
A partir des témoignages contem-
porains d’historiens de l'art occi-
dentaux, il s’agit de proposer ici
une premiere analyse de la forma-
tion d’'un discours savant, de ses
termes et enjeux théoriques, esthé-
tiques et plastiques permettant une
mise en perspective critique.

Cette ¢étude entend répondre a
une lacune de la recherche, axée
jusqua présent de préférence sur
la question des interactions et
transferts artistiques® sans accorder
une attention suffisante aux écrits
et a la diffusion des textes théo-
riques et des images, pourtant non
négligeable sur la période, ce qui
a pu conduire a des affirmations
erronées’. Une autre orientation
s'était focalisée sur I'histoire des
collections et leur réception®. Le
discours savant, qui s’est déve-
loppé au moment ot I'Occident

découvre pour la premieére fois
de son histoire la grande peinture
lettrée chinoise et les courants de
pensée qui l'ont inspirée, n'a béné-
ficié jusqu'a présent que de tres
rares études, limitées a un auteur’.
Aussi convient-il d’aborder cette
question d’'une manieére nouvelle
en confrontant les regards de plu-
sieurs historiens de l'art et intellec-
tuels tant en Europe qu’aux Etats-
Unis, afin de mieux comprendre
le changement radical qui s‘opére
alors dans la réception occidentale
de la peinture chinoise et de mieux
appréhender les convergences
d’approche qui interpellent sur leur
logique en lien avec un contexte
historique, esthétique et historio-
graphique marqué par des connais-
sances plus amples et approfon-
dies. Cette situation invite alors au
comparatisme, au relativisme, 2a
une remise en question des réfé-
rences classiques et eurocentrées
conduisant non seulement a une
réévaluation de l'altérité mais aussi,
en retour, a reconsidérer l'altérité
a l'ceuvre dans l'art occidental du
passé et dans la création moderne
contemporaine.

47



Chang Ming Peng : Le discours savant sur la peinture chinoise en Occident au tournant du xx© siecle

1. Dai Jin (1388-1492), Lettré contemplant une cascade, encre et couleurs sur
soie, 94,8 x 44,2 cm, ancienne collection Fenollosa-Weld, Boston,

Museum of Fine Arts.
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Des facteurs bumains et bistoriques
Jfavorables a un changement du
regard

Si certains historiens de I'art tels
que Feuillet de Conches s'étaient
intéressés a la peinture chinoise des
le milieu du xix¢ siecle, la connais-
sance de cette derniére demeu-
rait alors majoritairement limitée
d’'une part a la peinture artisanale
d’exportation en provenance de
Macao et de Canton réalisée a la
chaine et aux coloris vifs, qui était
prépondérante en Occident mais
peu estimée en Chine et dautre
part a quelques rares exemples
d'un style de cour, issus de col-
lections  particulieres, tels que
pouvaient en offrir celles du sino-
logue Jean-Pierre Abel-Rémusat®
et de 'homme politique Adolphe
Thiers”.  Cette méconnaissance
était due a la difficulté d’accéder a
des sources textuelles et visuelles
représentatives et de qualité, ce
dont un témoignage de Feuillet de
Conches! publié en 1856 s'est fait
I'écho: «Quant aux origines de la
peinture [chinoisel, et 2 la personne
des peintres, qui remontent aux
temps antérieurs a I'ére chrétienne,
on connait assez peu de choses''»,
conduisant ensuite l'auteur a une
affirmation erronée: «Quoi qu’il en
soit, la peinture proprement dite
est généralement considérée, aux
temps historiques, de méme que
de nos jours, comme un art manuel
bien au-dessous des exercices de
l'esprit, bien au-dessous de I'étude
des lettrés'?».

Il faut attendre les dernieres
décennies du xx¢siécle pour
quapparaissent, en Europe et aux
Etats-Unis, des publications sur
la peinture extréme-orientale qui
témoignent d'une moindre igno-
rance malgré leur caractere encore
lacunaire. On peut citer aux Etats-
Unis les écrits de l'orientaliste, phi-
losophe et historien de I'art améri-
cain Ernest Francisco Fenollosa®,
en France ceux de I'historien de lart
Louis Gonse! et du diplomate et
historien Maurice Paléologue®, en
Angleterre ceux du docteur William
Anderson'® et en Allemagne du
sinologue Friedrich Hirth”7. A part
Louis Gonse, tous avaient séjour-
né en Extréme-Orient, en Chine
ou au Japon, ce qui a indéniable-
ment favorisé une connaissance

plus directe des sources textuelles
et visuelles ainsi que des échanges
avec des intellectuels locaux™. De
plus, tous avaient non seulement pu
voir des ceuvres originales aupres
de collectionneurs et de marchands
mais avaient aussi pu en acquérir,
se constituant d’importantes col-
lections de peintures' qui pour la
plupart allerent enrichir des musées
en Occident. Celle d’Anderson fut
acquise par le British Museum en
1881, celle de Fenollosa® (fig. 1)
acquise par Charles Goddard Weld
en 1886 fut léguée au Museum
of Fine Arts de Boston en 1911,
celle de Hirth fut, quant a elle,
exposée en 1897 au Musée royal,
zoologique, anthropologique et
ethnographique de Dresde, celle
de Gonse — qui comprenait aussi
des peintures chinoises notamment
des Pigeons relevant du style de la
peinture de cour attribuée a Chao
Chang? (fig. 2) —, fut, en revanche,
dispersée aux encheres entre 1924
et 1926, mais aprés avoir servi
d’études a des chercheurs tels que
Maurice Paléologue, qui en repro-
duisit les Pigeons (fig. 2) dans L’Art
chinois de 1887. Selon Raymond
Koechlin et Gaston Migeon, Gonse
avait dans sa collection des pay-
sages japonais, «paysages ado-
rables, aux subtils lavis d’encre
de Chine, souvenirs des grands
paysages classiques chinois, aux
mystérieuses perspectives noyées
dans de légeres brumes, ou ont
excellé Sesson, Motonobou et
Tanyu?», ce qui est révélateur d'un
changement significatif dans la
nature des collections de peintures
extréme-orientales par rapport a la
période précédente, les peintures
japonaises inspirées de la tradition
lettrée chinoise ouvrant la voie a
une meilleure connaissance de
cette derniére, qui était la plus esti-
mée en Chine.

Le role des artistes®, des mar-
chands?, des collectionneurs parmi
lesquels figuraient nombre de ces
historiens de l'art, la constitution de
collections de peintures chinoises
dans des musées de part et d’autre
de lAtantique (fig. 3)*, la fré-
quentation de pieces originales qui
relevaient désormais davantage de
la peinture lettrée et d’inspiration
Chan ou encore de la peinture de
cour devenue plus visible dans
les dernieres décennies du siecle
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en raison des compétences plus
savantes des intermédiaires, créent
les conditions favorables a 1'émer-
gence dune appréciation nouvelle
de la peinture chinoise remplacant
I'engouement précédent pour lart
japonais.

Au début du xx¢ siecle, cette ten-
dance s’accentue apres 'Exposition
universelle de 1900, ou Tadamasa
Hayashi, commissaire général de
I'exposition japonaise, avait présen-
té des paysages japonais a I'encre
inspirés de la tradition lettrée
chinoise qui furent reproduits dans
un imposant ouvrage®, notamment
des paysages de Kano Motonobou
datant du xv¢ siecle (fig. 4) qui se
rattachent a la tradition du paysage
chinois de I'époque Song (fig. 3),
faisant connaitre plus largement le
grand art pictural extréme-orien-
tal. Par la suite, l'arrivée de pieces
archéologiques dues aux missions
archéologiques? contribua au chan-
gement du golt en faveur de la
Chine, comme le rappelle Raymond
Koechlin évoquant la découverte de
la beauté de ces pieces qui contras-
taient par leur sobriété et grandeur
avec le charme des objets japonais:

2. Anonyme, anciennement attribué a Chao Chang (Zhao Chang, xi© siecle), Trois Pigeons, encre et couleurs sur
soie, 34 x 42,5 cm, ancienne collection Louis Gonse, collection particuliere.

«Le charme du Japon avait opé-
ré aux beaux temps de 'impres-
sionnisme ; [...]. Mais apres les
séductions de la grice, la force
allait reprendre ses droits ; [...]
l'ancienne Chine toute de no-
blesse et de sérieuse grandeur,
devait 'emporter sur le Japon®».

Koechlin nota que les mar-
chands sentirent ce changement
de golt, comme Florine Langweil,
Marcel Bing, fils de Siegfried Bing,
et certains en vinrent a se spécia-
liser sur la Chine, tels que Charles
Vignier, Paul Mallon, Dikran
Kélékian, Léon et Marie-Madeleine
Wannieck et Cheng-Tsai Loo®.
Koechlin remarqua qua la diffé-
rence de l'engouement pour lart
japonais qui débuta a Paris, le gott
pour l'art chinois «fut tout de suite
international®». Cette situation nou-
velle était due aussi, d'une part, a
la prise de conscience chez cer-
tains artistes et intellectuels qu'il
convenait désormais de prendre en
considération l'art extréme-oriental
sur fond d’élargissement du regard
aux cultures du monde, et d’autre
part, les publications scientifiques,

3. Ma Yuan (1190-1235), Saules défeuillés et montagne lointaine,
encre et couleurs sur soie, 23,8 X 24,2 cm, acquis en 1914,
Boston, Museum of Fine Arts.
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4. Kano Motonobou (xv* siecle), Paysage, encre, provenant du « Myau Shinji-Réioun-in
Kyauto », planche XLVI de I'Histoire de I'art du Japon, publié par la Commission Impé-
riale du Japon a P'Exposition universelle de Paris, 1900, Paris, BnF.

qui augmentent dans les premiéres
décennies du xx¢siecle, ont indé-
niablement contribué a mieux faire
connaitre et apprécier l'art ancien
de la Chine de part et dautre de
I'Atlantique.

