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Résumé en frangais du mémoire :

Cette ¢tude se penche sur les représentations de femmes nues en groupes dans les
créations artistiques de Pan Yuliang, précisément celles qui interprétent des sujets inspirés de
I’art occidental, tels que « 1’Age d’or », « les baigneuses », « les deux amies » et « les
curieuses ». Cependant, grace a ses expériences personnelles en tant qu’artiste et avec les
contextes changeants au XX° siécle en Chine et en France, Pan Yuliang réinterpréte ces sujets
pour exprimer ses réflexions et ses réactions. Le but du présent mémoire est d’analyser les
idées exprimées dans ces créations en les situant dans leur contexte. Les ceuvres donnent
naissance a un monde d’émancipation et de paix, tout en revendiquant la subjectivité des
femmes, en particulier celles de la classe ouvricre et les femmes de couleur. Elles témoignent
¢galement des efforts déployés par I’artiste pour étre reconnue et s’intégrer dans le courant

dominant du monde artistique chinois et parisien.

Mots-clés : femme, nu, émancipation, défier, exotique

Résumé en anglais du mémoire :

This study focuses on Pan Yuliang’s depictions of nude women in groups,
specifically those interpreting subjects. These subjects are inspired by Western art, such as
“The Golden Age”, “The Bathers”, “The Two Friends” and “The Curious”. But with the
artist’s personal experiences and changing contexts in twentieth-century China and France,
Pan Yuliang reinterprets these subjects to express her own thoughts and reactions. The aim of
this thesis is to analyze the ideas expressed in these creations by placing them in context. The
works either conceive of a world of emancipation and peace, or assert the subjectivity of
women, especially working-class women and women of color. They also bear witness to the
artist’s efforts to gain recognition and integrate herself into the mainstream of the Chinese and

Parisian art worlds.

Mots-clés : Woman, nude, liberation, challenge, exotic
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Introduction

Dés la fin de la dynastie Qing (1644-1911), face a la crise de la peinture lettrée
traditionnelle et aux puissances occidentales, les artistes chinois commencent a apprendre
consciemment la peinture occidentale dans I’espoir de « sauver » D’art chinois. La
représentation du corps humain, cceur de la peinture occidentale et symbole de la modernité et
de la science, est désormais un exercice incontournable pour les artistes étudiant la peinture
occidentale. Pan Yuliang est, parmi les artistes chinois, la premicre a peindre le corps humain
nu. Dans une société dominée par I’étiquette confucéenne, peindre des nus est déja une
subversion des traditions morales, et le fait que Pan Yuliang soit une femme peintre
complique encore davantage la situation. A 1’époque, non seulement en Chine mais aussi en
Europe, les femmes ne sont autorisées a suivre des cours de dessin sur le corps humain qu’a la
fin du XIX¢siécle!. Cependant, la maniére de peindre et d’apprécier le corps nu, en particulier
féminin, est encore déterminée et contrélée par les hommes, qui détiennent I’autorité dans le

domaine de 1’art et de la société.

Contrairement aux autres femmes artistes chinoises du début du XX° siecle issues
de I’élite, Pan Yuliang vient d’une famille pauvre. Grice a son mari Pan Zanhua % &1t
(1885-1959)%, elle a I’opportunité d’apprendre a lire et a peindre. Ayant regu une formation
académique en art occidental en France et en Italie, elle entre dans le monde artistique de la
Chine en tant qu’artiste et professeure respectée, excellant dans la représentation du corps nu.
En 1937, elle quitte définitivement la Chine. A Paris, elle peut continuer ses créations libres et
ne cesse jamais de peindre des femmes nues, tandis que les carriéres artistiques de ses
compatriotes en Chine sont perturbées par les guerres puis par les idéologies communistes. La
majorité¢ des ceuvres de Pan Yuliang sont maintenant conservées au Musée d’art de 1’ Anhui

(Anhuisheng meishuguan Z#(44 F#76H) 3 : au total, 4 749 ceuvres, qui étaient conservées en

! Marina Sauer, L Entrée des femmes d I’Ecole des Beaux-Arts 1880-1923, traduit de ’allemand par Marie-France Thivot,
Paris : ENSBA, 1991, p. 17.

2 Pan Zanhua #FE 1 (1885-1959), progressiste et révolutionnaire chinois du XX siécle. Pan Yuliang 1’épouse en 1913 et

devient sa deuxiéme femme.

3 Le Musée d’art de I’ Anhui est nouvellement créé en 2022. Les ceuvres et les archives de Pan Yuliang, qui étaient au Musée

de I’ Anhui, y sont désormais conservés.



France dans D’atelier de 1’artiste, sont retournées en Chine, dont 361 peintures a 1’huile, 353
peintures chinoises, 3982 dessins et croquis, 4 sculptures, 6 impressions, 13 reliefs et
gravures®. Plus de 4000 ceuvres représentent des femmes, dont des femmes nues, des portraits
et autoportraits®. Selon les catalogues Pan Yuliang quanji 1% & R 4% (Euvre compléte de
Pan Yuliang)®, la plupart des dessins et croquis sont des études sur les femmes nues. 84
peintures a I’huile et 216 peintures a 1’encre et en couleurs représentent des femmes nues. En
comparaison, on y trouve seulement une vingtaine de représentations d’hommes et de couples.
Le reste comprend des peintures de paysages, d’animaux et des natures mortes. L’arrivée des
ceuvres de Pan Yuliang, ainsi que ses objets et archives, au Musée de I’Anhui en 1984, permet
la redécouverte de cette artiste légendaire en Chine. En tant que femme artiste, et trés
prolifique, active du début du XX° siécle jusqu’a sa mort en 1977, Pan Yuliang et ses
créations artistiques font 1’objet de recherches sur divers sujets qui continuent d’émerger en

Chine et a I’étranger.

L’état de Part :

La vie de Pan Yuliang :

Depuis la parution du roman Huahun—Pan Yuliang zhuan ¥ #—% L B 3%
(L’ame de la peinture—la biographie de Pan Yuliang) de Shi Nan f14# en 1982, I’histoire de
la vie de Pan Yuliang est continuellement adaptée et filmée. De grandes expositions
itinérantes sur Pan Yuliang sont également organisées par la suite en Chine. Les premicres
¢tudes sur Pan Yuliang citent souvent les récits fictionnels de Shi Nan comme source de la vie
de Dlartiste. Les chercheurs reprennent aussi les informations les unes apres les autres sans
vérification, ce qui conduit a une confusion entre réalité et fiction concernant Pan Yuliang.

Par la suite, des chercheurs sérieux rétablissent, grace a des documents historiques et aux

4 Phyllis Teo, Rewriting modernism: three women artists in twentieth-century China: Pan Yuliang, Nie Ou and Yin Xiuzhen,

Leiden: Leiden University Press, 2016, p. 35. L’auteur a interviewé le personnel du musée de I’ Anhui.

S Ibid., p. 36.

® Fan Di an yUi#1 % (dir.), Pan Yu-Lin quanji ¥ 5 R 4=4E, 8 volumes, Hefei : Anhui meishu chubanshe, 2015.



témoignages des personnes concernées, la biographie et les activités artistiques de Pan
Yuliang. L ouvrage le plus important et le plus détaillé dans ce courant est le Pan Yuliang
nianpu % 5 R 5% (Chronologie de la vie de Pan Yuliang) de Dong Song # %, publié en
2013. Ces derniéres années, des études approfondies sur Pan Yuliang (principalement des
theses de doctorat) apportent également des précisions sur la vie et les activités artistiques de
Pan en utilisant divers documents. La thése de Chen Tianbai [# X [ sur les peintures de Pan

Yuliang examine les interactions artistiques de Pan Yuliang avec des artistes chinois célébres
d’alors et fournit un compte-rendu détaillé des expositions auxquelles elle participe et des

revues dans lesquelles ses ceuvres sont publiées’.

Les techniques picturales et les sujets :

Wang Yuli K37 divise I’art de Pan Yuliang en trois étapes en fonction de son
style artistique. De 1918 a 1937, c’est sa premiere période, ou Pan imite et étudie le réalisme
et 'impressionnisme occidentaux, se concentrant sur la ressemblance mais manquant de
profondeur dans le sujet. La période intermédiaire, de 1937 a 1955, marque le début de
’utilisation de la ligne pour faconner la figure et la couleur en aplats, tout en devenant
¢galement plus subjective par la recherchant de I’harmonie des couleurs plutét que de la
projection de la lumiére. La période allant de 1955 a 1977 correspond a sa maturité artistique
et a une tentative de combiner art chinois et art occidental, riche en esthétique chinoise. Toute
la peinture est colorée par des points de couleurs multiples, a la maniere des pointillistes. Les
gestes gracieux et les expressions douces des femmes orientales sont rendus par des lignes,
tandis que les figures sont modelées avec précision et que la peau est riche en texture. Bien
que Wang Yuli ignore les différents styles pratiqués par Pan Yuliang pendant la méme
période, elle illustre grosso modo le processus par lequel I’artiste développe progressivement
sa propre technique a 1’encre et a la couleur®. Sun Nina AU} analyse, quant a elle, la
peinture au lavis dans son ensemble en apportant plus de détails sur les caractéristiques des

différentes étapes d’expression de I’artiste. Avec une approche similaire a celle de Wang Yuli,

7 Chen Tienbai, Pan Yuliang huihua yanjiu #% 5 R4 EW R (Etudes sur les peintures de Pan Yuliang), thése de doctorat a

1’Ecole artistique de Nankin (Nanjing yishu xueyuan i 5{E472[5¢), 2016.

$ Wang Yuli 37, « Pan Yuliang » # 7 X (Pan Yuliang), dans Fan Di an #i#1% (dir.), Pan Yu-Lin quanji % 5 R 2=4E,
Hefei : Anhui meishu chubanshe, 2015, vol. 8, p. 158-164.



elle se focalise sur les effets de 1’esthétique chinoise que Pan Yuliang crée a travers les lignes
et les couleurs. En plus de son analyse technique, elle classe également les sujets des peintures
en quatre catégories : corps féminin, danse de 1’éventail, amour et maternité®. La classification
de Li Jing Z= 5% concernant 1’évolution du style de Pan Yuliang différe de celle de Wang Yuli
dans la mesure ou il fait ressortir les peintures a 1’huile de Pan aprés son deuxiéme voyage en
France en 1937. Tout en poursuivant son expérimentation des techniques impressionnistes en
Chine de 1928 a 1937, elle étudie également les techniques des post-impressionnistes et des

fauvistes'?.

A partir de 1942, Pan s’initie & un nouveau médium : I’encre et la couleur sur papier.
Pour sa thése de doctorat, Chen Tianbai choisit un corpus constitué d’un grand nombre de
peintures de Pan Yuliang et effectue des analyses détaillées des éléments picturaux (ligne,
couleur, facture, signature) et des thémes des peintures (portrait, femme nue, nature morte). Il
met en évidence la diversité des ceuvres de Pan Yuliang ainsi que les références chinoises et
occidentales utilisées par 1’artiste, qui se serait inspirée des femmes nues d’Ingres (1780-
1867), Matisse (1869-1954) et Degas (1834-1917), ainsi que des figures présentes sur les
briques estampées de la dynastie Han (206 av. J.-C. -220)!!. En 2011, I’exposition Artistes
chinois a Paris, organisée au musée Cernuschi a Paris, présente les ceuvres de Pan Yuliang
issues des collections francgaises, enrichissant ainsi la connaissance de son travail. L’analyse
de ces ceuvres, réalisées pour I’exposition, reflétent la réception de 1’ceuvre de Pan Yuliang
dans le monde artistique frangais. La provenance des ceuvres, notamment la donation de Guo
Youshou A 5F (1901-1977) et sa contribution active a la collection frangaise d’art chinois,
permettent d’observer les relations entre les artistes chinois, les « ambassades » qui cherchent
a promouvoir 1’art chinois en France et les institutions frangaises au XX°¢ si¢cle. Dans son
mémoire intitulé « Immigrant Chinese Artist in Paris : Reflections of Identity in Pan
Yuliang’s (1895-1977) Paintings in the Modern World », Alvina Yi Xin Ang se concentre

principalement sur 1’esthétique et les motifs chinois utilisés par Pan Yuliang dans sa création

% Sun Nina fAUEY, « Pan Yuliang caimohua yishu yanjiu » i & K 88 HERFL (Analyse artistique des peintures au
lavis de Pan Yuliang), dans Fan Di an #1114 (dir.), Pan Yu-Lin quanji ¥ % R 4=4E, Hefei : Anhui meishu chubanshe, 2015
(2008), vol. 8, p. 116-120.

10 Li Jing ZE5%, « Lun Pan Yuliang huihua fengge de yanbian » 7% T [ 48 35 JH M (07585 (Etude sur 1’évolution des styles

artistiques dans les peintures de Pan Yuliang), dans Fan Di an #Iit1 % (dir.), op.cit., p. 120-124.

! Chen Tianbai, op.cit.



artistique. En comparant les peintures de Sanyu (Chang Yu % &, 1900-1966) et de Pan
Yuliang, I’auteur cherche a construire une identité collective des artistes chinois immigrés.
Leurs recherches picturales qui fusionnent les traditions occidentales et chinoises les
distinguent en France'’. En examinant les autoportraits et les portraits de groupe de Pan
Yuliang, Eric Lefebvre démontre que Pan Yuliang crée consciemment ses images publiques
en tant qu’artiste'®. Dans son article The Best of Both Worlds : Les peintures de nu de Pan Yu-
Lin, Francesca Dal Lago analyse quelques ceuvres représentatives de femmes nues de Pan
Yuliang sur les plans technique, compositionnel et thématique. Elle remarque la scéne
narrative dans I’ceuvre Arréte de parler et 1’associe au Deux baigneuses de Suzanne Valadon,
considérée comme ’'une des premiéres peintres a défier les conventions dans ce domaine!®,
Zhang Wenrui 7K 3 &% analyse les langages picturaux uniques présents dans les peintures de
femmes vues de dos en examinant « la femme a 1’état statique », « la femme en action » et
« Yuliang tiexian & R #4% » (trait épais de ’encre utilisé par Pan Yuliang pour le contour
des femmes nues)!'. Dans le domaine de la gravure, Dong Song publie une étude spécifique
sur ’art de la gravure de Pan Yuliang, comblant ainsi les lacunes des recherches antérieures!®.
Les créations récurrentes de Pan Yuliang sur le théme du « chant du printemps » attirent
Iattention de plusieurs chercheurs. Wang Lulu T-3%3# et Zhang Wenrui illustrent comment
Pan Yuliang construit un monde poétique idéal a travers ce théme, ou les femmes peuvent

vivre librement, en paix et en harmonie!”. Liu Renpeng %1~ ] propose une analyse

12 Alvina Yi Xin Ang, Immigrant Chinese Artist in Paris : Reflections of Identity in Pan Yuliang’s (1895-1977) Paintings in

the Modern World, mémoire, Université de I’Edinburgh.

13 Eric Lefebvre, “From Self-Portrait to Group Portrait, Pan Yu-Lin and her Artist’s Image”, in Eric Lefebvre (dir.), Song of

Spring: Pan Yu-Lin in Paris, Hong Kong: Asia Society Hong Kong Center, 2018, p. 14-35.

14 Francesca Dal Lago, “The Best of Both Worlds: Pan Yu-Lin’s Paintings of the Nude”, in Eric Lefebvre (dir.), Song of
Spring: Pan Yu-Lin in Paris, Hong Kong: Asia Society Hong Kong Center, 2018, p. 44-65.

15 Zhang Wenrui 58 35, « Beiying de liliang—jiedu anhui bowuyuan cang Pan Yuliang beixiang renti zuopin » 5 521 JJ &
— A R e R R T 1) A B4R B (La force du silhouette de dos: analyse sur des peintures de femmes vues de dos

conservées au Musée de I’ Anhui), Wenwu tiandi L) 3, 2017.10, p. 74-76.

1 Dong Song #4A, « Pan Yuliang de banhua yishu » % & K (i E 2447 (Les gravures de Pan Yuliang), Yishu shenghuo
BHTEE, 2016.05, p. 13-16.

17 Zhang Wenrui 58 3 &5, « Xinzhi suoxiang — Pan Yuliang bixia de lixiang shijie » ‘0> 2 Fr[al—i% £ K2 T REAET A (La
terre auquelle aspire 1’esprit — le monde idéal représenté par Pan Yuliang), Shuhua shijie, 2020.9, p. 68-69. Wang Lulu %
10



minutieuse des langages picturaux chinois et occidentaux utilisés par Pan Yuliang dans Le
chant du printemps de 1941. 11 démontre la diversité des explorations menées par Pan Yuliang
lors de cette période culminante de sa peinture a I’huile, tant au niveau des sujets que des

techniques'®.