I convient a cet égard de
rappeler lintérét précurseur, au
xix¢ siecle, de peintres tels que
Manet (fig. 5), Giuseppe De Nittis,
ou encore Toulouse-Lautrec, qui
furent sensibles aux nouvelles pos-
sibilités formelles de la peinture a
l'encre extréme-orientale sans pour
autant se préoccuper des sources
spirituelles qui avaient pu lins-
pirer. Néanmoins, le japonisme a
joué un roéle indéniable dans le
bouleversement de certains cri-
teres d’appréciation, ce qui n’a pas
échappé a la réflexion esthétique
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qui se développe dans ce domaine
au xx° siecle. Wilhelm Worringer?!
notamment souligna limpact du
japonisme sur le changement du
regard, dans un ouvrage de réflexion
théorique et esthétique fondateur
pour comprendre certains enjeux
de lart moderne, Abstraktion und
Einftiblung, paru en 1907:

«La découverte d’'un phéno-
mene artistique aussi insolite
que lart japonais a dailleurs
apporté une contribution mé-
ritoire a cette purification pro-
gressive de notre regard histo-
rique sur lart. Le japonisme,
en Europe, marque l'une des
étapes les plus importantes
dans lhistoire de la réhabi-
litation graduelle de lart en

tant que pure configuration
formelle, s’adressant en tant
que telle a notre sentiment es-
thétique élémentaire. D’autre
part, il nous a sauvé (sic) du
péril menacant de réduire les
possibilités de la forme pure
a celles que définit le canon

classique®®».

Cette réflexion rend compte
du réle majeur que l'intérét pour
l'art extréme-oriental joua dans
une remise en question des cri-
teres d’appréciation  esthétique
classique. Cette idée fut également
partagée par d’autres historiens de
l'art tels que Henri Focillon qui
écrit en 1924, en pensant notam-
ment aux estampes japonaises,
que la curiosité pour I'Orient:

«[...] stimulée par [...] la révé-
lation de chefs-d’ceuvre doués
d'une extraordinaire majesté,
prend place parmi les inquié-
tudes les plus fécondes de
notre vie spirituelle. [...] Elle
nous a fait connaitre peu a peu
des notes, des nuances qui font
désormais partie de l'intimité la
plus secrete de 'ame moderne,
— et ces richesses nouvelles, [...]
nous amenaient insensiblement
a nous interroger. Nous ne pou-
vons plus croire, avec Renan,
que lhistoire du peuple d’Is-
raél, I'histoire grecque et I'his-
toire romaine soient les seules
qui comptent dans la formation
de 'humanité®.»

Focillon ajouta ensuite de
maniere significative que: «Des a
présent, 'on peut dire que I'étude
de l'art occidental dans la seconde
moitié du xix° siecle serait incom-
plete et méme faussée si 'on n'y
faisait une large place a I'influence
de D'Extréme-Orient?», évoquant
tour a tour Whistler, Manet et
Monet. En effet, la contribution
bien connue du japonisme a un
ébranlement des références est
sensible dans la pratique de cer-
tains peintres du xix¢ siecle, les
conduisant a réfléchir a 'abandon
de la mimeésis et du modelé qui en
releve, a développer le primat de
la ligne, du contour, et a privilégier
l'introduction de laplat comme
affirmation d’'une autonomie du
langage plastique a I'égard de la
réalité phénoménale.

Cette tendance s’accentua au
siecle suivant comme le rappelle
Raoul-Jean Moulin, soulignant que
depuis le début du xx¢ siecle, I'art
moderne avait «élargi le champ
d’expérimentation  de  lesthé-
tique occidentale», ne se référant
plus a la beauté idéale, ni a une
vision anthropocentrique dans
un monde immuable et qu’il
entendait «découvrir ou rétablir,
par-dela la Renaissance, le lien
rompu avec les cultures non occi-
dentales ; comparer, échanger,
assimiler les expériences de tous
les peuples, de toutes les civili-
sations®». Face a une dilatation
de T'espace culturel a laquelle les
artistes avaient apporté une contri-
bution majeure, la nécessité se fit
sentir en Occident de prendre en



considération les autres cultures du
monde, réflexion que développent
des historiens de l'art réalisant le
caractere inédit d'un tel enjeu pour
le nouveau siécle et la nécessité
d’'une reconsidération des criteres
de jugement esthétique.

Dans les premieres années
du xx¢ siecle, Ernest Fenollosa
avait mis Paccent sur la nécessité
d’une ouverture de I'Occident vers
I'Extréme-Orient, en soulignant
l'urgence de cette question pour
les Etats-Unis, justifiée 2 ses yeux
par leur position géographique
et la présence dune cote ouest
ouverte sur le Pacifique. Il voyait
dans ce rapprochement avec 'Ex-
tréme-Orient, qu’il concevait avant
tout selon un point de vue huma-
niste privilégiant la dimension
culturelle et artistique, une source
d’enrichissement  spirituel pour
son pays. Il exposa son point de
vue dans Le Caractere écrit chinois
marteriau poétique:

«Le vingtieme sieécle tourne
une page et commence un
nouveau chapitre de Phistoire
universelle. [...] Le probleme
chinois est si vaste a lui seul
qu’aucune nation ne peut se
permettre de lignorer. [...]
Notre affaire n’est pas d’abattre
leurs places-fortes, ou d’exploi-
ter leurs marchés, mais d’étu-
dier et de partager I’humanité
et la générosité de leurs aspira-
tions. Ils ont atteint un trés haut
degré de civilisation, [...]. Nous
avons besoin de leurs meilleurs
idéaux pour enrichir les notres
— idéaux présents dans leurs
arts, leur littérature, et dans les
tragédies de leur histoire®».

Cette prise de conscience
n’était pas seulement le fait d’in-
tellectuels américains. En Europe
aussi des voix s’élevent pour
affirmer que les autres cultures
du monde ne peuvent plus étre
ignorées, notamment la culture
chinoise. Celle-ci jouit en effet
d’'une plus grande considération,
comme en témoigne une réflexion
de Paul Valéry* dans la préface du
catalogue de l'exposition de pein-
tures chinoises contemporaines
qui se tint au Jeu de Paume 2 Paris
en 1933, organisée par le peintre
chinois Xu Beihong?*:
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5. Edouard Manet, Concombre pourvu de feuilles, vers 1880, aquarelle et lavis gris sur

papier vergé, 33,7 x 26 cm, Washington, National Gallery of Art.

«Trop peu de personnes ont une
conscience nette de la quantité
et de I'importance des transfor-
mations qui s'operent a présent
dans le monde. Nous vivons
au milieu des titonnements
d’'une ere toute nouvelle, dans
l'organisation de laquelle tous
les hommes, toutes les races,
toutes les formes de culture se-
ront nécessairement engagés et
intéressés de plus en plus étroi-
tement, — ce qui ne s'était en-
core jamais vu. [...]

L’Europe fort longtemps se
contenta de ne voir dans I'Art
des Chinois que curiosités, bi-
zarres inventions, monstruosi-
tés, plus ou moins ingénieuses
et précieuses. On y découvrit
par la suite des qualités du
plus grand style. Cet Art est de
nos jours estimé I'égal des plus
hauts: on accorde qu’il joint a
la poésie la plus délicate et la
plus hardie les ressources de la
technique la plus savante®».

Les peintures exposées com-
prenaient des paysages, des fleurs
et oiseaux relevant de la tradition
lettrée et de la peinture de cour
mais également des exemples
contemporains.

Cet intérét nouveau pour lart
chinois se manifeste tout particu-
lierement dans les publications
scientifiques. Alors que Herbert
Allen Giles avait signalé que les
publications occidentales au début
du xx¢ siecle ne font encore qu'une
place fort négligeable a l'art chinois
ou méme le laissent délibérément
de coOté* la situation change
quelques années apres, comme
en témoigne non seulement l'in-
troduction de lart chinois dans
des histoires générales et univer-
selles de l'art*!, mais aussi dans des
publications plus spécifiquement
consacrées a l'art pictural chinois
et plus documentées®. Des revues
spécialisées® et richement illustrées
comme Kokka et des ouvrages se
distinguent alors par le recours
aux sources philosophiques et

esthétiques pour éclairer une
approche et une compréhension
plus approfondies de l'art pictural
chinois, dont sont désormais prises
en considération les expressions les
plus estimées en Extréme-Orient,
telles que la peinture lettrée de
paysage a I'encre et la peinture reli-
gieuse d’inspiration Chan, en raison
de leurs qualités spirituelles.

Approche savante et prise en compte
des speécificites de la peinture
chinoise

Fenollosa et Hirth avaient été,
malgré certaines limites™, des pré-
curseurs de cette tendance savante.
Des 1884, Fenollosa, avait affirmé
que Cétait la peinture a l'encre
bouddhique des xv¢ et xvi® siecles
qui devait étre considérée comme le
grand art, et en appelait 2 une meil-
leure connaissance du «véritable
grand art de la peinture», en des
termes particulierement révélateurs
d’une prise de conscience nouvelle:
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6. Liang K’ai (ou Liang Kai, xu siecle, époque Song), Li Bai déclamant
un poeme, détail d’'un rouleau vertical, encre sur papier, 80,9 x 32,7 cm,
Tokyo, musée national de Tokyo.
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«Le monde occidental a encore
a apprendre en quoi consiste la
véritable grandeur de la pein-
ture orientale. Ce n’est pas seu-
lement dans les apparences et
la technique, qui sont aisément
compréhensibles. C’est dans la
grandeur du cceur et de les-
prit, qui ne sont guere compris
en définitive. La qualit¢ dune
peinture se mesure a sa profon-
deur spirituelle®».

Fenollosa développa ensuite
ses connaissances et idées sur la
peinture chinoise et japonaise, a
la lumiere de la pensée philoso-
phique et esthétique qui lavait
inspirée, dans un ouvrage illustré
plus conséquent et documenté,
Epochs of Chinese and Japanese
Art. An outline bistory of East
Asiatic design, paru en 1912, ou
étaient reproduites des peintures
de paysage de la tradition lettrée et
de cour.

De méme, Hirth, aprés sétre
intéressé aux influences étrangeres
dans l'art chinois®, publiait en 1897
Uber die einheimischen Quellen
zur Geschichte der chinesischen
Malerei von den dltesten Zeiten bis
zum 14 Jabrbundert”, ou il sin-
téresse aux sources spirituelles de
la peinture chinoise en se référant
explicitement aux écrits historiques
et esthétiques. Il évoque non seule-
ment le Lidai Minghua Ji de Zhang
Yanyuan® mais également les six
canons (liufa) de Xie He, rédigé
vers 5007, et quil cite précisé-
ment. Il présente par ailleurs les
genres picturaux chinois tout en
nommant de nombreux peintres,
ce qui témoigne d’une approche
plus savante. Ce travail de présen-
tation se poursuit en 1900, avec
la parution de Entstehung und
Ursprungslegenden der Malerei in
China™.

Le souci de faire référence
aux textes est €galement sensible
dans nombre d’autres publications
savantes des premieres décennies
du xx¢ siecle, telles que celles des
Britanniques Herbert Allen Giles™,
Arthur Waley™, Laurence Binyon®,
Stephen Wootton Bushell*, des
Américains Ernest Fenollosa,
John Calvin  Ferguson®, des
Allemands Oskar Miinsterberg™®,
Ernst Grosse”, Otto Fischer®, Curt
Glaser”, Otto Kiimmel®, Berthold

Laufer®', Alfred Salmony®, des
Francais Edouard Chavannes®,
Raphaél Petrucci®, Paul Pelliot”,
Henri  Focillon® et  Georges
Duthuit”, du Suédois Osvald
Sirén%®. En 1905, Herbert Allen Giles
présentait, dans An introduction to
the bistory of Chinese pictorial art,
l'art pictural chinois a la lumiere
des textes esthétiques chinois, cher-
chant a distinguer sa démarche des
publications précédentes qui selon
lui navaient envisagé la peinture
chinoise que du point de vue des
«canons européens», ce qui n’'était
que partiellement vrai, si 'on songe
aux publications de Fenollosa et de
Hirth. Dans l'ouvrage de Giles, se
trouve notamment un exposé des
six canons ou régles de la pein-
ture chinoise de Xie He®. Ils seront
repris dans l'ouvrage de Stephen
Bushell, Chinese Art, qui cite a
maintes reprises Paléologue et
Anderson. Sappuyant notamment
sur des peintures du British Museum
reproduites dans I'ouvrage, Bushell
invite non seulement a prendre
conscience de limportance de
l'art chinois et de l'originalité plus
modeste de l'art japonais en com-
paraison mais aussi a reconnaitre la
dette de ce dernier a I'égard de la
Chine.

Dans les publications savantes
de I'époque, les illustrations accom-
pagnant les textes donnent aussi
une idée de la nature nouvelle des
peintures étudiées relevant désor-
mais plus souvent de la grande pein-
ture de paysage ou inspirées par la
pensée Chan. Ainsi en est-il d’Epochs
of Chinese and Japanese Art de
Fenollosa, de Die Kunst Ostasiens.
Der Umbkreis ibres Denkens und
Gestaltens de Curt Glaser (fig. 6)
en 1913, de Die Kunst Ostasiens
d'Otto Kuimmel (fig. 6-7), de Die
chinesische Landschafismalerei
d’Alfred Salmony en 1920 (fig. 8) et
de Chinesische Landschafismalerei
d'Otto Fischer en 1921 (fig. 8",
ouvrages plus  spécialisés  sur
la peinture de paysage, de Die
Ostasiatische Tuschmalerei d’Ernst
Grosse en 1922 (fig. 6-7)"", et qui
était essentiellement consacré a la
peinture au lavis d’encre d’inspi-
ration Chan ou Zen et comportait
de nombreuses reproductions en
noir et blanc de peintures d’artistes
chinois tels que Shi Ke, Ying Yujian,
Liang kai (fig. 6), Mudqi (fig. 7).



Le lien fondamental entre
peinture et pensée est alors souli-
gné dans nombre de publications.
Arthur Waley faisait paraitre en
1922, Zen Buddbism and its rela-
tion to art et l'année suivante An
Introduction to the Study of Chinese
Painting”?, ou laccent ¢&tait mis
également sur larriere-plan philo-
sophique, religieux et esthétique,
par des développements consacrés
a la peinture a I'encre Chan et Zen
et aux écrits théoriques, ou l'auteur
soulignait 'importance de la pensée
bouddhiste Zen dans le dévelop-
pement d'un art d'une haute spiri-
tualité et avait parlé notamment de
Liang Kai (fig. 6) et de Shi Ke. De
méme, Fenollosa avait cité de longs
passages du Haut Message des foréls
et des sources (Linquan Gaozi)
exposant les idées esthétiques de
Guo Xi (v.1020-v.1090), grand
paysagiste des Song du Nord et il
avait consacré d’amples dévelop-
pements a la présentation de l'art
mystique et idéaliste en Chine et au
Japon”. Il avait notamment rappe-
1é l'influence que le bouddhisme
«Zen™» exerca sur lart chinois
sous la dynastie Song, en insistant
sur la profondeur métaphysique
de lesthétique extréme-orientale.
De méme, Otto Kummel, dans
un ouvrage pourtant général sur
lart d’Extréme-Orient, avait parlé
des penseurs tels que Confucius,
Laozi, Zhuangzi, du bouddhisme
et avait fait I'éloge de la peinture
Zen en ces termes:

«Dans cet art non dexpres-
sion mais d’allusion, I'encre de
Chine devient tout esprit, et
plus souvent encore l'espace
laissé libre par lencre. Pour
celui qui est une fois entré
dans leur cercle magique, les
peintures a I'encre des grands
maitres chinois, pour la plu-
part prétres Zen, marquent le
summum de tout art, justement
parce qu’elles disent si peu’».

Kimmel évoqua des peintres
tels que Liang Kai (fig. 6), Mugqi
(fig. 7) et Yujian pour illustrer son
propos sur cette esthétique méta-
physique du vide.

Un méme souci de se référer
aux textes, conjugué a I'étude
des collections muséales, guide
l'approche de Laurence Binyon.
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7. Mu-shi (ou Mugqi, xm® siecle), Six kakis, encre sur papier, 35 x 29 cm, Kyoto, Ryuko-in, Daitokuji.

En 1911, dans The Flight of the
dragon, an essay on the theory and
practice of art in China and Japan,
based on original sources, I'auteur
entend appuyer sa présentation
sur des textes et des documents, ce
qui relevait d'une démarche plus
scientifique, cherchant a2 «amener
le lecteur a pénétrer la pensée

propre de I'Orient™». 1l veut citer
«autant que possible, toutes les
paroles et tous les écrits d’artistes
et de critiques» et commence ainsi
son exposé par les six canons de
la peinture de Xie He, qu’il évoque
sans erreur, abordant des ques-
tions formelles et esthétiques telles
que la notion de «rythme», les

principes de composition, la pers-
pective, la question de la couleur.
Ces choix témoignent indéniable-
ment d'une connaissance plus pro-
fonde des particularités du grand
art pictural extréme-oriental.
D’autres publications savantes
nourries par une étude des sources
virent le jour entre les années dix

53



Chang Ming Peng : Le discours savant sur la peinture chinoise en Occident au tournant du xx¢ siecle

et trente favorisant une meilleure
compréhension de lart pictural
d’Extréme-Orient. Ce fut le cas
des livres de Raphaél Petrucci”
qui mettent également l'accent
sur la pensée philosophique et
esthétique inspiratrice des réa-
lisations picturales. Ainsi, dans
La philosophie de la nature dans
lart  d’Extréme-Orient, Petrucci
cherche a comprendre lart de
I'Asie orientale essentiellement
d’'un point de vue spirituel rappe-
lant des l'introduction que ce der-
nier «tient a I'ensemble des idées
et des conceptions édifiées par la
sagesse asiatique sur la philoso-
phie de la nature» et que I'<on ne
pourra pénétrer son essence si l'on
n’étudie point la philosophie sur
laquelle il repose. Elle seule peut
en expliquer les créations’™». Aussi
poursuit-il son analyse par I'évo-
cation de la pensée de Laozi, de
Confucius et du bouddhisme pour
aborder ensuite la philosophie de
la nature. La prise en compte des
courants de pensée reste un fil
directeur constant dans I'approche
de Petrucci.
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8. Hsia Kuei (ou Xia Gui, vers 1180-1230), Paysage d’été, Tokyo, Collection Baron Iwasaki.