Les études féministes sur ’art de Pan Yuliang :

Dans les années 1980 et 1990, depuis la période dite de réforme et d’ouverture de la
Chine, les théories féministes occidentales ont de nouveau gagné du terrain dans le pays. Les
femmes artistes et écrivaines de 1’époque républicaine, dont fait partie Pan Yuliang, sont
devenues 1’objet d’étude d’un nouveau groupe de féministes chinoises. Tao Yongbai [k [
et Li Shi Z%72 ont publié en 1999 un ouvrage sur les peintures exécutées par des peintres
chinoises afin de combler ainsi cette absence dans I’histoire de I’art chinois!®. Sun Nina et
Yao Daimei BEIEL interprétent toutes deux 1’expression individuelle de Pan Yuliang en tant
qu’artiste femme a partir des expériences uniques des femmes. Sun Nina soutient que la
préférence de Pan Yuliang pour le corps féminin, parce qu’il favorise une expression
subjective, voire autobiographique de I’artiste, libére de la perspective et des expériences
masculines?°. La thése de Doris Sung examine les femmes artistes chinoises de trois

générations au XX siécle, et Pan Yuliang est représentative des xin niixing huajia #7214 5

%, « Taohong liulii chunyinong » HEAT M4k B (Les péchers rose et les saules verts en plein printemps), Wenwu

Jjianding yu jianshang SCY)EE ¢ BLEEE (Identification et appréciation des objets d’art antiques), 2018, vol. 132, p. 13.

18 Liu Renpeng ZI1~ /], « Cong <chun zhi ge> (1941) kan Pan Yuliang zhongqi youhua chuangzuo » fi£ (FZHK) (1941)
BHi%E K v E AE (Regarder les peintures a I’huile de Pan Yuliang de sa période intermédiaire de création artistique a
travers le « Chant du printemps » de 1941), mémoire, 1’Université normale de Nankin (Nanjing shifan daxue # 5 Al #I KA2) ,

2015.

19 Tao Yongbai g%k F9 et Li Shi 2532, Shiluo de lishi-zhongguo nvxing huihua shi 25 ¥4 ))& 52 --HF B L P48 5 (L histoire

perdue—Iles peintures réalisées par les femmes artistes chinoises), Changsha: Hunan meishu chubanshe, 1999.

20 Sun Nina FAYEM, Pan Yuliang jigi rentihua yanjiu 7% 5 K X HNBSEWF L (Etudes sur Pan Yuliang et ses peintures du
nu), mémoire, I’Université normale de Nankin (Nanjing shifa daxue pd 5LFAfi&EE KE2), 2006. Yao Daimei #kHCEL, « Shouhu
ziwo : Pan Yuliang yu tade huazuo (1928-1937)» ~Fili B 3: %K R #AE (1928-1937) (Se défendre : Pan Yuliang et
ses peintures de 1928 a 1937) , dans Fan Dian, op.cit., p. 126-132.
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K (nouvelle femme peintre) de I’époque républicaine. L’ auteur aborde la question de la race
et du genre qui influencent la création et la réception des peintures de Pan Yuliang dans les
contextes chinois et frangais?!. Phyllis Teo retrace 1’évolution des identités des femmes
chinoises au cours du XX° si¢cle dans son ouvrage paru en 2016 Rewriting Modernism :
Three Women Artists in Twentieth-Century China. Vivant a une époque ou la sphére publique
commence a s’ouvrir aux femmes, Pan Yuliang en bénéficie, mais se heurte également aux
reégles et aux conventions créées par les hommes, qui dominent encore dans les sociétés. Les
ceuvres de Pan Yuliang reflétent ses révoltes avec une certaine réticence??. Dans The Golden
Key : Modern Women Artists and Gender Negotiations in Republican China (1911-1949),
Amanda Wangwright explique que les femmes artistes du début du XX°¢ siecle partagent avec
les hommes D’espoir de la renaissance culturelle de la Chine en ayant recours aux
représentations de femmes nues. Cependant, par cette pratique, elles appellent également les

femmes a se valoriser et a se libérer du controle des hommes?3.

Cependant, en examinant les ceuvres de Pan Yuliang avec des approches
postcoloniales et féministes, de nombreux chercheurs remarquent une ambiguité dans ses
créations artistiques. Elle dépeint des femmes asiatiques qui s’affirment et expriment leur
subjectivité, mais représente également des images érotiques et fait référence aux images
orientalistes d’Ingres et de Matisse dans d’autres ceuvres. Phyllis Teo suggére qu’il pourrait
s’agir d’une action ironique. Le fait que I’auteur de ces images est une femme et le corps non
idéalisé représenté par Pan Yuliang brisent I’imagination des hommes et la position passive
des femmes du passé®*. Cao Zida B 1% révele que tout au long de sa vie, la conscience
féministe de Pan Yuliang est parfois entravée par les pouvoirs masculins®. Cependant, Chen
Tianbai pense que 1’absence d’un role masculin de « protecteur » dans la vie de Pan Yuliang

la conduit parfois & adopter un comportement et a voir le monde selon une perspective

2! Doris Sung, Redefining Female Talent: Chinese Women Artists in the National and Global Art Worlds, 1900s - 1970s,
these de doctorat, York University, 2016.

22 Phyllis Teo, op.cit.

23 Amanda Wangwright, The Golden Key: Modern Women Artists and Gender Negotiations in Republican China (1911-
1949), Leiden; Boston: Brill, 2021.

24 Phyllis Teo, op.cit., p. 62.

5 Cao Zida ¥ TI%, Bei guoxie de nvxing yishi ¥ Z4 ) 2c1% 254 (La conscience féminine entravée), thése de doctorat,

1’Ecole artistique de Nankin (Nanjing yishu xueyuan 5 5T E5#722[5), 2021.
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masculine?®. En fin de compte, il est impossible de la considérer simplement comme une

artiste féministe ou une artiste qui explore librement les techniques picturales.

Dans ma recherche, j’étudierai plus en profondeur les motivations des différentes
créations de Pan Yuliang. Qu’il s’agisse d’un défi, d’une satire ou d’une apparente conformité
a ’environnement dominant, elle n’accepte jamais passivement ce qui se passe autour d’elle.
Bien que son attitude puisse sembler ambigué, les éléments déterminants de ses choix sont en
réalité identifiables et se manifestent tout au long de sa vie dans ses créations. Les peintures
choisies pour le présent mémoire sont des représentations des femmes nues en groupe
réalisées par Pan Yuliang. Au total, vingt peintures a I’huile et dix peintures a I’encre et en
couleurs appartiennent a ce genre. Mais elles manifestent une grande diversité au niveau des
sujets choisis et des moyens de les représenter. Ce que ces images ont en commun, c’est
qu’elles trouvent toutes leur référence dans la peinture occidentale. Les sujets occidentaux
sont réinterprétés par Pan Yuliang, artiste chinoise, et acquicrent ainsi des significations
uniques propres aux contextes de leur création. Certains sujets se répetent a différentes
périodes de la vie de Pan Yuliang, comme la représentation du « printemps ». Ce sujet
apparait pour la premicre fois dans la peinture de Pan Yuliang en 1929, lorsque ’artiste rentre
en Chine apres ses études en France et en Italie. Elle réinterpréte ce sujet en 1937 pour sa
participation a la deuxiéme exposition nationale des Beaux-Arts de Chine, en utilisant
différentes techniques picturales. Vivant en France a partir de 1937, Pan Yuliang revisite
occasionnellement ce sujet a I’huile et a I’encre de Chine, en y ajoutant des références tant
occidentales que chinoises. D’autres sujets récurrents chez Pan Yuliang comprennent « les
baigneuses », « les deux amies » et « les curieuses ». Par rapport a ses études sur le corps nu
féminin, la représentation de ces sujets nécessite davantage de temps de conception et des
compétences variées, d’autant plus qu’il s’agit souvent des peintures de grands formats. Les

ceuvres abouties de ce type révelent ainsi davantage les conceptions de ’artiste. Ainsi, dans ce

mémoire, en me concentrant sur ses représentations de femmes nues en groupe, je me

demande comment Pan Yuliang transforme les sujets occidentaux pour exprimer ses propres

idées, présentées du point de vue d’une femme artiste chinoise. Pour répondre a cette question,
dans la premicre partie, je me concentre sur Le Printemps réalisé en 1929, afin de comprendre
ce que Pan Yuliang exprime a travers son interprétation du théme de « I’Age d’or » dans le

contexte chinois. Puis, dans la deuxiéme partie, j’analyse comment Pan Yuliang défie le

26 Chen Tianbai, op.cit.
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regard masculin en s’appuyant sur les expériences féminines a travers ses trois représentations
des « deux amis », réalisées respectivement en et Les curieuses (1968). Elle se base sur les
premicres représentations subversives des femmes artistes européennes et développe son
propre langage pictural. Enfin, dans la troisiéme partie, je cherche a expliquer I’ambiguité
présente dans le choix des références et des méthodes de représentation des femmes en
analysant Le printemps de 1937 et les Chant du printemps réalisées dans les années 1950.
Bien que Pan Yuliang observe et réfléchisse de maniére indépendante dans son
environnement, elle aspire également a étre reconnue par le courant dominant et la voix

officielle.
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I. Une ambiance de « printemps » sur le plan artistique en Chine
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En 1929, aprés son retour en Chine, Pan Yuliang crée la peinture Printemps.
L’artiste manifeste sa fierté pour cette ceuvre et souligne son importance en choisissant de
I’inclure dans son premier album de peintures a I’huile?’. Sept ans plus tard, elle réinterpréte
ce sujet avec une technique de peinture différente et le présente a la deuxiéme exposition
nationale des Beaux-Arts de la Chine en 1937. Vivant en France deés 1937, Pan Yuliang
continue a revisiter ce sujet, offrant de nouvelles interprétations avec de nouvelles techniques

et de nouveaux contenus qui font écho aux circonstances de leur création.

1.1 Les analyses du Printemps

La premicre ceuvre de la série du « Printemps » est réalisée en 1929 et exposée lors

de D’exposition de Pan Yuliang a Tokyo. L’ceuvre originale n’existe plus, mais sa
reproduction est publiée dans la revue d’art et de culture Wenhua SC#E en 1929 sous le titre de
« Gloire » (rong %8) (ill.1), puis dans 1’Album de peintures a [’huile de Pan Yuliang (Pan
Yuliang youhua ji 7% & R #E4E) de 1934, en changeant le titre en « Printemps ».

I1l.1. Pan Yuliang, Gloire (rong &), image reproduite dans Wenhua 3L #E, n° 3, 1929.10 ; image publiée dans

Doris Sung, Redefining Female Talent : Chinese Women Artists in the National and Global Art Worlds, 1900s -
1970s, these a York University, 2016, p. 292.

27 Pan Yuliang youhua ji % & Kl 54 (Album de peintures a ’huile de Pan Yuliang), Shanghai, Shanghai zhonghua shuju,

1934. Le commentaire du Printemps a coté de 1’ceuvre indique I’importance de cette ceuvre pour son autrice.
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L’ceuvre représente des femmes nues qui s’amusent dans une forét fleurie et ensoleillée. On
distingue trois groupes de personnages. Au centre, des femmes se tiennent par la main et
dansent en rond sur I’herbe. Leurs cheveux flottent au gré de leurs mouvements. A coté
d’elles, sous un arbre, une femme blonde est assise et joue de la guitare. Au premier plan, a
gauche, une femme est en train de mettre une couronne de fleurs sur la téte d’une autre femme
devant elle. Cette dernicre est agenouillée sur un tapis bleu orné de fleurs roses, dos aux
spectateurs. A droite, il y a un panier de pommes, dont quelques-unes sont dispersées sur
I’herbe. En arriére-plan, des péchers en fleurs entourent ces femmes joyeuses. Toute la
peinture est remplie de couleurs vives : rose pour les fleurs et brun pour les troncs d’arbres,
jaune, vert et bleu pour I’herbe, rouge et orange pour les fruits, et enfin blanc pour les corps
nus des femmes. De plus, ces couleurs sont nuancées par I’effet du soleil, ce qui, associé¢ aux
touches visibles et dynamiques, rappelle celles des peintres post-impressionnistes tels que
Vincent Van Gogh (1853-1890) (ill. 2) ou Paul Cézanne (1839-1906) (ill. 3). Les touches
irrégulieres et entrecroisées de jaune et de vert représentent 1’herbe sous le soleil qui filtre a
travers les feuilles des arbres. On peut méme imaginer le vent soufflant dans la forét, ainsi que
les mouvements des danseuses qui agitent I’herbe. L’arabesque qui anime le coin en bas a
droite est également un élément commun chez les post-impressionnistes. Les corps nus des
femmes sont créés avec les mémes couleurs et la méme technique picturale que celles

utilisées pour représenter la nature environnante, semblant ainsi se fondre dans leur contexte.

I11.2. Vincent Van Gogh, La Nuit étoilée, 1889, huile sur toile, 73 x 92 cm, Museum of Modern Art, New
York, image publié¢e en ligne, URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/File:VanGogh-starry night.jpg,
[consulté le 27 mars 2023]
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111.3. Paul Cézanne, Les Baigneurs, v.1890, huile sur toile, 60 x 82 cm, Musée d’Orsay, Paris, image publiée en
ligne, URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Paul C%C3%A9zanne - Bathers -
_Google Art Project.jpg, [consulté le 27 mars 2023]

111.4. Henri Matisse, La joie de vivre, 1905-1906, huile sur toile, 176 x 240 cm, Fondation Barnes, Philadelphie
(Etats-Unis), image publiée en ligne par J. Viney, URL : http://cafe-geo.net/henri-matisse-le-bonheur-de-vivre/,
[consulté le 28 mars 2023]

La composition de 1’ceuvre de Pan Yuliang est semblable a celle de La joie de vivre d’Henri
Matisse (ill. 4). Il semble qu’elles partagent la méme joie de vivre dans un monde idéal. Ce
que Matisse représente dans La joie de vivre, c’est un monde de paix appelé I’Age d’or, un

théme fréquent dans les peintures :

Matisse a pris soin de nous orienter en insérant son tableau dans une double tradition : celle de la

pastorale et de la bacchanale, illustrée par Giorgione, Bellini, Titien, Poussin. L’ceuvre dispose
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dans un paysage délectable (et ou ressurgit comme un lointain souvenir de La Chasse de
Carrache, jadis copiée au Louvre) « tout un tas de beaux paresseux », pour parler comme Ingres,
autre utilisateur du genre, qui révent, s’enlacent, cueillent des fleurs ou dansent au son des
pipeaux. Unique intrusion du travail, a vrai dire peu accablante, dans ce monde vou¢ a I’oisiveté :

la garde des troupeaux?®.

L’Age d’or est un mythe qui trouve ses racines dans la mythologie grecque et romaine.
Depuis la Renaissance, les richesses culturelles et artistiques de 1’ Antiquité sont redécouvertes
et réévaluées, et la sceéne idyllique devient un sujet privilégié des peintres, symbolisant un
passé prospére et mythique (ill. 5). Dans la tradition du christianisme, le retour a I’Age d’or
est une promesse d’un futur paradisiaque. Au XIX® et XX° siecles, avec 1’industrialisation et
I’urbanisation, I’Age d’or devient une expression nostalgique pour les artistes. Cependant,
certaines critiques de I’époque de Matisse « admettent 1’appartenance de La joie de vivre au
genre pastoral dans la mesure ou elle ne voit en celui-ci qu’une tradition purement picturale,
exercice de style sur un topos visuel, ou le théme sert de prétexte a ’agencement de corps

dénudés dans un paysage®. »

I11.5. Titian, Giorgione, Concert champétre, 1510-1511, huile sur toile, 105 x 137 cm, Musée du Louvre, Paris,
image publiée en ligne, URL :
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Le_Concert champ%C3%AAtre, by Titian, from C2RMF _retouche
d.jpg, [consulté le 28 mars 2023]

28 Pierre Schneider, Matisse, Paris : Flammarion, 2020 (premiére édition en 1984), p. 270.

 Ibid., p. 272.
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Pan Yuliang reprend le sujet et la composition de La joie de vivre. Dans son album de
peintures de 1934, cette toile est reproduite en noir et blanc. Le titre change de « Gloire » a
« Printemps » et la création est datée de 1930 au lieu de 1929, lors de la premiére publication

de I’ceuvre dans la revue Wenhua. La 1égende de I’image est ainsi rédigée :

(F) @it bis, RIFEZBEEE. b, WEIE, — e, ks N
bo HFRFENERZGR, WALBERZAE,

Peint a Shanghai, Printemps représente un monde idéal congu par ’auteur. Des filles chantent et
dansent dans un champ rempli de fleurs de pécher. Une femme casse une branche pour en faire
une couronne de fleurs et elle la place sur la téte de la poétesse. La musicienne joue des chansons

sentimentales qui sont des odes a I’amour et a la beauté. C’est une ceuvre expérimentale de

fantaisie3?,

Ayant passé de nombreuses années en France et en Italie, Pan Yuliang connait bien la
peinture occidentale, et les nombreuses références présentes dans son ceuvre témoignent de
son ambition. L’artiste accorde une grande importance au Printemps, comme en témoigne sa
présentation lors de son exposition au Japon. Réalisée aprés son retour en Chine, cette ceuvre
refléte les pensées de 1’artiste et ses réactions face a la réalité de son environnement, a travers
le choix de la technique picturale et du sujet. Dans les prochaines sections, j’analyserai le lien
entre cette peinture et le contexte de sa création afin de mieux comprendre ce que Pan

Yuliang exprime a travers la représentation du « printemps ».