Limportance nouvelle accor-
dée a la réflexion esthétique et phi-
losophique s’explique par une plus
grande spécialisation des auteurs
qui sont souvent des savants ayant
acces aux sources d’écrits esthé-
tiques et philosophiques ou a des
traductions™ ou en ont eux-mémes
traduits®. Ils ont conscience qu’il
convient désormais d’adopter une
approche plus scientifique comme
le souligne Petrucci en 1913:

«L’évolution de la peinture, en
Chine, s’appuie sur une longue
histoire des idées ; elle ac-
compagne le développement
de la civilisation tout entiere ;
elle I'exprime a sa maniere et
non point sans grandeur. Il est
temps daborder cette étude
avec les méthodes modernes. 11
convient de ne plus se contenter
seulement de quelque opinion
vite émise, de quelque manifes-
tation spontanée d’homme de
golt ; aux amateurs d’impres-
sions rares ou d’arts exotiques,
doivent succéder aujourd’hui
des historiens et des savants.

Rompus aux méthodes de la
critique moderne, il leur sera
possible d’apporter dans ce
champ d’études, si vaste et si
peu défriché, des moyens tels
qu’ils pourront rapidement ré-
parer les effets d’'une longue

ignorance®'».

On retrouve cette exigence
scientifique dans la démarche
d’Osvald Sirén qui, en 1934, dans la
préface de I'Histoire de la peinture
chinoise®, entend se distinguer de
ses prédécesseurs, en rattachant
autant que possible lI'étude des
«matériaux artistiques existants», a
savoir les peintures, aux «sources
indigénes» que sont les témoi-
gnages des critiques contempo-
rains ou postérieurs, car la plupart
de ces dernieres et «une grande
partie des peintures elles-mémes
n'avaient €té jusqu’ici ni exami-
nées, ni triées®». Il appuya ainsi
son étude a la fois sur des sources
iconographiques et des traductions
de textes chinois sur la peinture, ce
qui n’avait été tenté que de maniére
partielle avant lui. Il reproche

notamment 2 Giles et Waley la
prise en considération insuffisante
des réalisations évoquées dans les
chroniques chinoises et le caractére
partiel des présentations pourtant
savantes de Paul Pelliot et d’Otto
Kimmel. Une exigence documen-
taire plus étendue cherchant a arti-
culer la connaissance des ocuvres
a celle des textes témoigne de la
démarche nouvelle de Sirén, sou-
cieuse d'une plus grande rigueur
scientifique.

Ainsi, parmi les publications
savantes, le souci de présenter I'art
chinois en se référant aux textes
et aux fondements de la pensée
chinoise s’était répandu. Cette
maniere d’appréhender la peinture
chinoise, en tenant compte des
sources métaphysiques et spiri-
tuelles qui l'ont inspirée, est bien
représentative du changement radi-
cal qui s'opere dans sa réception
et sa connaissance au xx° siecle,
lintérét dépasse alors la simple
appréciation formelle des réali-
sations pour viser une meilleure
connaissance de larriere-plan qui
les a inspirées.



De la reconnaissance de l'altérité a
une approche universaliste

Les  publications  savantes
encouragent aussi a reconnaitre les
spécificités de la peinture chinoise
indépendamment des critéres occi-
dentaux, comme en témoigne ce
passage ou Bushell, en citant le
critique de Marguerye, enjoint a
abandonner les références occi-
dentales pour juger de la peinture
chinoise:

«Au cours d’'une étude sur la
peinture chinoise, un critique
moderne, M. R. Margerye
(sic)®, observe trés justement
que, pour l'apprécier convena-
blement, les Occidentaux que
nous sommes doivent oublier
leurs idées préconcues, se dé-
barrasser de leur éducation ar-
tistique antérieure, de toutes
leurs traditions critiques, de
tout le bagage artistique qu'’ils
ont accumulé de la Renaissance
a nos jours. Nous devons en
particulier nous garder de com-
parer les ceuvres des peintres
chinois aux toiles célébres qui
couvrent les murs de nos col-
lections d’Europe®».

Cette prise en compte de l'alté-
rité de la peinture chinoise conduit
Bushell a souligner les liens étroits
qui lient cette derniere 2 la calli-
graphie: «es peintres chinois sont,
avant tout, des dessinateurs et des
calligraphes®»,  écrit-il. ~ Comme
Bushell, John Calvin Ferguson®,
qui connaissait 'oeuvre de ce der-
nier, écrivit sur la peinture chinoise,
en connaisseur car il put, selon
son propre témoignage, &tudier
da pensée intérieure du peuple
chinois révélée par les produits de
son art» et forma une collection en
alliant l'intérét littéraire, archéolo-
gique et lexcellence artistique®.
Fréquentant des érudits, des lettrés,
des collectionneurs® chinois, et
disposant d’'une importante biblio-
théque, ou il étudiait les textes sur la
peinture chinoise, il put ainsi deve-
nir un expert reconnu qui «cher-
chait», disait-il, «a juger les objets
chinois en fonction des standards
artistiques chinois et non pas seule-
ment en fonction des inclinations du
gout esthétique européen®», ce qui
rejoint le point de vue de Bushell.
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La reconnaissance des spéci-
ficités de la peinture chinoise se
double, paradoxalement, chez cer-
tains historiens de I'art, de I'idée de
ce qu’elle partage en commun avec
l'art occidental, ce qui témoigne
aussi d’'un changement radical de
la réception, puisqu’il ne sagit
plus de juger la peinture chinoise
a laune des critéres occidentaux,
comme par le passé pour la dépré-
cier, mais de la considérer désor-
mais a I'égal des réalisations occi-
dentales, en soulignant certaines
convergences qui ouvrent la voie
a l'idée d’universalité dans le cadre
d’'une mondialisation et d’interac-
tions culturelles accrues. Ainsi,
Kammel, bien qu’il fit conscient
des différences existant entre l'art
d’Extréme-Orient et d’Occident,
souligne également ce qui peut les
rapprocher:

«Si profond en effet que soit
le contraste entre les deux
mondes artistiques de I'Orient
et de I'Occident, il existe entre
€ux une connexion intime. Au
premier abord on remarque
surtout les différences [...]. En
réalité, les oeuvres d’art et sur-
tout les plus puissantes et les
plus pures émanent de la méme
force créatrice humaine”'».

On retrouve une idée com-
parable chez Ernst Grosse qui,
dans Anfdnge der Kunst paru en
1894, avait souligné la fonction
sociale de l'art et développé l'idée
quil fallait comprendre les réali-
sations des peuples sans écriture
en fonction de leur contexte d’ori-
gine. Ses recherches d’ethnologue
l'avaient conduit a affirmer que la
pulsion artistique est commune a
I'humanité”. Une approche sem-
blable inspire également les écrits
de Fenollosa qui était convaincu
quune unité profonde anime la
création artistique dans les dif-
férentes cultures du monde, et il
jugeait que les classifications anté-
rieures sont inadaptées pour rendre
compte de la véritable nature de
l'art, en ces termes:

« Nous croyons ferme-
ment qu’on finira par admettre
que le travail artistique des
races humaines est un, et que,
sous laspect de variétés infi-

nies, il n'y a vraiment quun
seul effort mental et social. [...]
si nous venons a considérer
toute classification comme un
artifice, qui vaut surtout a I'effet
d’établir des groupements chro-
nologiques, et si nous admet-
tons que les variations sont in-
finies dans I'esprit humain, sous
l'influence des lois d’éternelle
mutabilité, nous constaterons
sans peine la réelle et puissante
unité d’'un effort qui se dissi-
mule sous linfinie variété des
techniques®>.

Ces points de vue sont révé-
lateurs d’'un nouveau regard, qui
témoigne non seulement dune
prise en considération des qualités
spécifiques de I'art extréme-oriental
mais aussi tendent a le considérer
désormais sur un pied dégalité
avec lart occidental voire méme
parfois a4 reconnaitre sa supériori-
té dans certains domaines. Ainsi,
une meilleure connaissance de la
spiritualité qui anime la peinture
chinoise conduit des historiens de
l'art a proposer des confrontations
et comparaisons avec des exemples
de lart occidental en se référant
dans les deux traditions respec-
tives aux exemples du «grand art».
En 1908, Laurence Binyon, dans
Painting in the Far East, propo-
sa une comparaison entre lart
occidental et extréme-oriental,
soulignant comme d’autres spé-
cialistes que lart japonais avait
puisé sa source dans lart chinois,
considérant ce dernier comme un
modele comparable a l'art grec et
italien pour les artistes occidentaux.
Conscient de la place accordée a la
figure humaine dans l'art occiden-
tal, Binyon lui opposa celle du pay-
sage en Extréme-Orient, jugeant
que dans ce domaine, ce dernier
était méme supérieur a 'Occident™.