1.2 Les représentations du nu en Chine

En 1929, lors de la réalisation de Gloire/Printemps, la premiére exposition nationale
des Beaux-Arts de la Chine se tient a Shanghai. Cette exposition d’envergure nationale
présente un grand nombre de représentations de nus, tant d’artistes chinois que japonais et
européens. On peut dire que ce type de création est officiellement reconnu et encouragé en
Chine. Néanmoins, le développement de la représentation du nu a connu de nombreuses

péripéties et est le résultat de contributions diverses dans ce domaine. Lorsque Pan Yuliang

30 Pan Yuliang youhuaji % £ R #54E (Album de peintures a I’huile de Pan Yuliang), Shanghai zhonghua shuju i+ %

# /5, 1934. Le commentaire du Printemps a coté de I’ceuvre indique I’importance de cette ceuvre pour son autrice.
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arrive a Shanghai avec Pan Zanhua en 1916, les images commerciales de nus font leur
apparition sur le marché chinois®!. Les peintres qui ont étudié la peinture occidentale au Japon
reviennent en Chine, comme Chen Baoyi [%#1— (1893-1945) et Li Shutong 2= [A] (1880-
1942), et cherchent a introduire dans le pays les méthodes des académies d’art japonaises. Ils
souhaitent remplacer la simple copie des peintures existantes par un enseignement
systématique du dessin d’aprés modeéle vivant. Pan Yuliang a la chance d’intégrer 1’Ecole des
Beaux-Arts de Shanghai, devenant ainsi I’une des premiéres étudiantes chinoises a recevoir
une formation en dessin du corps nu. Lorsqu’elle retourne en Chine en 1928, la culture

visuelle du nu est en plein essor dans le pays, comme le résume Sun Liying {4 %8

1920 AR BRI SCA TR R JE 1IN 1], AR R ZERRIR ZAR S, B EARE S, K
WO, WML, RibgmiE, HEEEA T H TR B SRR, FIRH S g AN
BARALE SCAG I AR 77 o ERBE IR S AR 5 o 8 S e AR B AT 1) SR B R, DAURAR T STtk
HEEA, RAWITRESEE LMK, WREE. EoE (1894-1983) | PG %
(1904-1993) | fRfafE (1901-1970) SF N FIERMIK. Sld. HdmE &S AR
A C—LmRE” MR, (HRZEIETERSI TS, DRESEGR S, BB,

FIFAn 7RI Z L RAEAT, 56 BB g B, DIEGRIREE I Ul — R 5

Les années 1920 sont une période de développement rapide de la culture visuelle du nu, car les
artistes de I’académie, les peintres d’art commercial, les intellectuels, les éditeurs, les rédacteurs
en chef de journaux et méme les producteurs de films rivalisent pour entrer dans la production de
la culture visuelle du nu en fonction de leurs propres structures intellectuelles et de leurs centres
d’intérét. Les artistes de [’académie, tels que Liu Haisu, Wang Yachen (1894-1983), Liu Kaiqu
(1904-1993) et Ni Yide (1901-1970), se disputent la définition et I’interprétation de 1’art du
«nu» de haut niveau afin de renforcer leur capital culturel et social et, en fin de compte, ils
auraient peut-étre gagné financierement. Il est possible que les peintres commerciaux, les
éditeurs et les producteurs de films soient également « orientés vers 1’art », mais dans la plupart
des cas, ils visent toujours le marché, utilisant des images de nu pour attirer les spectateurs et

réaliser des profits. Quant aux intellectuels, la plupart d’entre eux ne s’empéchent pas de se

3'Wu Fangzheng %77 IE, « Luode liyou--ershi shiji chuqi zhongguo renti xiesheng wenti de taolun » #ATEEH—— 140
YA BN BE 5 A FE TR R (Les raisons de la nudité : questions concernant la peinture de nu en Chine au début du XX¢

siécle), Xin shixue 1 525 25, n° 2, 2004, p. 146-150.
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prononcer en public. A travers les discussions sur la nudité, ils forment leur propre théorie en

conformité avec leurs préoccupations académiques ou leurs relations sociales™?.

En tant que peintre a 1’occidentale, Pan Yuliang devait se réjouir des changements sur la
scene artistique chinoise pendant les huit années de son absence. De plus, la représentation du
nu est un domaine dans lequel Pan Yuliang excelle et qu’elle préfére. Cette joie s’exprime
particulierement dans son ceuvre intitulée Printemps réalisée en 1929. Dans cette section, je
vais retracer le processus d’introduction de 1’image du nu en Chine et de son accession
progressive a un statut de 1égitimité, explorant ainsi la maniére dans laquelle I’environnement
créatif encourage Pan Yuliang a se consacrer avec enthousiasme a ce domaine. Grace a sa
maitrise des techniques picturales, Pan Yuliang se fait rapidement une place dans le monde

artistique chinois dés son retour de ses études en France et en Italie.

1.2.1 Les arts commerciaux au début du XX°¢ siécle en Chine

Wu Fangzheng %: 75 IE souligne que les premiers contacts entre la Chine et
I’Occident remontent a assez tot mais le processus d’acceptation de la peinture occidentale se
déroule progressivement, sans jamais étre une transplantation compléte. L’introduction des
images de nu en Chine s’est faite « de bas en haut» : les représentations du corps nu a
I’occidentale ont fait leur entrée dans 1’art commercial chinois au début du XX° siecle avec la
photographie. Ces représentations étaient associées aux notions de progres, de modernité et de
mode, afin d’éviter la censure. Ainsi, les premieres académies d’art chinoises ont dii aborder
la question de la reproduction du nu dans leur enseignement?®3. Depuis la fin de la dynastie
Qing (1636-1912), di a la chute dans la premiére guerre de ’opium entre la Chine et le
Royaume-Uni (1839-1842), la Chine a été contrainte d’établir cinq ports commerciaux dans le
sud du pays, ce qui a considérablement augmenté les échanges avec 1’Occident. Grace a ces
ports, les images de nu occidentales ont également trouvé leur place sur le marché chinois car

leur vente était une activité lucrative. En raison des traditions culturelles chinoises, les images

32 Qun Liying #2824, « 1920 niandai shanghai de huajia, zhishifenzi yu shijue luoti wenhua—yi Zhang Jingsheng Luoti
yanjiu wei zhongxin» 1920 AL LGB R, HE0 T BB GE SO — LIRS AR BRBS B 70 &b O (Artistes,
intellectuels et la culture visuelle du nu dans les années 1920 a Shanghai : autour de 1’étude de Zhang Jingsheng sur le nu), in

Qinghua zhongwen xuebao &3 H SR, vol. 10, 2013, p. 293.
33 Wu Fangzheng, op.cit., p.142.
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de nu étaient initialement vendues secrétement par de petits commercants dans la rue, et elles
¢taient considérées comme « obscénes ». Les journaux de 1’époque publiaient souvent des
interdictions des yinhua ¥ 2 (images obscénes). En examinant les archives du Shenbao H1¥k
34 Wu Fangzheng constate que ce genre d’interdiction apparait réguliérement dés 1878. Ce

n’est quapres 1928 que le terme yinhua devient trés rare™.

A partir du milieu des années 1910, des images de nu commencent a apparaitre dans la presse
chinoise. Grace aux améliorations de la technologie d’impression, ces images deviennent de
plus en plus présentes dans les journaux et les revues afin d’attirer un public plus large. Les
publications populaires incluent des peintures, des sculptures et des photographies
européennes. D’une part, un petit nombre de Chinois ont la possibilité de voyager au Japon et
en Europe a I’époque, leur permettant ainsi de voir directement des peintures et des sculptures
de nus étrangers. Ils partagent ensuite ce qu’ils ont vu avec les lecteurs chinois. D’autre part,
au début du XX° siecle, une carte postale photographique érotique, surnommée « French
Postcard », domine le marché européen. Grace aux échanges commerciaux et a la circulation
des personnes, ces cartes postales entrent également en Chine et sont reproduites dans les
revues chinoises. Sun Liying mentionne plusieurs collectionneurs chinois rassemblant ce type
de cartes postales, en étudiant leur origine dans le Beiyang huabao 1t & ¥t (Revue picturale
de Beiyang) (1926-1937), ce qui refléte la popularité de ces cartes postales en Chine. L’un
des premiers exemples de revues reproduisant ce type de cartes postales est Meiyu J& it
(1914-1916). Grace a leurs recherches, Michel Hockx et Sun Liying ont trouvé plus de 30
images dans 18 numéros qui sont des reproductions de cartes postales, dont la moitié

représente des femmes nues?”’.

34 Le Shenbao H1¥R est un journal créé par le commergant anglais Ernest Major a Shanghai en 1872. Pendant sa durée de 77

ans (1872-1949), ses contenus de haute qualité le font un journal trés influant au XX en Chine.
35 Wu Fangzheng, op.cit., p. 146.

36 Sun Liying, “An Exotic Self? Tracing Cultural Flows of Western Nudes in Pei-yang Pictorial News (1926-1933)”, in C.
Brosius and R. Wenzlhuemer (eds.), Transcultural Turbulences: Towards a Multi-Sited Reading of Image Flows, Berlin,
Heidelberg: Springer, 2011, p. 285. Le Beiyang huabao AL ZE R (Journal pictural de Beiyang), est une revue fondée en
1926 dans la concession frangaise de Tianjin par Feng Wuyue #5120 (1895-1936) avec le soutien financier de sa famille.
En 1937, la publication de cette revue est interrompue par 1’occupation de I’armée japonaise a Tianjin. Pendant onze ans, au
total 1587 numéros sont publiés dont le contenu est riche et varié. Elle est considérée ainsi comme ’une des revues les plus

importantes de la République de la Chine.

37 Ibid. p. 280 et p. 285.
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Au moment ou les images de nu occidentales se répandent en Chine, les artistes locaux
utilisant de nouvelles techniques picturales participent également a la production d’images

commerciales de nu, notamment des affiches, des yuefenpai 34} (affiches de calendriers)

et divers albums mettant en valeur la beauté chinoise. A ’origine, les peintures de yuefenpai
¢taient des affiches publicitaires distribuées en Chine par des sociétés étrangéres pour
promouvoir leurs produits, mais elles ont bénéficié d’un soutien financier considérable de la
part des grands capitalistes chinois et étrangers. En tant que produits publicitaires, ces
peintures doivent étre aussi attrayantes que possible pour avoir un effet commercial. Ainsi, les
peintres chinois choisissent des sujets qui plaisent au public chinois, tels que la vie moderne a
Shanghai et des femmes a la mode, parfois teintés d’érotisme®®. La popularité et la rentabilité
des yuefenpai ont conduit ces peintres et maisons d’édition a produire une variété d’albums
mettant en scéne des beautés, dont un grand nombre sont nues et peintes avec de nouvelles

techniques™.

1.2.2 Les représentations de nu dans le domaine de 1’art

La diffusion des images de nu dans le monde de 1’art commercial prépare, dans une
certaine mesure, 1’introduction des cours de dessin d’aprés modele vivant dans les académies
des Beaux-Arts et encourage la créativité des artistes sur ce sujet. En effet, les Chinois
commencent peu a peu a s’habituer a voir ces productions occidentales dans la presse et leur
vision des images de nu évolue quelque peu. Toutefois, dans le contexte ou les Chinois ont la
volonté de rattraper 1’Occident, il est naturel pour les artistes et les intellectuels ayant étudié
au Japon et en Europe de vouloir établir un systéme académique similaire en Chine, ce qui
conduit inévitablement a I’introduction de cours de dessin de nu. Par exemple, en 1913-1914,
Li Shutong, de retour d’un séjour d’études au Japon, introduit des cours d’esquisse en platre et
de dessin d’aprés modéle humain a la Premiére école normale du Zhejiang (Zhejiang diyi

shifan xuexiao WiiL s —Hfi#Z:4%). Selon les souvenirs de son éléve Wu Mengfei %23

(1893-1979) concernant les cours a 1’école : « Il nous a d’abord appris a faire des croquis. Au

38 Xu Xijing #5455, « Xiandai dushi wenhua yu zhongguo zaoqi renti sheying » FACER T SC4b B B R4 A B84 (La
culture de la ville moderne et le début de la photographie du corps nu en Chine), Fujian daxue xuebao & 3 ATifi RS E2

(Presse de I’Université normale de Fujian), n°2, 2009, p. 94.

3 Wu Fangzheng 577 IE, op.cit., p. 149-152.
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début, nous utilisions des modeles en platre et des natures mortes, mais apreés 1914, nous
sommes passés au dessin du corps humain (F SCEIRM T 4. WA B LEFY, 1914
AR E NBE R ) »*0,

Bien qu’a une date ultérieure et dans un environnement relativement clos, Li Shutong parvient
a mettre en place un cours de dessin de nu et il semble que ce type d’exercice au sein de
I’école n’ait suscité aucune contestation. En revanche, a Shanghai, Chen Baoyi se souvient
que ses tentatives de réforme de I’enseignement de la peinture occidentale a 1’Ecole des arts

graphiques de Shanghai en 1914-1915 ont été entravées :

WRFHIEARTES, PR E e — IR B BB UTIRA SR . D & JIR Rk SR DR 38 LA R Y
B, RER e BT SRR th e B PR A A o B [l EE ST S B A A B AT,
ITHRAREFYR ARG RS E0EGRMEERARME [..] « TRERRE
A R E LR Z AT, WAL MR [ RIRMRZ AR e, SEEET5E
SIe BRCAHE R REER “RAEZ BB F, UFHA KT B AR R OILHE
Ao

J’étais peut-étre trop impatient et je voulais tenter une réforme radicale de I’enseignement de la
peinture occidentale de 1’époque, qui exergait exclusivement la copie des peintures existantes.
[...] J’étais profondément convaincu que si on continuait avec des vieilles habitudes, il n’y aurait
aucun moyen de développer une voie pour étudier la véritable peinture occidentale. Au départ, il
n’y avait pas de modéles en platre a I’Ecole des arts graphiques, j’ai donc envisagé de
commencer par le dessin de nature morte. En méme temps, j’ai souhaité pouvoir utiliser des
modeles en platre le plus tot possible [...]. Mais devant la pratique profondément enracinée de la
copie, il n’y avait pas de place pour le dessin d’aprés nature [...]. Mon opinion a ét¢ mal
comprise, voire a suscité 1’opposition. Je me souviens que les seules personnes qui comprenaient
la « nécessité de dessiner d’aprés nature » a cette époque-la étaient Wu Shiguang et Shen Bochen

qui avait eu le titre de professeur*'.

40 Wu Mengfei %2 3F, «Wusi yundong gianhou de meishu jiaoyu huiyi pianduan T PUIEEhFI1E M HE I EL »
(Souvenirs de I’éducation artistique avant et aprés le mouvement du 4 mai), dans Wang Gong £ T., Chumo jiyi—minguo
shigizhongguo meishu kaolue LR — B M1 (B 3214725 1% (Toucher la mémoire—¢études sur les Beaux-Arts chinois
a I’époque républicaine), Shijiazhuang : Hebei jiaoyu chubanshe, 2016, p. 130.

41 Chen Baoyi ffiffi—, « Yanghua yundong guocheng lueji » 7 FIEEIEFENE AT (Récit courte du mouvement de la peinture
occidentale), dans Zhao Li #7J et Yu Ding 2T (dir.), Zhongguo youhua wenxian Bl E L& (Les archives de la
peinture a I’huile chinoise), Changsha: Hunan meishu chubanshe, 2002, p. 788.
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Ceux qui s’opposaient a la réforme de Chen Baoyi pouvaient étre d’autres enseignants de
I’école, en particulier plusieurs peintres renommés de yuefenpai. Leur réticence a réformer le
programme de I’académie s’explique sans doute par leur succés commercial. A I’époque,
I’Ecole des arts graphiques de Shanghai, qui deviendra plus tard I’Ecole des Beaux-Arts de
Shanghai, était coprésidée par Zhang Yuguang 53t (1885-1968), Ding Song | il (1891-
1972) et Liu Haisu %3¢ (1896-1994). Le cours de peinture occidentale a officiellement été
mis en place en 1914. Selon Chen Baoyi, I’école n’utilisait alors que la méthode de la copie,

probablement héritée de 1’enseignement de la peinture occidentale a atelier Tushanwan 1111

% de Shanghai.