La question des «influences» de la
peinture chinoise dans l'art des pri-
mitifs

Ce contexte intellectuel favori-
sant des rapprochements formels
et spirituels inspire des hypotheses
sur la question des influences artis-
tiques, approche qui témoigne éga-
lement d’'un changement significatif
de la réception. Dés 1908, Laurence

Binyon, avait souligné la parenté
qui existait selon lui entre l'art pic-
tural religieux de I'Extréme-Orient
et celui des fresques des primitifs
italiens, «imprégné dun parfum
d’idéalisme  religieux®». Lannée
suivante, Berenson?”, dans A sienese
Painter of the Franciscan Legend™
proposa de rapprocher I'école sien-
noise de la peinture chinoise, en
particulier dans I'ocuvre de Sassetta,
soulignant les mystérieuses coinci-
dences de dessin et de couleurs
entre la peinture siennoise et celle
d’Extréme-Orient”. De méme, un
autre spécialiste des primitifs et
des peintres renaissants italiens,
Osvald Sirén'®, eut une impression
similaire en regardant des pein-
tures chinoises bouddhiques et
les paysages de la tradition lettrée
conservés au Museum of Fine Arts
de Boston et fut sensible a leur spi-
ritualité, qui lui rappelait celle des
peintures italiennes'’.

Drautres  historiens tels que
Gustave Soulier'® en 1924, Johann
Plenge en 1929'» et Ivan Pouzyna'®
en 1935 tenterent de déceler dans
la peinture de la fin du Moyen Age
et des débuts de la Renaissance un
apport chinois. Pouzyna n’hésita pas
a affirmer que les moyens nouveaux
d’expression artistique chez les
peintres du Trecento étaient rede-
vables a l'art chinois, défendant «la
certitude qu’il n’y a que lart chinois
qui puisse étre considéré comme
la source principale de la nouvelle
expression artistique des trecen-
tistes'®». Cette theése d’'une influence
de lart extréme-oriental sur les
réalisations des xme® et xiv¢ siecles
fut critiquée et combattue par
drautres chercheurs tels que Rudolf
Wittkower'®, René Etiemble'” ou
encore Leonardo Olschki'®. Rudolf
Wittkower considéra que les théses
avancées n’étaient pas suffisamment
fondées et qu'au lieu de parler d’in-
fluences, il valait mieux évoquer
une «convergence». Cette idée de
convergences formelles et intellec-
tuelles intéressa également Charles
Sterling dés 1931' a propos du
paysage lettré chinois et du pay-
sage occidental de la Renaissance.
Drapres lui, le moment ou le pay-
sage occidental fut le plus proche du
chinois se situe vers la fin du Moyen
Age et au début de la Renaissance,
au moment ou il prend un carac-
tere fantastique et «symbolique»
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dans son ensemble car il releve
d'une conception intellectuelle de
lartiste’®. Au lieu de considérer
que ces points communs seraient
le signe d’'une influence de la pein-
ture chinoise en Occident, Charles
Sterling conclut a2 un développe-
ment parallele et convergent dans
la conception du monde, éclairant
certaines similitudes: «Nous tenons
ainsi la certitude qu’a la fin du Moyen
Age et pendant la Renaissance la
conception humaniste du monde
se rapprocha de celle de la Chine et
que les peintres qui 'exprimerent se
sont engagés sur une voie parallele
a celle des paysagistes chinois. Nous
ne constatons pas d’imitation de l'art
chinois'!». Malgré la nature contro-
versée des theses sur les influences
et le caractere sans doute excessif
de certaines affirmations, une fois
replacées dans la perspective d'une
histoire de Thistoire de lart, elles
peuvent témoigner également de la
réception nouvelle dont la peinture
chinoise fait T'objet, conduisant a
porter en retour un autre regard sur
la peinture occidentale ancienne et
contemporaine.

Une relecture de l'altérité dans l'art
occidental ancien et contemporain

Les rapprochements de la
peinture chinoise avec celle des
primitifs italiens illustrent aussi
une interprétation de partis pris
plastiques convergents par leur
¢loignement des références clas-
siques. L'ouverture du regard
a dautres cultures a conduit 2
renouveler le regard occidental,
non seulement sur des formes
d’expression différentes, venues
de cultures é€loignées mais aussi
autres que celles relevant de la
tradition classique dans la peinture
européenne ancienne ainsi que
dans l'art contemporain.

Curt Glaser avait rappelé
notamment la nécessité pour la
recherche historique d’étudier les
expressions et formes artistiques
des peuples éloignés de I'Europe,
en tenant compte de leurs spé-
cificités et en se libérant des lois
esthétiques dérivées de la seule
norme de Dlart classique médi-
terranéen de I'Antiquité et de la
Renaissance'?, ce qui témoigne
d’'une relativisation des criteres
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classiques, liée a une ouverture
du regard, a laquelle Wilhelm
Worringer contribua par un déve-
loppement théorique significatif
en soulignant comment 'ouverture
aux arts non européens a incité a
considérer, selon d’autres criteres,
des expressions artistiques qui
s'écartaient des références clas-
siques a lintérieur méme de la
civilisation occidentale:

«[...] "augmentation de la cir-
culation mondiale a provoqué
un accroissement de la péné-
tration de l'art non européen
dans I'horizon européen ; cela
a contribué a imposer la néces-
sité d’'une échelle de comparai-
son plus objective pour la créa-
tion artistique, a faire voir une
différence d’intention et non
plus de capacités. Cette exten-
sion des notions réagit natu-
rellement sur I'appréciation de
l'art européen. Elle provoqua
en premiere ligne une réhabi-
litation des époques non clas-
siques jugées jusqu’alors par
la critique classique de facon
relative ou négative''®»,

Les theses de Wilhelm Worringer
témoignent de la rupture épisté-
mologique profonde qui traverse
la pensée esthétique au début du
xx¢ siecle, dans la mesure ou il remet
en question le caractere absolu de
l'idéal du beau classique comme cri-
tere esthétique exclusif, allant ainsi a
I'encontre du courant qui avait pré-
valu pendant une grande partie du
xix® siecle. Se souvenant des theses
de Riegl, Worringer rappelle qu'’il
convient d’abandonner le critére de
I'imitation de la nature comme seule
référence pour comprendre qua
certaines époques, si des formes
artistiques ont emprunté d’autres
voies, ce n’était pas par inhabileté
technique ou absence de pouvoir
mais par nécessité psychique, car
le «vouloir artistique» était différent.
Une telle conception permet d’en-
visager les arts ne relevant pas des
criteres classiques du beau selon
une autre logique esthétique et phi-
losophique. Elle induit aussi une
réflexion sur d’autres choix plas-
tiques rendant compte d'une autre
vision du monde. L’abstraction de
la ligne et son corollaire la surface
plane furent ainsi compris comme

des moyens formels permettant
de traduire cette indépendance a
I'égard de la nature.

Pour Worringer, les variations
de style sont intimement liées aux
variations d’intention :

«Les variations d’intentions —
dont les variations de style ne
sont pour nous que le dépot —
ne peuvent étre arbitraires ou
fortuites ; elles doivent plutot
étre en rapport logique avec les
modifications qui ont lieu dans
la constitution spirituelle et intel-
lectuelle de '’humanité ; celles-ci
se refletent clairement dans I'his-
toire des mythes, des religions,
des systemes philosophiques,
des conceptions du monde'%.

Dans cette perspective,
Worringer ~ oppose «’homme
oriental» a «J’homme classique».
Contrairement a 'homme classique
qui appréhende le monde par la
rationalité, <I’homme oriental» selon
Worringer éprouve I'insuffisance des
connaissances intellectuelles face
au caractere insondable du monde
et de I'ftre, attitude qui se traduit
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par la tendance «transcendantale
de sa religion et de son art'®» qui
privilégie l'abstraction. L'approche
que Worringer propose de 'homme
oriental reste treés générale et fluc-
tuante et ne renvoie pas de maniere
précise a I'Extréme-Orient, mais
plutdt 2 une conception du monde
s'opposant a la pensée classique.
Les idées de Worringer ont toutefois
contribué non seulement a revisiter
les formes artistiques non classiques
mais fournissent également un cadre
théorique a la compréhension de
certaines formes anciennes et nou-
velles d’expression artistique, telles
que lart égyptien, lart médiéval,
l'abstraction et I'expressionnisme.
Cette reconnaissance du
bien-fondé des écarts par rapport
aux références classiques encou-
rage aussi une lecture valorisant
laltérité a I'ccuvre dans la création
contemporaine dont témoignent a
la fois I'histoire de l'art et la créa-
tion artistique. Mystique chinoise
et peinture moderne de Georges
Duthuit, paru en 1936, en fournit un
exemple, ot des ocuvres d’artistes
contemporains tels que Matisse
(fig. 9), Picasso, Mir6 sont mises en

regard de peintures (fig. 10) et calli-
graphies chinoises. Duthuit, qui fut
le gendre de Matisse, estimait que
les principes esthétiques chinois
tels que celui exposé par Xie He «la
résonance de I'esprit, le mouvement
de la vie» convergeaient avec ceux
des peintres contemporains occi-
dentaux, et il ajoutait que si les écrits
esthétiques chinois «nous menent
souvent fort loin de notre culture
classique ils nous rapprochent
beaucoup, d'un autre coté, de cer-
taines manieres de voir et de penser
qui, en Occident, appartiennent en
propre 2 nos contemporains'®». A
la différence des primitifs italiens, la
plupart des artistes cités par Duthuit
s’étaient intéressés a la peinture et
a la calligraphie chinoises ainsi
qua lesthétique extréme-orien-
tale témoignant de transferts artis-
tiques plus approfondis que les
emprunts limités aux aspects for-
mels de I'époque impressionniste
et postimpressionniste.

Ainsi, l'intérét de Matisse pour
l'art extréme-oriental fut nourri par
la fréquentation de musées tels
que le musée Guimet, le Victoria
& Albert Museum, ou encore le

British Museum. Matisse possédait
le catalogue de 'exposition La pein-
ture chinoise au musée Guimet de
1910, qui rassemblait des oeuvres
du musée du Louvre et du musée
Guimet'’. 1l relata son expérience
de 1919 au British Museum en ces
termes:

«Un poete'® m’y montra toutes
les splendeurs des maitres
chinois: c’était pour moi la ré-
vélation d’'un nouveau monde.
Toutes les barrieres de races et
de temps s’effondraient devant
moi, jétais forcé de réaliser
que ces Chinois d’il y a mille
ans avaient déja percu nos pro-
blemes, et les avaient résolus a
peu pres de la facon dont nous
les résolvons aujourd’hui'».

Ce témoignage est révélateur
des convergences de vue dans la
recherche d'un nouveau langage
plastique que des artistes modernes
contemporains ont pu trouver dans
la peinture chinoise durant les
premiéres décennies du xx¢ siecle,
grice aux collections muséales et
aux publications devenues plus

accessibles et qui ont indéniable-
ment contribué a forger un nouveau
regard sur la peinture chinoise,
permettant de mieux en apprécier
aussi les fondements esthétiques.
Le nouveau discours savant sur
la peinture chinoise, qui s’est déve-
loppé au tournant du xx¢ siecle de
part et dautre de lAtlantique, a
montré la validité dun autre sys-
teme de références plastiques et sa
cohérence interne et a suscité une
relativisation des criteres d’appré-
ciation esthétique, dont les enjeux
sont solidaires d’'un élargissement
du regard occidental a I'égard des
cultures extra-européennes et d'une
remise en question du modele clas-
sique. En retour, il conduit a rééva-
luer des réalisations artistiques occi-
dentales ne relevant pas des critéres
classiques. Ces débats ont eu des
incidences sur la recherche en his-
toire de l'art comme en témoignent,
dans les premieres décennies du
xx¢ siecle, les rapprochements et
les comparaisons que des historiens
de lart ont proposés entre la pein-
ture occidentale ancienne des pri-
mitifs italiens ou celle des peintres
contemporains modernes avec la
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peinture chinoise, toutes ces formes
d’expression artistique se rejoi-
gnant par des recherches plastiques
convergentes et €loignées des réfé-
rences classiques et de la mimeésis.
Ces changements majeurs sont
drautant plus intéressants a mettre
en lumiere qu’ils prennent place
dans un contexte historique pré-
cédant de plusieurs décennies les
mouvements de décolonisation et le
développement d’une histoire glo-
bale dont ils peuvent apparaitre a
posteriori comme des €léments pré-
curseurs, remettant en question une
lecture univoque des développe-
ments historiques. Ils permettent de
réintroduire un décalage qui viendra
alimenter aussi les débats sur une
crise des valeurs occidentales suite
aux deux conflits mondiaux. Cette
inquiétude spirituelle s’est nourrie
aussi de la rencontre avec des pen-
sées issues d’autres cultures, ou celle
de DPExtréme-Orient a eu sa part
comme en témoignent les répercus-
sions dans la pensée de Carl Gustav
Jung au sujet de linconscient col-
lectif® et les incidences dans la
création artistique de l'entre-deux-

guerres et de l'apres-guerre!?.

NOTES

Je tiens a remercier tout particulierement
Laurence Bertrand-Dorléac et Barthélémy
Jobert pour leur relecture attentive et leurs
précieux conseils.

1. Le terme générique de «peinture
chinoise» ne doit pas occulter la diversité
de la réalité qu’il recouvre. Il convient de
distinguer la peinture lettrée et religieuse
d’inspiration Chan (Zen au Japon), de la
peinture de cour et également de la pein-
ture artisanale d’exportation.

2. Voir la mise au point sur les recherches
actuelles consacrées aux rapports entre
I'Orient et I'Occident par J. Delfiner, J. Ra-
mos, E. Parlier-Renault, dans «Introduc-
tion», Histoire de I'Art: Asie-Occident,
n° 82, 2018/1, Paris, 2018, p. 5-12, souli-
gnant l'exception que constitue le japo-
nisme en la matiere.

3. Voir M. Y-L. Huang (ed.), Beyond
Boundaries: East and West Cross-Cultural
Encounters, Newcastle upon Tyne, 2011
et The Reception of Chinese Art Across Cul-
tures, Newcastle upon Tyne, 2014.

4. Voir M. Sullivan, The Meeting of Eastern
and Western Art, [1973), Los Angeles/Lon-
don, Berkeley, 1989 et aussi les références
de la note 3.
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5. Ibidem, p. 258. Sullivan n’évoque ni L’Art
Japonais de Louis Gonse, ni les publica-
tions de F. Hirth, H.A. Giles, S. W. Bushell,
L. Binyon, O. Minsterberg, R. Petrucci, C.
Glaser, O. Fischer, O. Kimmel, E. Grosse,
A. Waley et O. Sirén, consacrés a la pein-
ture chinoise et indique que des artistes tels
que Klee, Matisse n’étaient pas conscients
des idéaux exprimés par les écrits chinois
consacrés a la peinture, fort peu traduits
avant les années 1930, ce qui ne corres-
pond pas a la réalité des publications et de
lintérét de certains peintres pour la pein-
ture extréme-orientale.

6. Voir S. Pierson, Collecting Chinese Art:
Interpretation and Display, London, 2000,
V. Rujivacharakul, Collecting China: The
World, China, and a History of Collecting,
Newark, 2011, J. Steuber, G. Lai, Collectors,
Collections, and Collecting the Arts of Chi-
na: Histories and Challenges, Gainesville,
2014, S. Pierson, «The China Collectors»,
Apollo. The nternational Magazine for
Collectors, nov. 2017, p. 76-81, S. Bracken,
A. M. Galdy, A. Turpin (ed.), Collecting
East and West, Newcastle upon Tyne, 2013
et références note 3.

7. Sur Petrucci, voir F. Cheng dans R. Pe-
trucci, La Philosophie de la nature dans
Lart d’Extréme-Orient, Paris, 1998, p. I-XIII.
Sur Binyon, voir M. Y.-L. Huang, «Binyon
and Nash: British Modernists’ Conception
of Chinese Landscape Painting», The Re-
ception of Chinese Art Across Cultures, op.
cit. 2 la note 3, p. 88-114, et sur Duthuit,
voir B. Vouilloux, «De Paris a Byzance par
la Chine ?», Les Cahiers du Musée national
d’art moderne. Dossier Georges Duthuit,
nov. 2015, p.45-53.

8. Voir le Catalogue de curiosités remar-
quables, provenant en partie du Cabinet de
Seu M. Abel Remusat, vente des 1-2-3 avril,
Paris, 1833 ot l'on trouve 2 la fois des pein-
tures pour I'exportation et des peintures de
cour. La mention de «paysages» est trop
sommaire pour pouvoir en préciser la na-
ture.

9. La collection d’Adolphe Thiers, connue
de Feuillet de Conches a été étudiée par T.
Imai, La collection d’Extréme-Orient d’Ado-
Iphe Thiers au musée du Louvre, mémoire
de recherche de I'Ecole du Louvre, 2010.

10. Voir F. S. Feuillet de Conches, «Les
Peintres européens en Chine et les peintres
chinois», Revue contemporaine, t. XXV,
avril-mai 1856, p.216-260.

11. Ibidem, p. 243. Quelques rares écrits
encyclopédiques chinois et les Mémoires
des missionnaires jésuites du xvme siecle
formaient I'essentiel de ses sources.

12. Ibidem, p. 245.

13. E. E Fenollosa, «Review of the chap-
ter on Painting in Gonse’s L'Art japonais»,
Japan Weekly Mail, 12 juillet 1884, E. F.
Fenollosa, Review of the chapter on Paint-
ing in Gonse’s “L'Art Japonais”, Boston,
1885.

14. L. Gonse, L'Art japonais, Paris, 1883.

15. M. Paléologue, L'Art chinois, Paris,
1887.

16. W. Anderson, “A History of Japanese
Art”, Transactions of the Asiatic Society of
Japan, vol. 7, 1878, p. 347-387 et Descrip-
tive and bistorical catalogue of Japanese
and Chinese paintings in the British Muse-
um, London, 1886.