A la fin du XIX¢ siécle, le premier atelier en Chine a dispenser des cours sur les techniques de
peinture occidentale est ’atelier Tushanwan a Shanghai, qualifié par Xu Beihong de
« berceau de la peinture occidentale en Chine » (Zhongguo xiyanghua zhi yaolan H*[3] 75 ¥ &
Z ¥ %)% . En 1864, I’Eglise catholique du diocése de Shanghai fonde I’orphelinat
Tushanwan, doté d’un atelier d’art qui offre une formation a ceux qui se consacrent a la
peinture sacrée. Cet atelier fonctionne depuis plus de 80 ans. De nombreux artistes célebres

tels que Ren Bonian {L{H% (1840-1895) et Zhou Xiang Fiitfl (1871-1933) y ont appris les

techniques de la peinture a I’occidentale®’. Des enseignants tels que Ding Song et Liu Haisu
ont également étudié a 1’atelier de scénographie de Zhou Xiang. Zhang Yuguang a lui aussi
débuté sa carriére en réalisant des décors de théatre*. Il est donc probable que 1’Ecole des arts
graphiques de Shanghai ait adopté la méme méthode de copie que les ateliers de Tushanwan
et de Zhou Xiang. Bien que les réformes entreprises par Chen Baoyi en 1914-1915 n’aient pas
¢été couronnées de succes, elles ont tout de méme modifié la vision de certains enseignants de
I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai, notamment de son directeur Liu Haisu. Liu Haisu, qui
avait appris a peindre en copiant des tableaux, commence a s’intéresser aux systémes
académiques des écoles d’art étrangéres grice aux enseignants revenant du Japon. A partir de
1918, ’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai entreprend une série de réformes. Il est évident que

Liu Haisu souhaitait imiter le systéme européen qui offrait une formation a la fois technique et

42 Xu Beihong #3535, « Xin yishu yundong zhi huigu yu qianzhan » Hr 2547 3E B # [0 BRI FTHE (Regard rétrospectif et en

avant du mouvement du nouvel art), Shishi xinbao, 1943.03.15.

43 Zheng Shengtian, “Waved Lashed the Bund from the West Shanghai’s Art Scene in the 1930s”, in Hatje Cantz (éd.),
Shanghai Modern, 1919-1945, Munich: Museum Villa Stuck, 2004, p. 178.

44 Wu Fangzheng, op.cit., p. 154.
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intellectuelle (le systéme éducatif japonais étant également d’origine européenne). Son
objectif était de créer une école supérieure des Beaux-Arts plutdt qu’une école professionnelle
axée uniquement sur les techniques. Le programme présenté en 1918 par I’Ecole des Beaux-
Arts de Shanghai au département de I’éducation de la province de Jiangsu incluait des cours
tels que la perspective, le dessin d’objets, la zoologie, la botanique, I’histoire de 1’art, I’étude
du corps, la copie, le dessin en atelier, le dessin d’aprés modele humain, le dessin sur le
terrain et les arts graphiques*. Ce programme témoigne de 1’équilibre établi par I’école entre

la théorie scientifique de la peinture et la pratique du dessin d’apres nature.

De plus, en 1919, I’Ecole des arts graphiques de Shanghai est renommée Ecole des Beaux-
Arts de Shanghai. Le terme technique « tuan » [&] % (motif) est abandonné et seul « meishu »
E 7 (Beaux-Arts) est conservé*®, ce qui illustre la volonté d’intellectualisation de
I’enseignement de 1’école. Désormais, 1’objectif de 1’école est de former des artistes capables
de rivaliser avec leurs homologues européens et américains, plutot que de former uniquement
des artisans. En 1919, Liu Haisu publie un « Compte rendu d’une visite a 1I’exposition des

Beaux-Arts du Conseil général de France » (Canguan fazonghui meishu bolanhui jilue £
TR e ST & e %) dans le deuxiéme numéro de la revue Meishu 357, dans lequel il

fait des observations sur les dessins du corps humain exposés :

LB HZ LA MR FNA, EHENIRE, 2R, Wi w, WS T RS
T, BERAET T, WUILTACREARZ D, AEADWRATHE. S AESE, Lol
PR 2 FEAS, AR NPIMTARZ0 ] Heth . SOpE 25 AR AL, BAUNMR T L — ROy E 2
BN A Z AR RN, IRIARR NAR =48, dhm AMAE L —5 . FEERA AL
$eAB, DERESEARFIR M BAHE, HREER T, MSERZHEE, A —HT R,

Dans notre pays aujourd’hui, les Beaux-Arts occidentaux en sont encore a leurs balbutiements, et
les gens qui les étudient n’en apprennent que les rudiments, en copiant des peintures existantes et
des photographies. Je crains qu’ils n’aient pas la notion du dessin d’aprés modele vivant. Aspirer
aux progres dans le domaine des Beaux-Arts en conservant ces approches-la serait comme si on
s’arrétait tout en voulant avancer. Vu que le dessin d’aprés modele vivant est la base de la

peinture occidentale, il est nécessaire de commencer par cela. Par conséquent, dans toutes les

4 Ma Haiping F5if§-F, Tushuo shanghai meizhuan @58 Fif§35 2 (Présenter 1’Ecole spéciale des Beaux-Arts de Shanghai

par des images), Nanjing: Nanjing daxue chubanshe, 2012, p. 86.

46 Wu Fangzheng, op.cit., p. 160.
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¢écoles d’art européennes, le dessin du corps humain est I’exercice principal. Par exemple, a
1’Ecole d’art de Tokyo au Japon, les étudiants apprennent a faire des esquisses au fusain du corps
humain pendant trois ans avant d’entamer des exercices a [’huile pendant un an. Il est dommage
que personne dans notre pays n’ait la force de promouvoir cette idée, car notre connaissance de

I’art est encore naive. Il suffit de mettre [’accent sur cela pour que les Beaux-Arts chinois se

développent rapidement*’.

Ceux que Liu Haisu accuse de «ne connaitre que les rudiments » sont des peintres
commerciaux. Cet article met en évidence la séparation entre Liu Haisu et ceux-ci : il est déja
conscient que devenir un véritable artiste nécessite une formation de base systématique et
rigoureuse. Selon lui, la prédominance de I’art commercial, qui se limite a la simple copie
d’images dans le domaine des Beaux-Arts occidentaux, entrave le développement des Beaux-
Arts en Chine. En janvier 1919, une esquisse d’un corps humain réalisée par I’étudiant Zhou
Yan J& % (dates inconnues) est publiée dans la revue Meishu. Cette image représente un
homme d’age moyen vétu d’un costume datant de 1’époque républicaine et tenant une longue
perche. Etant donné qu’il s’agit d’un dessin d’aprés nature, les traits et la posture de ’homme
présentés dans I’ceuvre sont uniques et ne correspondent & aucun paradigme spécifique. De
plus, il est évident que 1’auteur maitrise 1’utilisation du clair-obscur pour créer une impression
tridimensionnelle des traits de I’homme et de la longue perche. La seule source de lumiére
provient du coté droit de la figure. Cette ceuvre est considérée comme un résultat majeur de la
formation dispensée par ’Ecole, malgré quelques détails imparfaits*®. Le 18 décembre 1919,
un article intitulé « Une initiative de I’utilisation du modeéle vivant pour la peinture » (i AfE
Ti4e & 2 AI82) est publié dans le journal Shenbao. 11 mentionne que 1’école « n’a pas lésiné

sur les moyens et a engagé plusieurs hommes musclés, dans la force de I’age, pour étre peints

47 Liu Haisu 2)#3%, « Canguan fazonghui meishu bolanhui jilue » £ #HiE48 & M7 1H S &500% (Compte rendu d’une
visite a I’exposition des Beaux-Arts du Conseil général de France), Meishu, n°2, 1919, texte publié sur le site internet de Liu

Haisu Art Museum, URL : https://lhs-arts.org/aboutlhs/anthologyInfo/item-80084, [consulté le 30 mars 2023]. Meishu
(1918.10-1922.5) était la publication irréguliére de I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai.

48 Niu Manqing 427, « Ershi shiji zaoqi zhongguo huihua de xiesheng guannian ji Shijian-yi xihua fangshi wei zhongxin
de laocha AL H T BB ENTAB S L EE—UEHE T L&TLHHEE » (Le concept d’esquisse d’apres
nature et les pratiques dans la peinture chinoise au début du XX° siécle—I’étude sur la fagon d’apprendre & peindre), Meishu,
n°3, 2018, p. 102.
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par les étudiants »*°. De plus, Liu Haisu est également actif dans I’organisation d’expositions
de dessins d’apres nature. Il aspire a rendre cet art nouveau plus accessible aux spectateurs
chinois et a promouvoir davantage cette pratique a travers des expositions publiques. Par
exemple, selon les archives de I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai : « il y avait plusieurs

salles ou des corps d’hommes étaient expos€s, et le public était stupéfait et perplexe devant ce

qu’il voyait » (HELERR A B NBEEAE, B Rz, BrEsEs).

Au milieu des années 1920, Lin Fengmian #RJER (1900-1991), Xu Beihong #3555 (1895-
1953) et Pan Yuliang retournent en Chine, respectivement en 1926, 1927 et 1928. A
I’invitation de Cai Yuanpei, Lin Fengmian rejoint I’Ecole nationale d’art de Pékin (Guoli
Beiping yishu zhuanke xuexiao [ 37.46-F- 447 BURHE24R2) en tant que président et directeur du
département de la peinture occidentale. Xu Beihong devient professeur au département d’art
de I’Université Centrale de Nanjing. Pan Yuliang est nommée par Liu Haisu a la téte du
département de peinture occidentale de 1’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai. Grace a leurs
observations directes des écoles des Beaux-Arts en Europe, ils peuvent promouvoir une
formation académique plus rigoureuse en Chine. Alors que Lin Fengmian s occupe de I’Ecole
nationale d’art de Pékin, malgré I’opposition des maitres conservateurs au sein de ’école, il
apporte d’importantes modifications a I’équipe des professeurs et introduit le systéme éducatif
occidental, y compris le dessin de nu. Comparée a Shanghai, la ville de Pékin est beaucoup
plus fermée et conservatrice. La création du cours de dessin d’aprés modele nu rencontre plus
de difficultés et suscite de nombreuses critiques et insultes. Cependant, en tant que jeune
homme confiant. Lin Fengmian cherche a réformer 1’éducation artistique de 1’époque. En mai
1927, il organise une « exposition artistique de Pékin » (Beijing yishu dahui Jb 5T Z447 K E)
qui dure un mois et lors de laquelle des dizaines de peintures de nus sont exposées. En raison
de I’immoralité percue, les autorités locales ferment I’Ecole de Pékin, arrétent les professeurs

et les éleves. Lin Fengmian quitte 1’école, méme s’il avait échappé aux sanctions. Plus tard, il

49 Ibid.

50 Ibid. p. 103 ; Wang Zhen 5, Ershi shiji shanghai meishu nianbiao — 142 F#FERTFER (Annales des événements

artistique du XX°¢ siecle a Shanghai), Shanghai : shanghai shuhua chubanshe, 2005, p. 73.
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publie un texte destiné a tous les artistes chinois dans lequel il réfléchit a ses erreurs®!. Dans
ce texte, il demande aux artistes chinois de ne pas se contenter de pratiques personnelles, mais
de chercher a faire comprendre ’art au public. Selon lui, il est naturel que si le public ne
comprend ni les théories de I’art ni ’histoire de 1’art, il ne comprendra pas les raisons de la
représentation et de ’exposition des corps nus. A partir de cette réflexion, Lin Fengmian

définit I’ orientation de I’Ecole nationale des arts de Hangzhou.

Pan Yuliang retourne en Chine au début de I’année 1928, mais avant son retour, de
nombreuses revues avaient publié ses ceuvres réalisées a 1’Académie des Beaux-Arts
européenne. Sa maitrise exquise des techniques réalistes dans la représentation du corps
humain la rend immédiatement célébre dans le monde artistique chinois. Aprés avoir suivi
une formation de base en peinture en France en 1925, elle poursuit son apprentissage de la
peinture a 1’huile et de la sculpture a I’Académie royale de Rome en Italie. En 1928, sur
I’initiative de Cai Yuanpei, une exposition commémorative pour le retour de Pan Yuliang a

lieu a Shanghai. Plus de quatre-vingts de ses ceuvres y sont exposées :

AREERIE, 0 “#RA” B “HRR” APEN M S8 REEEEE, #
P, HAR K, REEEEE, KARESRZM. S <N TAL

BENEMHE, BHRETEHBEUF®RN\GES L, LEUNEEET 2 —, it
At R R, wUARE MR .

Il y a quelques grands exercices de la peinture de nu, telles que Femme nue, Femme noire, Oisive,
Couchée, Fatigué, Réfléchir, etc. Avec ses coups de pinceau uniques, la forme illustre la beauté
de la courbe. Les visiteurs vont et viennent dans la salle, semblant complétement attirés par les
ceuvres et oubliant de s’en retourner. Parmi les peintures exposées, Le Vieil homme (ill.6) est
chef-d’ceuvre de Mme Pan Yuliang, qui marque sa maturité¢ en peinture et en fait une artiste
distinguée. Parmi les spectateurs étrangers (japonais et européens), quelqu’un souhaite acheter

cette ceuvre pour 800 dayang Kif>2. Mme Pan refuse en disant que la peinture ne cofite qu’un

31'Yu Qin %%, « Xiehang bingjin : Lin Fengmian yu Liu Haisu meishu jiaoyu shijian zhi bijiao HAENGIE: kR ARSI
SESRMTHE B2 LU » (Avancer en paralléle : la comparaison des pratiques de 1’éducation artistique de Lin Fengmian et
de Liu Haisu), Meishu xuebao, n°1, 2013, p. 77 ; Gong Yunbiao ¥, Haipai youhua shilungao #FIRIH #5555 (Etudes
sur I’histoire de la peinture a I’huile & Shanghai), Shanghai : Shanghai renmin chubanshe, 2017, p. 96.

52 Le terme gingfir 7 %K utilisé dans le texte chinois désigne la monnaie, provenant de la mythologie ancienne de la Chine.
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cinquiéme du prix proposé et que, pour les besoins de 1’exposition, cette peinture ne se vend

pas®.

111.6. Pan Yuliang, Le Buveur (Jiutu JE4E), 1927, huile sur toile, image publiée dans /’Album de peinture a

l"huile de Pan Yuliang. Cliché de 1’auteur, pris a 1’exposition de Pan Yuliang au Musée d’art de 1’ Anhui.

Le titre original du Vieil homme mentionné dans 1’article est « Le buveur ». Réalisé¢ en 1927,
il est renommé « Vieil homme » par Pan Yuliang lorsqu’il est exposé en Chine pour la
premicre fois en 1928. L’artiste tient compte des différences culturelles entre la Chine et
I’Occident, mais il est néanmoins plus difficile pour le public chinois de comprendre ce que
représente cette ceuvre. Le nom est a nouveau modifié¢ en « Le buveur » lors de la premiere
exposition nationale des Beaux-Arts en 1929. En réalité, 1’ceuvre représente le dieu grec du
vin Dionysos, assis @ moitié nu, avec des feuilles de vigne sur la téte et tenant un vase dans
ses bras. La figure accomplit un geste naturel et déborde d’énergie. Pan Yuliang rend avec
précision les lignes musculaires de son visage et de son corps, créant ainsi un effet sculptural
tridimensionnel. Une autre peinture de nu, réalisée en 1926, exprime au contraire la douceur
d’une jeune fille (ill. 7). La figure se tient devant la toile, la téte inclinée, les mains posées sur
la toile en arriére et une jambe tendue vers ’avant, révélant sa silhouette exquise. Les
proportions du corps sont parfaites et les jeux de lumicre et d’ombre délicats restituent la

douceur des chairs et la peau lisse propre aux jeunes filles.

33 « Pan Yuliang niishi huazhanhui xuzhi» %5 K &+ F B &455% (La suite du récit de I’exposition des peinture de Pan
Yuliang), Shenbao, 1928. 12. 01.
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111.7. Pan Yuliang, Jeune francaise (Faguo shaonii 128> 7¢), 1927, huile sur toile, publiée dans I’ Album de
peinture a ’huile de Pan Yuliang, image publiée par Zhang Jingmiao 5%#¥#k, dans « Zhong Xi ronghe
dongfangxushi GG, 7403 » (La fusion de 1’Orient et 1’Occident, le récit oriental), Rongbaozhai,

2021. 04, p. 7.

Les deux peintures de Pan Yuliang représentent respectivement des corps idéaux d’hommes et
de femmes selon les critéres occidentaux. Les effets totalement différents démontrent sa
maitrise compléte des techniques picturales des Beaux-Arts occidentaux, ce qui assure son
statut dans le monde artistique chinois. Sur la recommandation appuyée de Liu Haisu, dés son
retour, Pan Yuliang devient immédiatement directrice du département de peinture occidentale
a I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai. Elle y établit des régles strictes pour maintenir la
discipline et I’ordre dans les salles de classe®*, afin que les enseignants et les étudiants de
I’Académie prennent leur formation plus au sérieux. De plus, cette école est ainsi capable de
se distinguer de certaines associations artistiques qui s’appuient sur des modeles nus pour

attirer les visiteurs et réaliser des profits.

% Pan Yuliang ding xivanghua shixi jiaoshi guize 71 RFTPH ¥R E H A EHR (Les régles des salles d’étude de la

peinture occidentale élaborés par Pan Yuliang), 1928, conservé aux archives de Shanghai.
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I11. 8. Pan Yuliang, Femme noire (Heinii ﬁ‘), 1927, huile sur toile, image publiée dans I’Album de peinture a

I’huile de Pan Yuliang. Cliché de 1’auteur, pris a 1’exposition de Pan Yuliang au Musée d’art de 1’ Anhui.

Lors de la premicre exposition nationale d’art en 1929, Pan Yuliang expose cinq peintures,
dont « deux, Le Buveur (Jiutu 1) et Femme noire (Heinii ®24), sont des ceuvres anciennes,
et trois, Homme couché sous la lampe (Dengxia wonan ¥& NEN5), Aprés la chanson (Geba
KB ) et Réfléchir en se regardant (Guying A ), sont des ceuvres nouvelles »35. A
I’exception de Femme noire (ill. 8), les autres tableaux sont tous des représentations de nu.
Cependant, La femme noire démontre également son habileté¢ dans le traitement des couleurs
de la peau, avec une précision dans le jeu de lumiére et d’ombre, ainsi qu’une utilisation
extrémement riche et subtile de la couleur, comme décrit dans 1’album de peintures de Pan
Yuliang de 1934 : « Le corps et les accessoires de la femme noire sont peints en gris argenté,
jaune pale, vert végétal, rouge et noir, brun, etc., dans un style simple et audacieux,
ressemblant & une sculpture en bronze (FHERIK. 3. kg, ALR. (A5, EREL
Z Sy REELALEl, BEEMIIRE, BLERRMEZIAHAL, R JEA) »%C. Outre le succés personnel
dans sa carriére, Pan Yuliang offre en méme temps des exemples éloquents pour la réforme

des écoles des Beaux-Arts en Chine. Liu Haisu et Lin Fengmian avaient ét¢é empéchés de

55 Li Yuyi 288 —, « Jiaoyubu quanquo meishu zhanlanhui canguanji (er) : xihuabu zhi gaikuang » #U & ¥4 B E ik B & e
SHHEL(T): PHE A2 MU (Deuxiéme partie du récit de la visite de I’exposition nationale du Ministére de I’Education : la

situation générale de la section de la peinture occidentale ), Funii zazhi, vol. 15, n°7, 1929, section 2, p. 2.

36 Pan Yuliang youhuaji, 1934.
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promouvoir des cours de dessin de nu en Chine, car les Chinois étaient alors incapables de
faire la distinction entre le nu artistique et les « peintures obscenes ». Le marché de ’art est
alors saturé de peintures de nus de mauvaise qualité, et I’introduction de I’esquisse de nu en
Chine est encore insuffisante pour produire d’excellentes ceuvres. Malgré le développement
croissant des théories sur I’art du nu en Chine, il est impossible de montrer a la nation la
beauté de I’art du nu sur le plan pratique. Le travail de Pan Yuliang vient combler cette lacune.
Avec Dafflux d’artistes exceptionnels revenant en Chine, I’art du nu en Chine passera

progressivement de 1’étape de 1’étude et de 1’exploration a celle de la création.

1.3 L’épanouissement des talents féminins

Bien que le Printemps de Pan Yuliang soit similaire a I’ceuvre de Matisse en termes
de structure et de sujet, il dépeint un monde ou seules les femmes existent. On y trouve de la
musique, de la danse, de la littérature et de la nature : un monde idéal ou les femmes peuvent
vivre heureuses en compagnie des arts. En observant le tableau de plus pres, on remarque que
les femmes représentées ont a la fois des cheveux blonds et noirs. On peut en déduire que ce
monde idéal est universel. La peinture de Pan transmet une allégorie du désir d’autonomie des
femmes modernes et de leur acces a la sphere publique (en dehors de la famille). Et cette
réalit¢ ne se limite pas aux idéaux et a I’imagination. Les mouvements de libération des

femmes de I’époque en Europe et en Chine donnent & Pan Yuliang de 1’espoir.

Lors du Mouvement pour la Nouvelle Culture, les intellectuels chinois apprennent les idées
démocratiques de 1’Occident et s’opposent aux rituels traditionnels de la Chine en se
pronongant en faveur de I’indépendance personnelle®’. Sous I’influence des idées féministes
occidentales, cette autonomie individuelle concerne a la fois les hommes et les femmes. Les
questions relatives aux femmes sont également largement abordées durant cette période. Des
idées telles que 1’égalité des sexes et la coéducation commencent a se répandre en Chine.

L’une des publications les plus influentes du mouvement, Xin gingnian #1 &5 4F (La Jeunesse),

accorde une importance particuliére a la question des femmes dés sa création en 1915. Dans

57 Voir Paulés, Xavier, La République de Chine : histoire générale de la Chine (1912-1949), Paris : Les Belles Lettres, 2019 ;
Kai-wing Chow, Tze-ki Hon, Hung-yok Ip et Don C. Price (éd.), Beyond the May Fourth Paradigm: In Search of Chinese
Modernity, Lanham, Lexington Books, 2008 ; Chow Tse-tsung, The May Fourth Movement. Intellectual Revolution in
Modern China, Harvard University Press, 1960.
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son discours de lancement intitulé « A la jeunesse », Chen Duxiu appelle a 1’émancipation des
femmes de leur statut d’esclavage afin qu’elles deviennent autonomes et libres : c’est « le
mouvement politique des femmes, qui vise a se libérer du controle des hommes (%1 ZHlia
8, KRB ZFETA) »°8. Xin Qingnian publie des articles relatifs aux questions féminines
dans chaque numéro et utilise des stratégies éditoriales telles que « la correspondance », « la
discussion » et « les forums des lecteurs » (JEE .« 71 & Al 7E & FW1E) pour solliciter des
points de vue sur les questions des femmes et lancer des discussions approfondies. Du
deuxiéme volume, numéro six, au troisieme volume, numéro cing, Xin gingnian consacre une
colonne aux articles rédigés par des femmes auteures, couvrant a la fois les discussions
générales sur I’émancipation des femmes et des questions spécifiques telles que le mariage, la
famille et I’éducation’®. En outre, la revue aborde les questions relatives aux femmes a travers
des romans, des piéces de théatre, des récits de voyage et des discours. A travers ces
différentes discussions, Xin gingnian expose les souffrances des femmes qui sont considérées
comme des objets subordonnés et sont physiquement limitées par les hommes dans le cadre
familial. En révélant les oppressions subies par les femmes dans la Chine pré-moderne, il est
donc préconis¢ de briser les vieux controles physiques et morales qui pesent sur elles.
Parallelement, I’égalité entre les hommes et les femmes dans I’éducation, I’ouverture dans la
vie sociale et l’autonomie dans le mariage sont vivement encouragées afin d’établir

I’indépendance personnelle des femmes®’.

L’expérience personnelle de Pan Yuliang lui a permis de comprendre profondément les
difficultés de survie dans une société patriarcale et autoritaire en tant que femme. Née a
Yangzhou, dans la province de Jiangsu, en 1895, son pere est décédé lorsqu’elle avait un an et
sa mere lorsqu’elle en avait huit. Elle est ensuite adoptée par son oncle, mais vendue a une
maison close & Wuhu, dans la province de I’Anhui. Apres sa rencontre et son mariage avec
Pan Zanhua en 1913, elle change de nom de famille pour devenir Pan. Shui Zhongtian pense
que Pan Yuliang a changé de nom de famille dans I’espoir de pouvoir se détacher de ses

expériences passées et prendre un nouveau départ aprés son mariage. Néanmoins, ce

58 Chen Duxiu FRlF5, « Jinggao Qingnian » Al ¥4 (A la jeunesse), Qingnian zazhi, vol. 1,n°1, 1915, p. 11-16.

39 Cao Xiaohui B, « Wusi xinwenhua yundong shiqi <Xin gingnian> dui niixing jiefang de tuidong » F.VU7 SC{LIE
B <7 5 > B MR U HER) (La promotion de I’émancipation des femmes de Xin gingnian pendant le mouvement

de la Nouvelle Culture de la période du 4 mai), Zhongzhou daxue xuebao, vol. 38, n°5, 2021, p. 48.

60 1bid., p. 50.

35



changement de nom de famille dénote également son statut de subordonnée a son mari. Dans
la structure traditionnelle de la culture confucéenne, une femme n’a pas de subjectivité propre :
elle est d’abord la fille de son pére et une fois mariée, elle devient uniquement 1’épouse de son
mari et la mére de ses enfants. Tout au long de sa vie, son corps et son esprit sont entierement
liés aux hommes. Bien que Pan Yuliang ait eu la chance d’améliorer sa vie en épousant Pan
Zanhua, elle serait restée emprisonnée dans une autre famille si la société n’avait pas évolué.
Mais grace au mouvement de libération des femmes du début du XX siecle, elle a pu sortir
du foyer et recevoir la méme éducation artistique que les hommes. Elle a intégré la société et
a participé librement aux discussions sur I’art moderne chinois, contribuant ainsi a I’éducation

artistique de la Chine.

1.3.1 Une éducation artistique accessible aux femmes

A I’époque pré-moderne, la majorité des femmes du pays étaient analphabétes.
Dans le systeme confucéen, le statut des femmes était relativement inférieur, leur destin étant
de demeurer a la maison. L’éducation qui leur était accessible avait pour but de leur apprendre
a étre soumises a leur mari et a leur famille. Elles n’étaient jamais considérées comme des
individus indépendants et étaient exclues des activités intellectuelles. Cependant, une forme
d’éducation artistique était encouragée et dispensée de manicre exceptionnelle dans le cadre

domestique.

Jane Zheng résume deux motivations de 1’éducation artistique pour les femmes a I’époque
pré-moderne en Chine®!. Tout d’abord, les femmes versées dans la poésie, la peinture et la
calligraphie, ou méme celles qui ne possédaient que des connaissances basiques dans ces
domaines, étaient trés appréciées pour leur charme personnel, ce qui augmentait leurs chances
d’épouser un homme de bonne condition. Notamment sous les dynasties Ming (1368-1644) et
Qing (1644-1912), il était courant au sein des familles aristocratiques ou lettrées chinoises que
les filles apprennent la peinture et la calligraphie, généralement auprés de membres de leur
famille ou d’amis. Dans certains cercles, 1’éducation artistique des femmes était donc
considérée comme importante, ne serait-ce que pour améliorer leur charme et leur raffinement

personnel. A la fin de la période Ming, apparaissent des courtisanes douées en littérature,

6! Jane Zheng, “The Shanghai Fine Arts College: Art Education and Modern Women Artists in the 1920s and 1930s” in
Modern Chinese Literature and Culture, Spring, 2007, vol. 19, n° 1, p. 194-196.
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peinture et poésie. Leurs talents artistiques attirent 1’attention des lettrés, et certaines d’entre
elles finissent par épouser ces hommes en tant que concubines. Deuxiémement, I’art était
enseigné aux femmes dans le cadre des taches ménagéres telles que la couture, la broderie, la
réparation, le crochet, le tricot et la dentelle. Ces activités demandaient également un sens
artistique et des compétences particuliéres. A I’époque pré-moderne, ces techniques étaient

enseignées a la maison par les méres, les sceurs ou d’autres femmes de la famille$?.

Cependant, a la fin de la période Qing, les perceptions évoluent quant a 1’éducation des
femmes, sous ’influence des théories occidentales. Des écoles pour filles apparaissent et se
développent en Chine. Initialement, ce sont les missionnaires occidentaux qui ouvrent des
écoles missionnaires pour les filles, favorisant ainsi la propagation du christianisme. Au début
du XX¢ siecle, des intellectuels et des réformateurs chinois créent leurs propres écoles pour
filles. Par exemple, Cai Yuanpei fonde I’Ecole patriotique des femmes (Aiguo niixue 5 %
) en 1903, tandis que la révolutionnaire et artiste Zhang Mojun SRERE (1884-1965) crée
I’Ecole Shenzhou pour filles & Shanghai. Dans ces écoles pour filles, les compétences
artistiques a usage domestique sont enseignées dans les départements industriels. D’une part,
la création d’écoles pour filles, qu’elles soient chrétiennes ou laiques, vise a former de bonnes
épouses et meres au sein des familles. Convaincus par les théories modernes occidentales, les
réformateurs chinois reconnaissent que le niveau d’éducation des femmes détermine le destin
d’une nation. D’autre part, depuis la fin de la dynastie Qing, face aux puissances occidentales,
I’économie chinoise commence a révéler ses failles et ses contradictions. Les conditions
¢conomiques en ville et a la campagne ne permettent plus aux femmes de se limiter aux
taches domestiques et de servir les hommes. Certains intellectuels commencent a comprendre
les avantages économiques de 1’alphabétisation des femmes. Par exemple, Liang Qichao 2R
i (1873-1929) introduit les concepts de « producteur » et de « consommateur » : si les
hommes sont les créateurs de richesse dans la société, les femmes, confinées au foyer, ne sont
que de simples consommatrices. Il est donc estimé que les femmes ne doivent pas se contenter
de consommer la richesse®. Sous I’influence des réformateurs qui pronent I’emploi des

femmes, la société est également préte a les encourager a entrer sur le marché du travail. Au

62 Voir Dorothy Ko, Teachers of the Inner Chambers: Women and Culture in Seventeenth-century China, Stanford University
Press, 1995.

3 Denise Gimpel, “Freeing the mind through the body: women’s thoughts on physical education in late Qing and early

republican china”, in Nan Nii 534, vol. 8, n° 2, 2006, p. 101.
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départ, le travail des femmes se limite principalement a la couture, la broderie et d’autres
types d’activités traditionnellement associées aux femmes. Si la peinture requiert davantage
de connaissances et d’éducation, auxquelles peu de femmes ont acces, les travaux manuels

tels que la couture et la broderie sont généralement accessibles.

La coéducation a ’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai

Les succes du mouvement des suffragettes en Occident ont également conduit en
Chine a redéfinir le role des femmes. Dans le but d’avancer vers une Chine moderne, les
réformateurs chinois envisagent des rdles plus actifs pour les femmes dans la sphére publique
et les consideérent comme des citoyennes a part entiere de la nation. Cai Yuanpei propose que
les femmes aient acces a I’enseignement supérieur et soient autorisées a exercer le métier de
leur choix afin de réaliser pleinement leur potentiel. L’espoir de la Chine repose sur la mise en
place de politiques éducatives similaires a celles de I’Europe et des Etats-Unis. En octobre
1919, sous I'influence de la philosophie du 4 mai, la Fédération nationale des associations
¢ducatives recommande 1’¢élimination de la ségrégation sexuelle a tous les niveaux du systéme
éducatif. En février 1920, ’université de Pékin commence a admettre des femmes®. En
septembre 1920, dix-neuf femmes sont admises dans le département de peinture occidentale
de 1’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai. Le 6 septembre, Liu Haisu, directeur du collége,
prononce une conférence sur 1’¢élimination de la ségrégation sexuelle au sein de
I’établissement. Les noms de tous les étudiants inscrits ce semestre-1a sont publiés dans le

Shenbao, parmi ceux-ci figure Pan Yuliang, qui utilise alors le nom Pan Shixiu % tH:75.

A I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai, les étudiantes suivent des cours rigoureux de peinture
réaliste occidentale, qui étaient a 1’origine destinés aux étudiants masculins. La mise en place
du systéme mixte implique une application compléte des normes et méthodes de formation
masculines a 1’éducation artistique des femmes. Les femmes ne sont exclues d’aucun cours, y
compris ceux de I’esquisse d’aprés modéles nus et en plein air. De plus, les femmes sont
encouragées a travailler dur et a rivaliser avec leurs camarades masculins. Liu Haisu souligne
TE

les avantages du yewai shixi %4} (esquisse en plein air) pour les étudiantes, tant du

%4 Sarah Coles McElroy, “Forging a New Role for Women: Zhili First Women’s Normal School and the Growth of Women’s
Education in China, 1901-21”, in Glen Peterson (ed.), Education, Culture, and Identity in Twentieth-Century China, Ann
Arbor: University of Michigan Press, 2001, p. 365-366.
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point de vue de leurs études artistiques que de la formation d’une personnalité forte et d’un

corps sain :

FREPANEE —IH, W ETH, ZRITONE, DR TR [ ] R B R AT
HRNELE R, AR, EEECh R, B AR LR e PR R b
AR AR LB, TTRe BRI Er S s, it A AL BRI, MEBA,
WA, SRR, BRI CAIE LTI, BRI LA RE, LR
BEAS L B i H

Dans notre école, pour 1’esquisse en plein air les étudiants sont contraints a marcher au moins un
demi ou un kilométre, et parfois jusqu’a trois kilomeétres. Au début, les filles ont du mal a
supporter la douleur et elles s’en plaignent mais elles n’osent pas abandonner. A cause de la
concurrence entre les deux sexes que j’avais mentionnée, elles savent que les étudiants ont
bénéfici¢ de ces yewai shixi et ont progressé en peinture, donc elles doivent faire les mémes
exercices. Apres une longue période d’entrainement, elles ne ressentent plus les douleurs. Les

sorties en plein air améliorent progressivement la sant¢ des étudiantes. Physiquement, les

étudiantes de ’Ecole des Beaux-Arts d’aujourd’hui se développent plus qu’auparavant®.