17. F. Hirth, Uber die einbeimischen
Quellen zur Geschichte der chinesischen
Malerei von den dltesten Zeiten bis zum
14 Jabrbundert, Minchen & Leipzig,
1897, et Die Malerei in China: Entstebung
und Ursprungslegenden, Leipzig, 1900.
18. Méme si Gonse ne s'est jamais ren-
du en Extréme-Orient, il a pu bénéficier a
Paris des conseils de connaisseurs et mar-
chands tels que Wakai, Hayashi et Bing et
étudier des ceuvres originales de leurs col-
lections. Paléologue travailla en Chine en
tant que diplomate et put rassembler de la
documentation grace aux indications, a la
critique des sources et aux traductions de
Gabriel Devéria, secrétaire interprete du
ministere des Affaires étrangeres et fils du
peintre Achille Devéria. Ernest Fenollosa
(1853-1908), appelé en 1878 a l'universi-
té de Tokyo pour inaugurer une chaire
d’économie politique et de philosophie,
vécut plus de dix ans au Japon et il se lia
d'amitié avec I'écrivain et érudit Okaku-
ra Kakuzo. Le docteur William Anderson
(1842-1900), nommé en 1873 professeur
d’anatomie au Nouveau College Impérial
des médecins de la Marine a Tokyo, put
mieux se familiariser avec la culture japo-
naise. Friedrich Hirth (1845-1927) quant a
lui eut une connaissance plus approfondie
de la Chine, car il y avait sé¢journé en tant
que commissaire des douanes a Taiwan et
en Chine continentale entre 1892 et 1895,
ou il avait fréquenté nombre de lettrés.
19. Hirth possédait plus de six cents pein-
tures chinoises, Fenollosa put réunir une
collection de 1099 peintures. Anderson se
constitua également au Japon une impor-
tante collection de peintures japonaises a
laquelle il ajouta prés de deux cents pein-
tures chinoises.

20. En 1890, Fenollosa devint conserva-
teur du nouveau département d’art orien-
tal du Museum of Fine Arts de Boston et y
travailla durant cinq années.

21. Voir Chao Chang peintre du xi¢ siecle.

22. Voir la préface de R. Koechlin et G. Mi-
geon dans Collection Louis Gonse. (Euvres
dart du Japon, choix d’estampes et de
livres des principaux Maitres de I'Ukiyoye.
Peintures des maitres du xv° au xix° siecle,
paravents-Peinture chinoise, Paris, 1924,
p.10.

23. Lintérét de peintres impressionnistes,
post-impressionnistes, nabis et fauves
pour l'art pictural extréme-oriental est un
sujet qui a déja bénéficié de nombreuses
recherches notamment en lien avec le ja-
ponisme, voir entre autres S. Wichmann,
Japonisme, Paris, 1982 et Monet, Gau-
guin, Van Gogh ... Japanese Inspirations,
Folkwang/Steidl, 2014.

24. On pourrait citer notamment les
exemples de Kenzaburo Wakai, Tadama-

sa Hayashi et Siegfried Bing a Paris, de
Sadajiro Yamanaka aux Etats-Unis et en
Europe.

25. Sur les collections américaines voir
B. March, China and Japan in our Mu-
seums, Chicago, 1929 et O. Sirén, Les
Peintures chinoises dans les collections
américaines, Paris/Bruxelles, 1927-1928.
Pour le British Museum, voir L. Binyon,
“Chinese Paintings in the British Muse-
um-1", Burlington Magazine, 1910, p.
256-261, M. Y.-L. Huang, «The Olga-Julia
Wegener and Arthur Morrison Collec-
tions of Chinese Paintings in the British
Museum», dans Collecting East and West,
op. cit. 2 la note 3, p.147-165. Sur les col-
lections allemandes, voir W. Veit, «The
Museum of East Asian Art in Berlin», Ori-
entations The Magazine for Collectors and
Connaisseurs of Asian Art, vol. 31, n°8,
october 2000, Hong Kong, p. 66-72. Sur
les collections muséales francaises voir la
donation de Thiers au Louvre des 1881,
pour la collection du musée du Louvre,
voir E. Chavannes, «La peinture au mu-
sée du Louvre», T"oung Pao, série 111, vol.
V, Leide, 1904, p. 310-331, sur celles des
musées Cernuschi et Guimet voir E. Cha-
vannes, R. Petrucci, La peinture chinoise
au  musée Cernuschi, Bruxelles/Paris,
1914, Y.-T. Tchang, J. Hackin, La Peinture
chinoise au musée Guimet, Paris, 1910 et
T. Chang, Travel, collecting, and museums
of Asian Art in nineteenth-century Paris,
Farnham, 2015.

20. T. Hayashi, Histoire de l'art du Japon,
avis aux lecteurs par Hayashi, Paris, 1900.
27. On peut citer pour la Chine, entre
autres les missions archéologiques
d’Edouard Chavannes (1889-1893 et
1907), de Paul Pelliot (1905-1909), de Vic-
tor Segalen (1914 et 1917) et Aurel Stein
(1900 et 1906-1930).

28. R. Koechlin, Souvenirs d’un vieil ama-
teur d’art de I’Extréme-Orient, Chalon-sur-
Sadne, 1930, p. 66-67.

29. A propos du marchand chinois Loo,
installé a Paris, voir G. Lenain, Monsieur
Loo, le roman d’un marchand d’art asia-
tique, Arles, 2013.

30. R. Koechlin, Souwvenirs d’un vieil ama-
teur d’art de I'Extréme-Orient, op. cit. a la
note 28, p. 83.

31. W. Worringer (1881-1965), historien de
l'art et esthéticien allemand. 1l est 'auteur
notamment de Abstraction und Einfiih-
lungein Beitrag zur Stilpsychologie, thése
de doctorat publiée a Neuwied en 1907, et
l'année suivante a Munich, et de Formpro-
bleme der Gotik, Munich, 1911.

32. W. Worringer, Abstraction et Einfiib-
lung, contribution a la psychologie du
style, Paris, 1980, p. 80.

33. H. Focillon, «Le Livre des magiciens.
Essai sur l’Encyclopédie de la peinture»,
Revue de l'art ancien et moderne, XLVI,
1924, p. 314.

34. Ibidem.

35. R.-J. Moulin, «Introduction», dans M.
Courtois, La Peinture chinoise, Lausanne,
1967, p. 7.

36. E. Fenollosa et E. Pound, Le Carac-
tere écrit chinois matériau poétique, Paris,



1972, p. 8-9. Pour la premiere publication,
voir E. Fenollosa, E. Pound, Instigations:
An Essay on chinese written character,
New York, 1920.

37. Sur Paul Valéry et son intérét pour la
peinture extréme-orientale voir M. Jarrety,
«Valéry, Goncourt, Watanabe», Cabiers
Edmond et Jules de Goncourt, N° 18, 2011,
p. 149-152.

38. Ju Péon (Xu Beihong) (1895-1953)
rendit compte de cette exposition dans un
article, voir P. Ju, «Peinture chinoise», La
revue de I'Art ancien et moderne, 37¢ an-
née, tome LXIII, N° 341, janvier-mai 1933,
p. 193-206.

39. Exposition d’art chinois contemporain,
préface de P. Valéry, une introduction de
G. Salles et une présentation de Ju Péon
[Xu Beihong] et un post-scriptum de A.
Dezarrois, catalogue d'une exposition
organisée par le Musée des écoles étran-
geres et contemporaines au Jeu de Paume
a Paris, mai-juin 1933, p. 5.

40. Voir la préface de H. A. Giles, An in-
troduction to the history of Chinese pictori-
al art, Shanghai, 1905, p. V.

41. Voir E. Faure, Histoire de I'art, en cinq
volumes (1909-1921), volume 2, Paris,
1911, L. Réau (dir.), I'Histoire universelle
des arts des temps primitifs jusqu’'a nos
Jours, vol. 1V, Paris;1939. Voir en Alle-
magne C. Glaser et alii, Die Aussereu-
ropdische Kunst. Ostasiatische Kunst.
Indische Kunst. Islamische Kunst. Afri-
kanische Kunst- Indianische Kunst Amer-
ikas Malaiisch-pazifische Kunst, Leipzig,
1929.

42. Une meilleure connaissance encou-
rage méme des études monographiques
comme en témoignent les articles de R.
Petrucci, «Tchao Mong-Fou (Zhao Meng-
fu), peintre chinois du xme et du xive siécle»
et «Kou Kai-Tche (Gu Kaizhi), peintre
chinois du ¢ siecle», Revue de l'art an-
cien et moderne, tome 34, 1913, p.171-185
et tome 35, 1914, p. 169-182, ou encore
l'ouvrage d’A. E. Meyer, Chinese Painting
As Reflected in the Thought and Art of Li
Lung-Mien 1070-1106, New York, 1923.

43. Parmi les revues spécialisées dont la
date indiquée correspond au début de
la publication, on peut citer notamment:
Kokka, Tokyo (1889), The Kokka (version
partiellement anglaise en 1902 et totale-
ment en 1905), Ostasiatische Zeitschrift,
Berlin (1912), Jahrbuch der asiatischen
Kunst, Leipzig, (1924/25), Revue des arts
asiatiques, Paris (1924), Artibus Asiae,
Hellereau-Dresden, Basel, Ziirich, Leipzig,
Ascona (1925), Wiener Beitrdge zur Kunst
und Kulturgeschichte Asiens, Vienne

(1920).