Pan Yuliang participe au yewai shixi dés son entrée a 1’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai.
Elle est également témoin des débuts de la coéducation. Selon le récit de Tang Jun®, le 29
octobre 1920, le directeur Liu Haisu, les enseignants Wang Yachen et Wang Jiyuan, ainsi que
treize filles et quarante-cinq garcons, se rendent 8 Hangzhou pour une session de dessin sur le
vif qui dure deux semaines. « Personne ne se plaint de la fatigue de marcher pendant les

journées de dessin » (G H 54 KK ABA LI 2 55) et les étudiants sont préts & dessiner

dans n’importe quelles conditions :

T HAVWHEGER, wbioR; ARBREN, GRE0DRN. BAERTW, FS2RES T
SRR TR, XAMKRERAT, WG OO EMERKTH, #HESRN S

Le vent se leve le 4 novembre et le sable jaune couvre le ciel ; certains dépeignent le paysage

dans le vent, d’autres s’intéressent a la scéne du sable jaune. Lorsqu’il pleut, les camarades

% Liu Haisu, « Shanghai Meizhuan shinian huigu » i#35%14E[E/iil (Passer en revue les dix années depuis la fondation
de I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai), dans Zhao Li # /7 et Yu Ding £ | (dir.), Zhongguo youhua wenxian " [B # 3C
J& (Les archives de la peinture a ’huile chinoise), Changsha: Hunan Meishu Chubanshe, 2002, p. 447.

66 Tang Jun & £5, « Shanghai meishu xuexiao qiuji liixing xiesheng jiluew _IFSERTELRIK Z e /T 53 2E ACME (Compte rendu
du voyage d’automne de 1’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai pour peindre d’aprés nature), Meishu, vol. 2, n°4, 1921, p. 91.
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peignent le jour de pluie sous le pavillon ou dans la maison de thé. Il y a aussi des matins

pluvieux avec un brouillard, alors certains se servent de leurs poignets 1égers et déterminés pour

décrire la brume épaisse®’.

Le 7 novembre, garcons et filles célebrent ensemble pour soulager leur fatigue. Plusieurs
¢tudiants chantent ou jouent de la musique, y compris « I’Opéra de Pékin joué par Pan Shixiu

(c’est-a-dire Pan Yuliang), et tout le monde se réjouit pendant ce concert » (% tH 75 1 57 %
Foh, —MEAEHE BE) °8. Enfin, le 13 novembre, la session de dessin en plein air se termine

par une petite exposition®’.

Etudier a I’étranger

En raison de la proximité entre la Chine et le Japon, de nombreux étudiants chinois,
tels que Chen Baoyi et Li Shutong qui ont introduit les dessins du corps humain mentionnés
précédemment, choisissent d’abord de se rendre au Japon pour étudier la peinture occidentale.
Bon nombre des premiers enseignants de la peinture occidentale & Shanghai ont fait leurs
¢tudes au Japon. Cependant, pour les femmes, 1’éducation artistique qu’elles peuvent recevoir
au Japon est limitée par rapport a celle des hommes. Au Japon, les femmes sont dissuadées
d’étudier la peinture occidentale en raison de la nécessité de représenter le corps nu masculin.
L’Ecole des Beaux-Arts de Tokyo n’admet pas les étudiantes avant 1946. Méme si les
femmes apprennent la peinture occidentale dans des écoles privées, la pression sociale les
empéche de devenir des artistes professionnelles. Par conséquent, lorsque des étudiantes
comme Guan Zilan B4R (1903-1985) ou Qiu Di 3 (1906-1958) se rendent au Japon
pour se former artistiquement, les ressources et les opportunités auxquelles elles peuvent
accéder sont bien moindres que celles offertes aux hommes’. Aprés la Grande Guerre (1914-
1918), I’Europe, en particulier la France, devient un choix pour les jeunes artistes chinois
souhaitant poursuivre leurs études artistiques. Depuis le XIX€ siccle, en tant que capitale de
I’art, Paris attire une population artistique cosmopolite. Les artistes chinois souhaitent

¢galement étudier directement a la source de Dl’art occidental, car celui-ci était autrefois

67 Ibid.
8 Ibid.
 Ibid.

70 Amanda Wangwright, op.cit., p. 70.
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diffusé en Chine via le Japon. Le programme du Mouvement travail-études, fondé en 1912
par Li Shizeng 2547 % (1881-1973) et Cai Yuanpei, favorise I’arrivée d’étudiants chinois en
France en raison du manque de main-d’ceuvre en Europe aprés la guerre. De plus, en 1921,
I’Institut franco-chinois de Lyon est fondé par les gouvernements frangais et chinois dans le
but de préparer les étudiants chinois aux études universitaires en France. Par ailleurs, I’Europe
est une destination idéale pour les femmes artistes ; grace aux efforts déployés par les femmes
depuis la fin du XIX® siecle, les écoles des Beaux-Arts francaises ont finalement ouvert tous

leurs cours aux étudiantes.

En 1921, Pan Yuliang devient I’une des premicres étudiantes de I’Université sino-
frangaise. Au total, on compte 143 étudiants, dont une douzaine de femmes’!. Selon les
recherches de Wang Yiyan sur les artistes chinois a Lyon, a partir des archives conservées a
I’Ecole des Beaux-Arts de Lyon (ENBAL) et a ’Institut Franco-Chinois a Lyon, Pan Yuliang
s’inscrit a ’ENBAL le 3 novembre 1921 et le quitte en mai 1924. Elle obtient une mention
honorable et un prix pour ses résultats lors de I’année scolaire 1923-192472. Parmi les
¢tudiants chinois de ’ENBAL, on trouve de nombreuses femmes remarquables. Wang
Jingyuan F#$1E (dates inconnues) du département de sculpture est I’étudiante chinoise qui a
recu le plus de distinctions. Née en 1893 dans la province du Fujian, elle étudie a '"ENBAL de
1921 a 1926. Pendant six ans, elle remporte de nombreux prix chaque année et devient
finalement la meilleure étudiante en 1927. Elle regoit le premier prix de sculpture pour
I’année scolaire 1926-1927 ainsi qu’une bourse de voyage. C’est la premicre fois dans
I’histoire de P’ENBAL qu’un tel prix est décerné a une femme et a un étranger. Malgré les
contraintes financiéres de 1’Institut Franco-Chinois, la demande de remboursement de Wang
Jingyuan pour son voyage d’étude en Italie est acceptée’?. Contrairement & Wang Jingyuan,
qui choisit de rester a Lyon, Pan Yuliang cherche toujours a se rendre a Paris, la capitale de
I’art. En 1924, sur recommandation de Xu Beihong, elle est autorisée a suivre les cours oraux
dans I’atelier de M. L. Simon a I’Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts de Paris

(ENSBAP). Cependant, a cette époque, I’ENSBAP ne délivre pas de diplomes aux étudiants

" « Li’ang haiwai daxue youyi xiaoxi » FF¥#FAMNKE: X —IH . (Une autre nouvelle de I’Institut Franco-chinois de Lyon),

Shenbao, 1921.08.05.

72 Wang Yiyan, “Art and Chinese Modernity in Connection with Lyon, 1920s-1940s”, Transtext(e)s Transcultures [Online],
2014.9.p. 8.

73 Ibid., p. 6-7.
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étrangers, c’est pourquoi Pan Yuliang se rend a nouveau a 1I’Académie royale des Beaux-Arts

de Rome, ou son talent est découvert et reconnu (ill. 9- 10).

coprg

MINISTERE DE LADISTRUCTION PUNLIQUE
ot dos Desu-Arts

Valaols Jusqu'au 22 Mai 1992

PARIS, 10 20 Juin I924 a3 l
w* 774X b ruscRrpTION.

M PAY YulLin
née le 22/5 1899 A TONG TONENG

I11. 9 et 10, Lettre d’acceptation de I’Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts de Paris de Pan Yuliang,
confirmée par M. L. Simon et Diplome de I’Académie des Beaux-Arts de Rome délivré en 1928. Cliché de

I’auteur, pris a I’exposition de Pan Yuliang au Musée d’art de I’ Anhui.

Les écoles des Beaux-Arts en Chine préparent également les étudiants a poursuivre leurs
études a I’étranger. L’Ecole nationale artistique de Hangzhou s’inspire grandement du
systéme éducatif des écoles des Beaux-Arts francaises, et la plupart de ses professeurs chinois
ont fait leurs études en France. L’école propose également des cours de frangais et encourage
ses éléves a envisager des études futures en France. A Shanghai, Liu Haisu et Chen Baoyi
soutiennent la candidature de leurs étudiants pour des écoles d’art a I’étranger. Guan Zilan
part étudier au Japon sous les conseils de Chen Baoyi, qui lui apporte une aide précieuse tant
pour ses études que pour sa carriére professionnelle’. Jin Qijing 4:RUEF (1902-1982), dans
les années 1930, envoie une lettre a Liu Haisu depuis le Japon pour lui faire part de sa
situation a Tokyo et le remercier de 1’aide qu’il lui a apportée pour sa demande d’inscription

et d’autres questions liées a ses études’.

74 Amanda Wangwright, op.cit., p. 17.

75 Jane Zheng, op.cit., p. 206.
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1.3.2 Les artistes professionnelles

Lieu de transmission des connaissances, les écoles jouent en réalité un rdle d’espace
public ou les femmes peuvent s’évader de leur foyer et étre exposées au monde extérieur. Les
universités ou les écoles mixtes offrent non seulement aux femmes la possibilité d’accéder a
I’enseignement supérieur au méme titre que les hommes, mais elles augmentent également
leurs chances de se lancer dans des professions traditionnellement dominées par les hommes
en participant aux activités du campus et de la société aux cotés de leurs homologues
masculins. Par exemple, & I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai, les activités parascolaires
aident les étudiantes a développer leurs compétences pour travailler dans la sphére publique.
Les archives de I’école révelent que les femmes jouent un réle aussi actif que les hommes
dans des activités telles que la collecte de fonds, la promotion de loteries pour les expositions
de I’école et I’organisation d’expositions. Ces expériences sont bénéfiques pour leur future
carriére’S. Pour de nombreux intellectuels masculins, les femmes sont éduquées et travaillent
davantage pour le développement et la modernisation du pays. Néanmoins, pour les femmes
elles-mémes, le travail est en réalité la clé qui leur permet de vivre de maniére indépendante et
de véritablement s’émanciper. Au début, les femmes occupent uniquement des emplois qui
leur sont réservés, mais peu a peu elles commencent a travailler dans des domaines
traditionnellement dominés par les hommes, tels que les universités, les journaux, les maisons
d’¢édition, la médecine, etc. Outre la réalisation de leur propre émancipation et de leurs valeurs
personnelles, certaines d’entre elles participent également aux mouvements sociaux visant a

sauver la nation, se joignant aux hommes dans la création d’une Chine forte et moderne.

Dans le domaine de I’art, de nombreuses femmes s’activent dés les années 1920.
Elles sont reconnues pour leur talent égal a celui des hommes et apparaissent souvent dans la
presse en tant que représentantes de la nouvelle femme. Elles explorent les mémes sujets et
utilisent les mémes techniques picturales que les hommes. Les juxtapositions de leurs ceuvres
avec celles des peintres masculins dans les revues permettent une comparaison directe de la
maitrise technique et des sujets abordés par chaque artiste. Au sein des écoles des Beaux-Arts,
de plus en plus de femmes occupent des postes d’enseignantes. Elles sont membres

d’associations artistiques, participent a des discussions ouvertes sur 1’art et exposent aux cotés

76 Ibid., p. 203.

43



des hommes. Les artistes femmes jouent ainsi un role actif dans le développement de 1’art et
de I’éducation artistique en Chine. La premicre exposition nationale des Beaux-Arts de 1929
présente les ceuvres de plusieurs femmes artistes et témoigne de la diversité des techniques

picturales qu’elles pratiquent :

gL TR ER . EHEE. TR, SRR, FKE. REE. BEEE. R
BB FIER. REFZ. BIR. S BZE. B0RE. BREEER A SAsHE
W] BMARSRTEM ] EEBEEN, #HEZY), HUEEZR, #aEm e
Ho EEHER LA, EMHSM T BAME, TIMR GO, FiE T
AW,

On compte quelques dizaines de femmes qui participent a cette exposition nationale, dont Pan
Yuliang, Tang Yunyu, Wang Jingyuan, Cai Weilian, Li Qiujun, Wu Qingxia, Gu Qingyao,
Zhang Xixian, He Xiangning, Yu Jingzhi, Feng Wenfeng, Yang Xuejiu, Tang Jiawei, Cai
Tuoheng, Chen Guozhang, etc. Certaines d’entre elles sont des filles talentueuses de familles
célebres [...] ; certaines sont des étudiantes de haut niveau [...] ; certaines ont étudié en France et
au Japon pendant plusieurs années et ont suffisamment assimilé le meilleur de I’art occidental
avant de rentrer chez elles. Il faut préserver I’enthousiasme de tous ces jeunes gens et répandre

largement les grains de I’art. J*écris pour le Funii zazhi dans ce but avec beaucoup d’espoir’’.

En juillet 1929, le Funii zazhi publie un numéro spécial de 218 pages consacré a I’Exposition
nationale des Beaux-Arts du ministére de 1’Education. Ce numéro spécial présente de
nombreux articles mettant en avant les ceuvres et les biographies des femmes participantes,
accompagnés d’abondantes reproductions de leurs créations. Les artistes sont également
invitées a partager leurs expériences et leurs idées sur I’art. De plus, des articles abordent

spécifiquement 1’art féminin, tels que La femme et les Beaux-Arts (Niixing yu meishu %52
FHMH7) de Jin Qijing’® et La beauté du corps féminin et les techniques picturales pour le

représenter en peinture (Niixing fayumei yu rentimei huafa M55 H 28 N B8 H VL) de

"7 Li Yuyi Z=8 —, « Jiaoyubu quanquo meishu zhanlanhui canguanji (yi): xihuabu zhi gaikuang» 3 & ¥ &= H K7 & & &
BRAC(—) (Premiére partie du récit de la visite de 1’exposition nationale du Ministére de I’Education), Funii zazhi, vol. 15, n°

7, 1929, section 1, p. 2.

8 Jin Qijing £&RBI#F, « Niixing yu meishu » ZPEELSEWT (La femme et les Beaux-Arts), Funii zazhi, vol. 15, n°7, 1929,

section 2, p. 31-32.
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Tao Cuying Pe#¢3c (dates inconnues)’”. Le 21 décembre 1929, le Shenbao publie un article
pour présenter et féliciter les nombreuses participantes de 1’exposition nationale des Beaux-
Arts avec fierté : « Chaque jour, le nombre d’artistes femmes augmente. Nous ne pouvons
qu’y voir une évolution encourageante pour notre société » (IEfk— K — K LT F I hn

o8, WMEASAR AR LB G T S 1) %

Ce qui est encore plus encourageant, c’est que les femmes ne se cantonnent pas a leur
domaine de travail. Celles qui ont bénéfici¢ d’une éducation supérieure et d’idées
démocratiques de 1’Occident s’engagent également dans les affaires publiques de la société
chinoise. Elles jouent le role de figures progressistes et participent activement aux activités
sociales, contribuant ainsi, aux c6tés de leurs compatriotes masculins, au développement
d’une Chine moderne. Par exemple, le 1° mai 1928, afin de célébrer les efforts déployés pour
améliorer les conditions de travail, une vingtaine de personnes récemment rentrées en Chine
aprés leurs études a I’étranger sont sollicitées pour assister a une manifestation
commémorative de la féte du travail. Parmi les invités figurent des femmes telles que

« lartiste Mme Pan Yuliang », « les éducatrices Mme Ai Yuhua i #, Mme Jiang
Longyuan VL.#Eil et Mme Lin Zaoyu MR T », « Pécrivaine Mme Su Mei & et la
sculptrice Mme Fang Yu 77 T »8!. On attend de ces figures progressistes qu’elles assument la

responsabilité de libérer la classe ouvriere de ses souffrances et de son statut inférieur,
d’autant plus que la nation chinoise aspire a se libérer du mépris et de I’occupation imposés

par les puissances étrangéres®?.

7 Tao Cuying Fij#f 3%, « Niixing fayumei yu rentimei huafa » ZPE4% H B NBEEE L (La beauté du corps féminin bien

developpé et les techniques picturales pour la rendre en peinture), Funii zazhi, vol. 15,1n°7, 1929, section 2, p. 33-39.

80 Wei Wei #4, « You tianle jiwei nvhuajia » X5 T #6074 2 5 (L apparition récente de plusieurs femmes peintres),

Shenbao, 1929.12.21.

81 « Liuou wenyijie » FBKSCEE S (Les personnages dans le domaine artistique et littéraire ayant étudié en Europe), Shenbao,

1928.05.02.

82 Ibid.
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I1. La conscience et la réaction féministe de Pan Yuliang
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2.1 La consommation et la suppression des femmes dans la culture visuelle

Dans I’introduction de son ouvrage Le deuxieme sexe, Simone de Beauvoir révele le

statut subordonné des femmes qui sont considérées comme « 1’autre » :

L’humanité est male et I’lhomme définit la femme non en soi mais relativement a
lui ; elle n’est pas considérée comme un étre autonome. [...] Et elle n’est rien d’autre
que ce que ’homme en décide ; ainsi on D’appelle « la sexe », voulant dire par la
qu’elle apparait essenticllement au male comme un étre sexué : pour lui, elle est sexe,
donc elle I’est absolument. Elle se détermine et se différencie par rapport a I’homme et
non celui-ci par rapport a elle ; elle est I’inessentiel en face de ’essentiel. Il est le Sujet,

il est Absolu : elle est I’ Autre83.

La construction de la femme en tant qu’« autre » se fait de maniére similaire dans le domaine
de l’art plastique ou elle est transformée en objet passif du regard et du désir masculin,
notamment dans le genre du nu féminin. L’historien de I’art T. J. Clark met implicitement en
évidence le mécanisme du regard masculin lorsqu’il décrit la maniére traditionnelle de

contempler le nu :

A nude [...] is a picture for men to look at, in which Woman is constructed as an object
of somebody else’s desire. A nude could hardly be said to do its work as a painting at
all if it did not find a way to address the spectator and give him access to the body on
display. He had to be offered a place outside the picture, and a way in; and be assured

somehow that his way was the right one, leading the knowledge he required®*.

Pour les femmes artistes qui participent a la création de ce genre, elles passent du statut
d’objet passif a celui de créatrice active. Leurs propres expériences leur permettent de
découvrir la transformation sophistiquée du corps féminin par les hommes. Suzanne Valadon
profite des séances ou elle sert de modele aux peintres pour apprendre a peindre elle-méme.
Patricia Mathews remarque qu’elle devait scruter comment les peintres masculins

transforment et positionnent le corps en objet du regard sur la toile, ce qui influence son

83 Simone de Beauvoir, Le deuxiéme sexe, I, Paris : Editions Gallimard, 1949, renouvelé en 1976, p- 17.

84T J. Clark, The Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and His Followers, Princeton: Princeton University
Press, 1999, p. 131-132.
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attitude face a ses propres représentations des femmes et du corps féminin®. La conscience
féminine nait souvent de I’insatisfaction liée a la réalit¢ de 1’inégalité entre les sexes, qui
engendre a son tour une subjectivité en tant que femme. L’art féministe s’établit sur la base

des expériences féminines et de leurs propres perceptions.

2.1.1 La nouvelle femme de la Chine en tant qu’objet de consommation

Avec I’afflux des images occidentales en Chine a la fin de la dynastie Qing, les
femmes deviennent a leur tour des objets de consommation publique. Leurs images se
répandent largement dans la presse commerciale chinoise. Bien que les femmes chinoises
aient atteint un certain degré d’émancipation au début du XX°¢ siecle, ces nouvelles femmes
qui entrent dans le domaine public pendant la période républicaine deviennent de nouveaux

objets exploitables au profit des intéréts des hommes.

Si les femmes artistes enseignent, participent a des débats et a des expositions
comme leurs homologues masculins, elles sont inévitablement présentées dans la presse
comme des objets de consommation. La différence de présentation des artistes masculins et
féminins dans les journaux et les revues refléte la différence d’attention que leur portent les
lecteurs. Alors que les artistes masculins sont présentés a travers leurs ceuvres, les artistes
femmes apparaissent dans la presse avec leurs biographies et leurs photographies. Cette
différence suggere que le public s’intéresse principalement aux ceuvres des artistes masculins,
tandis que pour les femmes artistes, on s’intéresse davantage a leurs attributs personnels tels
que leur apparence, leurs vétements, leur raffinement et leur statut social®®. De plus, en ce qui
concerne le genre du nu, la juxtaposition des images des femmes peintres et de leurs peintures
de nu incite les lecteurs a les comparer et a imaginer le corps de la femme peintre elle-méme.
On va méme jusqu’a imaginer que les femmes peintres utilisent leur propre corps comme

modeéle.

Les revues de I’époque établissent également des paralléles entre certaines photographies des

nouvelles femmes et des images artistiques occidentales de nu. Dans les photographies, les

85 Patricia Mathews, “Returning the Gaze: Diverse Representations of the Nude in the Art of Suzanne Valadon”, In The Art
Bulletin, vol. 73, n°3, 1991, p. 415.

8 Jane Zheng, op.cit., p. 213.
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femmes adoptent souvent des poses qui mettent en valeur les courbes de leur corps, ce qui
témoigne sans doute de la définition de la beauté par les hommes. La comparaison implique
une similitude sous-jacente des formes féminines entre le nu artistique et le corps de la
chinoise moderne. Amanda Wangwright cite par exemple le Xinren zhoukan i NI T, qui
associe des portraits de femmes locales a une sculpture de style classique représentant une
jeune femme nue assise sur des rochers. La surface lisse et les formes souples de la statue
évoquent les corps des femmes vétues®’. Méme si les femmes chinoises ne sont pas
représentées nues, cette comparaison instaure de nouveaux codes érotiques dans la culture

visuelle chinoise.

Bien que la culture chinoise ait une conception différente du corps, ce qui conduit a
la quasi-absence de représentation du corps nu, John Hay illustre la construction physique du
corps féminin dans la littérature chinoise. L’attraction physique de la femme est construite a
travers des ¢éléments du corps qui suggerent 1’érotisme. Le vocabulaire des descriptions se
place dans une tradition qui remonte au moins au II° siécle avec le Luoshen fu & (Ode
sur la nymphe de la riviére Luo) de Cao Zhi # & (192-232)%. Durant la dynastie Qing, les
meiren tu 3 N[& (peintures des beautés) représentent généralement des courtisans ou des
concubines qui sont 1’objet d’un amour romantique de la part d’'un homme. Les peintres
utilisent des symboles érotiques codifiés dans leurs représentations, offrant ainsi une source
d’excitation sexuelle®. Aprés la diffusion des images érotiques occidentales en Chine, les
peintres commerciaux locaux créent des images correspondantes de femmes chinoises pour
attirer les hommes chinois. Ils font référence aux codes érotiques de la culture chinoise. Par
exemple, Francesca dal Lago montre que le geste des « jambes croisées » adopté dans la
représentation des femmes modernes est reconnu par les hommes comme un signe de

séduction, une tradition de la peinture chinoise®.

87 Amanda Wangwright, op.cit., p. 66.

88 John Hay, “The Body Invisible in Chinese Art?”, In Angela Zito and Tani Barlow (éds.), Body, Subject and Power in
China, Chicago: The University of Chicago Press, 1994, p. 46-51.

% Francesca dal Lago, “Crossed Legs in 1930s Shanghai: How ‘Modern’ the Modern Women?” East Asian History, n°19,
2000, p. 118.

%0 Ibid., p. 118-123.
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L’érotisation des femmes modernes au début du XX siecle en Chine refléte le mécanisme du
marché¢ dans la culture visuelle de I’époque. Le désir des hommes pour le corps des femmes
est exploité afin de transformer la création artistique en une production marchande®'. La
modernité et la mode représentées par ces femmes deviennent également des atouts de vente.
La nudité et la beauté des courbes du corps sont largement discutées, et les commercgants
saisissent naturellement I’occasion de renouveler ’image de la femme et de la promouvoir
vivement. Sur le plan social, Amanda Wangwright propose une autre raison a cette
sexualisation des femmes chinoises. Face a I’amélioration du statut des femmes en Chine, la
presse cherche a aborder et a stabiliser les roles de genre. En controlant 1’image des femmes,
les craintes concernant I’incertitude de ce que les femmes modernes pouvaient et devaient

devenir s’apaisent plus ou moins®2.

Cependant, les femmes de 1’époque participent activement a cette construction de
I’image. Convaincues que ce type de représentation est une mode a ne pas manquer, elles se
font photographier (dans les mémes poses) et envoient ces clichés aux maisons d’édition pour
publication. Parmi les femmes peintres, Guan Zilian, dés le début de sa carricre
professionnelle, fagonne elle-méme son image publique. S’intéressant également a la mode et
ayant une belle apparence, elle pose pour des photos élégantes afin de souligner cet aspect®>.
Quant a Pan Yuliang, dés son retour en Chine, elle se présente comme une « garconne » en
portant des vétements masculins tels qu’un costume et un chapeau, évitant ainsi de fournir aux
regards masculins des éléments d’identification usuels destinés a la consommation des images
de femmes. Son autoportrait de 1928 est utilisé pour la couverture de son premier album de
peintures a ’huile (ill. 11). Dans les années 1920, le mouvement de la gargonne perturbe les
codes conventionnels de différenciation des sexes en Europe. Les femmes coupent leurs
cheveux et s’habillent en hommes. Cette forme d’émancipation immédiate se répand
rapidement depuis Paris, la capitale de 1’art et de la liberté. Les gargonnes se définissent en

tant que femmes et suivent librement leurs désirs.

%1 Zhang Yingjin, Theory, History and the City: Interdisciplinary Perspective on Chinese- Western Comparative Literature,
Fudan University Press, 2015, p. 189.

92 Amanda Wangwright, op.cit., p. 67.

93 Ibid., Chapitre I, p. 14-33. Amanda Wangwright analyse dans le premier chapitre comment Guan Zilan construit son image

d’artiste dans la presse.
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I1.11, La couverture de I’album de peintures a 1’huile de Pan Yuliang de 1934, photographie prise a I’exposition
de Pan Yuliang au Musée d’art de 1’ Anhui.

2.1.2 La préférence pour le nu féminin dans le domaine de 1’art

A I’époque républicaine, les peintures publiées dans les revues représentent plus
souvent le nu féminin que masculin. Bien qu’a I’école des Beaux-Arts, les étudiants
pratiquent le dessin du corps nu masculin, comme je I’ai montré dans la premiére partie, les
exemples d’images de nu masculin sont rares. De plus, les approches de la représentation de
la figure sont partagées par les artistes, quel que soit leur sexe. L’étude de David Clarke
révele que les figures nues représentées par les artistes chinois occupent souvent une place
dominante dans I’image et sont dans une posture statique. Ainsi, I’accent est entierement mis
sur le corps nu lui-méme, qui semble étre un sujet a part entiére®. Cette préférence peut étre
partiellement expliquée par le fait que les artistes chinois sont encore en phase
d’apprentissage. Comme indiqué dans les titres tels que « renti N#% » (corps humain) ou

« jeune fille », la majorité des ceuvres sont des exercices de nu.

Ce phénomene est néanmoins étroitement lié a ce qui se passe dans le monde
artistique francais. Depuis le début du XIX¢ siecle, dans le domaine du nu en peinture, les
ceuvres exposées dans les salons représentent presque exclusivement le nu féminin. Les

critiques font 1’¢loge de ces belles créatures, et des personnalités respectées les acquicrent

%4 David Clarke, “Iconicity and Indexicality: The Body in Chinese Art”, in Semiotica, n°155, 2005, p. 235.
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pour décorer leur intérieur. Ces nus féminins sont représentés sous prétexte d’allégories, de
mythologies, de personnages historiques et exotiques. Elles ne regardent jamais les
spectateurs’>. Méme dans un contexte allégorique, ce qui représente une soumission féminine
recoit plus de critiques favorables. Prenant le contre-pied de cette tendance, La liberté guidant
le peuple de Delacroix (1798-1863), réalisée en 1830, suscite de vives controverses, car c’est
une femme qui guide un groupe d’hommes. La figure de la liberté est accusée de ressembler a
une prostituée aux meeurs légéres®. Les femmes représentées de la maniére la plus humiliante
se trouvent dans la série de Jean-Léon Gérdme, qui dépeint la scéne de la vente des esclaves.
Dans un contexte hypothétique oriental ou antique, de jeunes femmes sont complétement
dévétues et exposées aux marchands ou a des hommes qui les étudient. Ces peintures

académiques étaient trés appréciées a I’époque”’.

La position passive des femmes dans les représentations artistiques est le résultat d’une
répression totale de la liberté et de la sexualité¢ des femmes dans la société depuis le XVIII®

siecle. Lynda Nead explique la construction du genre du nu féminin dans I’art occidental :

[...] the female nude is not simply one subject among a whole range of subjects that
artists have chosen to depict within the history of art; rather, it should be recognized as
a particularly significant motif within western art and aesthetics. The representation of
the female body within the forms and frames of high art is a metaphor for the value and
significance of art generally. It symbolizes the transformation of the base matter of
nature into the elevated forms of culture and the spirit. The female nude can thus be

understood as a means of containing femininity and female sexuality®®.

Ainsi, la représentation du nu féminin rassemble en réalit¢ de nombreuses idées sociales,
politiques et philosophiques, reflétant la construction et le contrdle des femmes elles-mémes
dans la société de I’époque. Les caractéristiques féminines sont définies et renforcées a travers
ces images. Au siécle des Lumicres, la culture bourgeoise moderne commence a prendre
forme et la notion de famille est renouvelée pour répondre aux besoins nés dans un nouveau

contexte. Rousseau insiste sur la nécessité d’une éducation moderne, qui inclut 1’éducation au

95 Alberto Mario Banti, Eros & vertu, le corps des femmes de Watteau a Manet, Paris : Alma Editeur, 2018, p- 106-107.
% Ibid., p. 109-110.
7 Ibid. p. 136.

%8 Lynda Nead, Female Nude: Art, Obscenity and Sexuality, London: Routledge, 1992, p. 2.
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sein du cadre familial pour les enfants. La nouvelle famille est désormais congue comme un
petit groupe social harmonieux capable de fournir une éducation intellectuelle et un soutien
varié¢ aux futurs citoyens éclairés. Le role central de cette famille est celui de 1’épouse et de la
mere, chargée de subvenir aux besoins physiques et émotionnels du mari et des enfants, les
liant intimement les uns aux autres®®. Dans ce contexte, pour Rousseau, la liberté des femmes
compromet la construction de cette nouvelle structure sociale. Le fait qu’elles se laissent
guider par leurs désirs les pousse a oublier leur réle d’épouse et de mere. Il imagine une
restauration des mceurs privées par le biais d’une rigide hiérarchie de genre. Par la suite,
pendant la Révolution et le Premier Empire, des politiques restreignant la liberté et les droits
civiques des femmes sont successivement mises en place. Les femmes sont exclues de la
sphére politique et du monde professionnel. Méme au sein de la famille, considérée comme le
domaine des femmes, elles demeurent en position subalterne!®’. La passivité et la soumission
des femmes, sans pour autant manquer d’attrait sexuel, sont des caracteéres voulus et construits

pour les femmes dans la société.

Depuis la seconde moiti¢ du XIX® siecle, les révoltes artistiques des avant-gardes n’ont
cependant rien changé a la structure conventionnelle de la société qui exploite les femmes, si
ce n’est de maniere plus franche, sans aucun prétexte mythologique ou allégorique. Dans son
article Virility and Domination in Early 20" Century Vanguard Painting, Carol Duncan met
en évidence la domination sexuelle des artistes masculins dans les représentations de nus
féminins. Le corps des femmes est réduit a de la chair et sert de terrain d’exploration pour le

regard masculin :

Most images of female nudity imply the presence (in the artist and/or the viewer) of a male
sexual appetite. What distinguishes these pictures and others in this period from most previous
nudes is the compulsion with which women are reduced to objects of pure flesh, and the lengths
to which the artist goes in denying their humanity. Not all nudes from this decade are as brutal as
Van Dongen’s Reclining Nude; but the same dehumanizing approach is affirmed again and

again'®!,

%9 Carol Duncan, “Happy Mothers and Other New Ideals in French Art”, in The Art Bulletin, 1973, vol.55, n°4, p. 579 et 582.
100 Alberto Mario Banti, op.cit., p. 69-78.

101 Carol Duncan, “Virility and Domination in Early 20th Century Vanguard Painting”, in Artforum, vol. 12, n0°4, p. 31.

53



Quand les Chinois commencent a apprendre la peinture occidentale et abordent le genre du nu,
il est naturel qu’ils imitent ce que les artistes européens représentent, de maniere similaire. De
plus, les artistes chinois ont peu de références dans la culture chinoise pour ce genre et leur
compréhension de la conception du corps nu ou de la beauté du corps féminin provient
presque entierement de celles développées par les hommes occidentaux au cours des siécles
précédents. La fagcon dont les Chinois modernes regardent et représentent, en particulier ceux
qui étudient en Europe ou au Japon, est fagonnée par des conventions européennes. Dans son
essai sur I’art du nu, écrit en 1924, il est évident que Ni Yide est fasciné par la prétendue
relation romantique entre 1’artiste masculin et son charmant modele féminin. Il est convaincu
que le nu féminin représenté par les artistes avant-gardistes (il préfeére les peintures de femmes
nues de Renoir) incarne la beauté la plus a la mode. Ces idées sont sans aucun doute partagées

102/ Un autre facteur pouvant influencer les représentations

par la plupart des artistes chinois
artistiques correspond aux vives discussions dans la société chinoise sur la question des
femmes. Tout comme en Occident, les Chinois diffusent également une conception des
femmes dans la société & travers les images. A partir de la fin du XIX® siécle, les femmes se
retrouvent au centre de la modernisation de la Chine. Elles sont liées a la force d’une nation et
a la valeur de sa culture. L’intellectuel Zhang Jingsheng 5&i54= (1888-1970) encourage les
femmes chinoises a imiter les modes de vie des femmes occidentales afin de développer un
corps similaire dans les peintures de nu. Pour lui, un corps bien développé chez les femmes
satisfait non seulement davantage les désirs des hommes, mais est également favorable a la
santé des générations futures!®®. En poursuivant ces idées, dans les années 1930, I’esthétique

du jianmei {#3% (beauté robuste) concernant le corps des femmes se forme et se généralise en

Chine.