44. Paul Pelliot en 1923 considérait que les
travaux de Giles et Hirth n’étaient que des
«ébauches» car «les renseignements ont
été pris de toutes mains, sans controle,
et trop souvent un examen attentif oblige
a les écarter», voir G. Migeon, «Observa-
tions sur la peinture chinoise», Revue de
lart ancien et moderne, Paris, tome 49,
1926, p. 202, et Fenollosa avait surtout
une connaissance de la peinture chinoise
conditionnée et biaisée par les sources ja-
ponaises dont il fut tributaire.
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45. Notre traduction d’E. F. Fenollo-
sa, Review of the chapter on Painting in
Gonse’s “L’Art Japonais”, op. cit. a la note
13, p. 23: «The Western world has still to
learn in what the true greatness of East-
ern painting consists. It is not merely in
externals and technique, which are easily
understood. It is in the greatness of heart
and mind, which are hardly understood at
all. The capacity of a painting is measured
by its spiritual depth ».

46. F. Hirth, Ueber fremde Einfliisse in der
chinesischen Kunst, Munchen & Leipzig,

1896.
47. F. Hirth, op. cit a la note 17.

48. Zhang Yanyuan (vers 815 - apres 875)
fut un éminent historien de la peinture
chinoise de I'époque Tang. Il est l'auteur
du Lidai Minghua Ji (Sur les peintures cé-
lebres a travers les ages).

49. Xie He (actif v. 500-535), est l'auteur
du Gu Hua Pin Lu (Notes sur la classifica-
tion des peintres anciens) rédigé vers 500
apr. J.-C. Dans ce traité, il insiste sur les
célebres six régles de la peinture qui de-
viendront fondamentales pour la réflexion
esthétique et dont la premiere constitue la
pierre angulaire de l'art pictural chinois:
«Dans I'harmonie du souffle (Qi yun$.
#8), le mouvement de la vie (Sheng dong

£,
50. F. Hirth, op. cit a la note 17.

51. Voir note 40. Sinologue, Giles (1843-
1935) fut diplomate en Chine et traduisit
nombre d’écrits chinois.

52. Orientaliste et sinologue, Arthur Wa-
ley (1889-1966) fut conservateur au British
Museum et traduisit des textes chinois et
japonais. Bien qu’il m’ait jamais voyagé
en Extréme-Orient, il a laissé plusieurs
ouvrages sur l'art extréme-oriental en s’in-
téressant aux liens entre art et pensée phi-
losophique, tels que Zen Buddbism and
1Its Relation to Art, London, 1922, The Way
and its power: a study of the Tao té Ching
an its place in Chinese thought, London,
1934, An Introduction to the Study of
Chinese Painting, London, 1923.

53. Le poete Laurence Binyon (1869-1943)
fut conservateur au British Museum et avait
une connaissance de la langue chinoise
bien qu’imparfaite. Il se rendit en Chine
entre aolt 1929 et janvier 1930. Il écriv-
it notamment Painting in the Far East:
an introduction of the bistory of pictorial
art in Asia (especially China and Japan),
London, 1908, The Flight of the Dragon:
An Essay on the Theory and Practice of
art in China and Japan based on original
sources, London, 1911, L’Art asiatique au
British Museum (sculpture et peinture),
Paris et Bruxelles, 1925, Chinese Paint-
ings in English Collection, Tours, 1927,
Les peintures chinoises dans les collections
d’Angleterre, coll. «Ars Asiatica», vol. IX,
Paris et Bruxelles, 1927, The Spirit of man
in Asian art, Cambridge, 1936, Chinese
Art and Buddbism, London, 1936.

54. Bushell (1844-1908) fut médecin et
orientaliste et exerca en Chine ou il apprit
le chinois et put accéder a des sources di-
rectes auxquelles il fit référence. 1l est 'au-
teur de Chinese Art, London, 1904-1906.

55. J.C. Ferguson (1806-1945) avait séjour-
né longuement en Chine a partir de 1887
en tant que missionnaire méthodiste. Il
avait une bonne connaissance du chinois,
se constitua une collection de peintures. 1l
fut chargé d’acquérir de I'art chinois pour
le Metropolitan Museum of Art de New
York. Il est l'auteur de 7he Metropolitan
Museum of Art. Special Exhibition of Chi-
nese Paintings From the Collection of the
Museum, New York, 1914, Outlines of Chi-
nese Art, Chicago, 1918, Chinese Painting,
Chicago, 1927, Survey of Chinese Art,
Shanghai, 1939.

56. O. Minsterberg (1865-1920) fut un
industriel, collectionneur, mécéne et sa-
vant, spécialiste de 'Extréme-Orient. Il est
lauteur de Chinesische Kunstgeschichte,
Esslingen, 1910-1912 et de Chinesische
Malerei, Miinchen, 1911.

57. Grosse (1862-1927), ethnologue et his-
torien de lart, fut en relation étroite avec
Hayashi grice auquel il se constitua une
collection d’objets d’art d’Extréme-Orient.
II enseigna lhistoire de l'art japonais a
I'université de Fribourg-en-Brisgau et se
rendit au Japon en 1907 et également en
Chine en 1908 et fut chargé d’acquérir des
oceuvres d'art pour les musées de Berlin
a la demande de Wilhelm von Bode. Sa
collection a été donnée au Museum Na-
tur und Mensch de Fribourg. Il est 'auteur
de Die Ostasiatische Tuschmalerei, Berlin,
1922, traduit sous le titre Le lavis d’encre
en Extréme-Orient, Paris, s.d.

58. Historien de lart allemand, Otto
Fischer (1886-1948), formé par Wolfflin,
avait consacré sa thése en 1911 a la théo-
rie artistique chinoise, et voyagé en Chine,
au Japon et en Corée en 1925, ot il acquit
des ceuvres d’art. 1l a dirigé la Staatsga-
lerie de Stuttgart puis le Kunstmuseum
de Basel et est l'auteur de Chinesische
Landschaftsmalerei, Minchen, 1921 et
de Kunst des fernen Ostens Landschaften/
Blumen/ Tiere nach Bilder alter Meister,
Bern, 1935.

59. Curt Glaser (1879-1943), docteur, his-
torien de l'art, critique et collectionneur,
avait fait des recherches sur Hans Holbein
a Berlin avec Wolfflin. De 1909 a 1920,
il travailla a la Kupferstichkabinett, puis
devint, entre 1924 et 1933, directeur de la
Kunstbibliothek de Berlin. Il est l'auteur
de Die Kunst Ostasiens. Der Umkreis ibres
Denkens und Gestaltens, Leipzig, 1913.

60. Sur Otto Kiimmel (1874-1952), voir W.
Klose, «Otto Kiimmel and the Develop-
ment of East Asian Art Scholarship in Eu-
rope», Orientations, Hong Kong, vol. 31,
n° 8, october 2000, p.113-117. Historien de
lart, il se tourna vers l'art extréme-oriental
grace a E. Grosse, et joua un role impor-
tant dans la constitution des collections
d’art extréme-oriental des musées de Ber-
lin qu’il dirigea. Il est I'auteur de Die Kunst
Ostasiens, Berlin, 1921 et de Chinesische
Kunst. Zweibundert Hauptwerke der Autss-
tellung der Gesellschaft fiir Ostasiatische
Kunst in der Preussischen Akademie der
Kiinste, Berlin, 1930.

61. Laufer (1874-1934) fut un anthropo-
logue et orientaliste qui se rendit en Chine
entre 1901 et 1904 et qui avait une grande

maitrise du chinois. On lui doit, 7T"ang,
Sung and Yiian paintings belonging to
various collectors, Paris-Brussels, 1924.

62. Historien de l'art, conservateur au Mu-
seum fiir Ostasiatische Kunst a Cologne
de 1920 a 1933, Salmony (1890-1958) émi-
gra aux Etats-Unis et fut professeur 2 I'Ins-
titute of Fine Arts de New York University.
11 écrivit Die chinesische Landschaftsmale-
rei, Berlin, 1920.

63. E. Chavannes (1865-1918), archéo-
logue et sinologue, est 'auteur de présen-
tations érudites sur la peinture chinoise,
telles que «La légende de Koei tseu mou
chen ; Peinture de Li Long-mien (1081)»,
T'oung Pao, série 11, vol. V, Leide, 1904,
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bal History?

This article analyzes the change
in the reception of Chinese pain-
ting in scholarly discussions by
Western art historians on both sides
of the Atlantic at the beginning of
the 20th century, and it studies its
place and role in the esthetic dis-
cussion that led to a questioning of
the Classical model. Convergences
in the approaches led to a questio-
ning of their logic in accord with
the historical, esthetic and histo-
riography context. Multiple factors
contributed to favoring the emer-
gence and the development of
a scholarly discussion. Also, the
accentuation of the opening up to
world cultures in the first decades
of the 20th century supported the
emergence of new perceptions of
Chinese painting. If this latter had
demonstrated the validity of ano-
ther system of painterly references
and its internal coherence, the idea
developed among art historians
that explorations of the forms of
expression that differed or strayed
from Classical norms should also
be undertaken within the context
of Western tradition. This favored
the reconciliation and the compari-
sons between Chinese painting and
older Western painting of the Italian
Primitives or contemporary modern
artists, opening the way in return
for a renewed reading of Western
art. Thus the debate over the other
esthetic norms possible in cultures
outside of FEurope nourished as
much a change in the vision of
Chinese painting as this latter also
contributed to the development of
these considerations.

Chang Ming Peng est professeure
en histoire de l'art contemporain et
muséologie a l'université de Lille
(IRHiS - UMR 8529). Faculté des
Humanités, département d’histoire
de T'art.
chang-ming.peng@univ-lille fr