Néanmoins, en Chine, les femmes artistes abordent ’art du nu en méme temps que
leurs homologues masculins. Alors que les artistes masculins s’inspirent des expériences des
hommes occidentaux, les femmes artistes recherchent également des références qui leur
conviennent dans les expérimentations féminines européennes. Dans la partie suivante, je vais

présenter comment Pan Yuliang, passionnée par le corps nu féminin, puise dans les

12 Nj Yide {54, « Lun luoti yishu #8457 » (De art du nu), in Zhao Li # /7 et Yu Ding &7 (dir.), Zhongguo
youhua wenxian F 8] % Bk (Les archives de la peinture & 1’huile chinoise), Changsha: Hunan Meishu Chubanshe, 2002,
p. 469-472.

103 Sun Liying, op.cit., 2013, p. 314-316.
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expériences féminines pour renouveler les représentations conventionnelles et dominantes des

hommes.

2.2 Représenter le nu féminin comme forme de défi

En parlant des corps nus représentés par Suzanne Valadon, Patricia Mathews loue
I’acte de transgression qu’elle commet en entrant dans le domaine des hommes et en projetant
sa propre vision sur le corps nu des femmes dans les représentations artistiques. Pour la
chercheuse, le fait qu’une femme peigne le corps nu est déja un défi a la domination
masculine, car il n’y a presque aucun précédent dans 1’histoire osant exprimer les désirs et les
besoins féminins a travers la représentation artistique du nu féminin!%. Néanmoins, en Chine,
dans ce domaine relativement nouveau mais moderne, méme les femmes sont encouragées a
pratiquer le genre du nu pour favoriser le développement de la peinture occidentale en Chine
le plus rapidement possible. Cependant, tout comme leurs homologues européennes, les
femmes peintres chinoises cherchent a trouver des expressions qui leur conviennent et a

affirmer leur subjectivité.

2.2.1 L émancipation du corps et de I’esprit

La préoccupation de Pan Yuliang pour le corps et sa compréhension de
I’importance de 1’émancipation du corps des femmes ont pris forme bien avant qu’elle ne
quitte le pays pour poursuivre des études artistiques en 1921. En Chine, avant la période du 4
mai, les réformatrices chinoises ont déja commencé a mettre en évidence le lien entre
I’émancipation de I’esprit et celle du corps. Alors que le discours masculin plagait ses espoirs
dans le corps des femmes pour sauver la race chinoise et s’élever sur la scéne internationale,
les femmes ont saisi cette opportunité d’émancipation du corps pour échapper au contrdle des

hommes.

104 Patricia Mathews, op.cit., p. 418.
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Au début du XX si¢cle, Qiu Jin FKHE (1875-1907)'% appelait déja les femmes a

étre indépendantes et a prendre leur destin en main. En 1904, malgré ’opposition de sa
famille, elle part étudier au Japon a ses propres frais. Au Japon, elle se lie d’amiti¢ avec des
révolutionnaires chinois et participe souvent aux activités révolutionnaires des étudiants. Elle
se préoccupe également du destin des femmes et initie des mouvements féministes, pronant
vivement 1’éducation pour les femmes. Elle encourage ses compatriotes chinoises a ne pas
hésiter face a la révolution. Selon elle, pour sauver le pays, il faut compter sur elles-mémes
plutot que sur les hommes qui n’exercent que répression physique et mentale sur les femmes.
En tant que révolutionnaire active, elle incite également ses compatriotes a assumer leurs
responsabilités, tant pour elles-mémes que pour la nation, en ces temps de bouleversements. A
cette époque, de nombreuses femmes participent activement aux mouvements sociaux et
politiques, se battant aux cotés de leurs homologues masculins pour redonner vie a la nation.

Une autre féministe du début du XX siécle, Chen Xiefen P#HZF (1883-1923), publie un
article spécifique sur la culture du corps des femmes en 1903 dans la revue Niixuebao 2Lk

dont elle est la fondatrice. A la fin du XIX® siécle, comme je 1’ai mentionné dans la partie
consacrée a I’éducation des femmes, la création de plusieurs écoles chrétiennes en Chine
proposait une éducation moderne pour les filles, y compris un entrainement physique.
Cependant, dans le texte de Chen Xiefen, elle affirme que les femmes ne doivent pas se
contenter d’effectuer des exercices gymnastiques pour renforcer les parties faibles du corps.
La culture physique consiste a connaitre son propre corps et a respecter ses sensations. Il est
important de se définir, par exemple en considérant la beauté du corps et le bien-étre physique.
A partir de cette émancipation du corps, les femmes commencent a se libérer du contrdle des
hommes et deviennent des individus indépendants et respectables. Par la suite, elles peuvent
mieux tirer profit de 1’éducation mentale et intellectuelle. Tous les changements dans les
conditions de vie des femmes et dans leur statut social sont dus a cela!®. Ce discours inspirant
trouve écho dans plusieurs textes publiés ultérieurement. Dans la génération suivante, les
biographies de femmes actives dans la société, telles que Lu Lihua (1900-1997) et Chen
Yongsheng (1900-1997), présentent de nombreux exemples de femmes qui ont réellement

bénéficié de la culture physique en atteignant une émancipation physique et mentale. Leurs

105 Qiu Jin FKHE (1875-1907) est une révolutionnaire et poéte chinoise au début du XX siécle. Voir Suzanne Bernard, Qiu
Jin, féministe, poéte et révolutionnaire, Le Temps des Cerises, 2006, et Guo Changhai 4=, Qiu Jin K FE, Xinlei
chubanshe, 1993.

106 Denise Gimpel, op.cit., p. 105.
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images et leurs histoires se répandent dans les revues des années 1910, servant de modeles

pour les jeunes filles'"’.

Les différentes représentations du corps féminin par Pan Yuliang peuvent étre
considérées comme une continuation dans ce sens. Dans ses peintures, ’artiste explore
librement les possibilités du corps des femmes et définit elle-méme la manicre de les regarder.
En 1929, elle crée une peinture au pastel pour la premiére exposition nationale des Beaux-
Arts de Chine et la nomme « Guying » #i5 (regardant son reflet), représentant une femme
chinoise nue assise sur une chaise a coté de la table. Elle tient un miroir dans sa main droite et
contemple son reflet dans un miroir (ill. 12). Sa main gauche déméle ses cheveux longs et ses
jambes se croisent. Les linges qui couvrent les meubles sont de couleurs vives (rouge et vert)
et de style chinois. Il y a une grande source de lumiéres venant du haut a gauche, soulignant la
maitrise des effets d’ombre et lumiére de I’artiste en peinture. Ce motif est fréquent dans de
nombreuses peintures occidentales, bien que leur époque de création soit différente.
Cependant, la représentation de Pan Yuliang introduit sa propre expérience ainsi que les
expériences féminines. Le terme qu’elle utilise pour nommer cette peinture, « guying »,
provient d’un poéme de Lu Ji FEH% (261-303) : Me tenant debout et regardant la direction du
pays natal, je remarque mon ombre et éprouve solitude et compassion & mon propre égard
(Zhuli wang guxiang, guying qi zilian 73 HAE, IR H )%, Li Yuyi, I’éditeur du
magazine féminin Funii zazhi, souligne 1’aspect positif de I’interprétation de 1’ceuvre de Pan
Yuliang. Il entame son commentaire par « les autres ne me chérissent pas, je me chéris moi-
méme » (IIAAREHETER, REEFK HC!), impliquant une décision ferme de se respecter
malgré les opinions des autres. Le corps nu de la femme suggére qu’elle peut décider par elle-
méme de son propre corps. Cette affirmation de son propre corps refléte les idées de I’époque

qui pronaient une libération du corps.

107 Ibid., p. 112-114.

108 Lu Ji B#% (261-303), fonctionnaire, écrivain et poéte de la dynastie Jin de 1’Ouest (265-316). Le poéme est intitulé Fu luo
daozhong zuo L% IE F/E (Création sur la route en direction de Luoyang). 11 est réalisé en 289 quand Lu Ji quitte son pays

natal et se rend a Luoyang avec son frere cadet et exprime la tristesse d’étre ¢loigné de chez lui ainsi que I’incertitude quant

au futur.
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111.12, Pan Yuliang, Guying 5% (Regardant son reflet), 1929, pastel sur papier, image publiée en ligne, URL:
https://kjc-sv034.kjc.uni-
heidelberg.de/frauenzeitschriften/public/magazine/page content.php?magazin_id=4&year=1929&issue id=441
&issue_number=007&img_issue page=17, [consulté le 20 avril 2023]

Quant au corps représenté dans Guying, il s’agit d’'une femme chinoise aux longs cheveux
noirs et au corps robuste. Sa main tenant le miroir ne ressemble en rien aux mains délicates
des femmes aristocratiques ou des familles bourgeoises. En associant cette image a sa
créatrice, on peut imaginer que Pan Yuliang représente ici une femme issue d’une famille
modeste, tout comme elle, et son corps ne correspond pas aux critéres de beauté du corps
féminin dans 1’esthétique chinoise. Néanmoins, c’est un corps naturel qui renferme la force
primitive de la femme. Elle s’affirme et perturbe la vision des hommes simultanément. Les
spectateurs masculins ne se sentent plus dominants face a ce corps, mais ils n’osent pas dire
que ce n’est pas une excellente peinture. La maitrise admirable des techniques académiques
par Pan Yuliang fait taire les voix patriarcales et autoritaires. Li Yuyi la compare a Léonard
de Vinci, capable de traduire les sentiments profonds en peinture. Cependant, en France, ou la
représentation du nu féminin posséde une longue tradition et un systéme complet qui exclut
les femmes de ce domaine, les nus féminins peints par Suzanne Valadon recoivent des
critiques hostiles. Dans la section suivante, j’exposerai cela plus en détail en analysant les

peintures de Pan Yuliang créées dans un contexte occidental.
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L’ceuvre de 1929 perturbe non seulement le regard masculin, mais propose également une
place aux spectatrices face au motif du nu féminin dans les représentations artistiques. La
femme nue admire son corps dans le miroir, et les spectatrices contemplent le nu féminin qui
pourrait étre le reflet d’elles-mémes. La figure invite et inspire les spectatrices a tourner leur
regard vers leur propre corps, vers un corps ancré dans la réalité et non faconné par les
hommes. Amanda Wangwright pense que le numéro spécial de Funii zazhi consacré a
I’exposition nationale des Beaux-Arts constitue une source édifiante a plusieurs égards pour la
culture physique des femmes en réunissant la peinture de Pan Yuliang, le commentaire de Li
Yuyi et les deux textes de Jin Qijing et Tao Cuiying. Ils guident les femmes vers la prise de
conscience et la confiance en elles-mémes en maitrisant leur propre corps et en le valorisant!®.
Le nu féminin devient une source d’inspiration pour les femmes peintres et est représenté en
tant que tel. C’est ainsi que Pan Yuliang contribue a la représentation du nu a I’époque
républicaine. D’ailleurs, a partir de la femme nue dans Guying, 1’artiste commence elle-méme
a se libérer de 1’idéal de beauté et des criteres académiques conventionnels qui
transparaissaient dans ses peintures précédentes. Le corps robuste, qu’il soit une
représentation de son propre corps ou le fruit de son observation des autres, devient un motif
récurrent dans les créations artistiques ultérieures de Pan Yuliang. Tout au long de sa vie, son
attachement constant au corps féminin trouve son origine dans son expérience a 1’époque
républicaine en Chine. La représentation du corps des femmes lui permet également de

s’émanciper et de s’exprimer a partir de ses expériences personnelles.

2.2.2 Représenter la vie ordinaire des femmes

En 1937, Pan Yuliang part pour la France et ne retourne jamais en Chine. Dans le
milieu artistique frangais, elle est une artiste, a la fois femme et chinoise, ce qui lui confére un
statut marginal. La plupart des jeunes artistes inconnus choisissent de collaborer avec des
marchands d’art ou des galeristes pour faire connaitre leurs ceuvres, et en contrepartie, ils

laissent ces derniers intervenir dans leurs créations. Cependant, Pan Yuliang reste toujours

109 Amanda Wangwright, op.cit., p. 73.

59



indépendante. En France, elle développe librement son langage pictural et explore des sujets

qui la touchent et qu’elle souhaite exprimer.

Les deux amies

Pan Yuliang aborde le sujet des « deux amies » apres son retour en France. Comme
le « printemps », le couple de femmes ou I’intimité entre femmes deviennent également des

thémes récurrents dans les créations artistiques de Pan Yuliang tout au long de sa vie.

Concernant les représentations du couple de femmes, Marie-Jo Bonnet remarque
qu’il s’agit d’: « un domaine iconographique d’une richesse inattendue, tant par le nombre
d’artistes, hommes et femmes, qui ont représenté ce sujet que par la permanence de 1’intérét
qu’il a suscité »!1°. La véritable représentation de ce sujet en France remonte a la Renaissance,
mais avec des prétextes divers : mythologique, allégorique, oriental et « amical ». Cependant,
I’amour entre les femmes demeure invisible : « derriére la peur de la sexualité se cache la peur
de la liberté des femmes »'!!, écrit-elle. Le tableau Le Sommeil (ill. 13) de Courbet (1819-
1877) marque un tournant dans la représentation du couple de femmes. Grace a la commande
de Khalil Bey (1831-1879), diplomate turc installé¢ a Paris et premier acquéreur en 1865 du
tableau Le Bain Turc d’Ingres (ill. 35)!'!2, Courbet présente ces deux amies nues, enlacées et
endormies. C’est la premiere fois qu’un artiste aborde ouvertement ce sujet, transgressant

113

ainsi la morale du XIX°¢ siecle’'”. Le méme collectionneur commande également L 'Origine du

monde ''*. Cependant, malgré tout, les femmes sont regardées par les hommes.

110 Marie-Jo Bonnet, Les deux amies, essai sur le couple de femmes dans I’art, Paris : Editions Blanche, 2000, p. 11.
1 Ibid, p. 136.

12 [ e Bain Turc (1862) représente de nombreuses odalisques nues dans une espace exotique oriental, faisant partie des

peintures orientalistes du XIX° si¢cle. Elle est désormais conservée au Musée du Louvre.
113 Ibid.

114 [ "origine du monde (1866) de Gustave Gourbet est une peinture audacieuse pour I’époque qui dépeint le sexe féminin. La
peinture entre dans la collection du Musée d’Orsay en 1995 et son propriétaire d’alors est Jacques Lacan, un psychanalyste

frangais.
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111.13, Gustave Courbet, Le Sommeil, 1866, huile sur toile, 135 x 200 cm, Petit Palais, Paris, France, image
publiée en ligne, URL : https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Sommeil (Courbet)#/media/Fichier:Gustave Courbet -
_Le Sommeil (1866), Paris, Petit Palais.jpg [consulté le 25 mai 2023]

Dans les années 1920, entre les deux guerres, la représentation lesbienne est trés en vogue,
accompagnant le mouvement d’émancipation des femmes. Les couples de femmes sont
présents dans la réalité, la littérature, la presse, ainsi que dans les domaines artistiques et
visuels. Les femmes artistes commencent a imposer leurs propres interprétations et les

femmes représentées dans ces sujets dépassent enfin leur position passive.

[11.14, Pan Yuliang, Deux femmes, huile sur toile, 1938, Musée d’art de I’ Anhui, Musée d’art de I’ Anhui,
image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de 1’éducation, URL :
https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=1&id2=11&Page=2&Page2=70 [consulté le 28 mai 2023]

Une ceuvre marquant les débuts de 1’exploration de ce sujet par Pan Yuliang est réalisée en
1938 (ill. 14). Dans cette peinture, deux femmes nues sont assises cote a cote sur un canapé.
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Tout comme dans Le Sommeil de Gustave Courbet, Pan Yuliang juxtapose deux types de
beauté¢ féminine en jouant sur les contrastes. L’une est blonde et blanche, avec les yeux
légeérement entrouverts. Elle s’incline nonchalamment contre 1’autre femme aux cheveux noirs
et a la peau plus foncée. Cette dernic¢re a des yeux noirs et des Ievres plus épaisses. Les deux
figures regardent vers le bas, mais elles sont sans doute conscientes de la présence des
spectateurs. La femme blonde semble indifférente, tandis que I’autre manifeste de
I’insatisfaction, comme si elles étaient dérangées par quelqu’un d’autre. Comparée aux nus de
Courbet qui sont totalement endormis et sans défense, la représentation de Pan Yuliang

perturbe davantage les regards masculins qui se voient refuser toute intervention.

Sur le plan technique, cette ceuvre combine diverses sources d’inspiration. Bien que 1’artiste
utilise des couleurs vives en aplats pour le fond, évoquant les peintures post-impressionnistes,
les plis du drapé bleu et les jeux de lumicre sur le manteau noir montrent que Pan Yuliang
continue a utiliser les techniques picturales académiques. Les contours des corps sont
matérialisés par des lignes souples et expressives, inspirées de la peinture traditionnelle
chinoise, tandis que la texture des chairs est rendue avec minutie grace a de petites touches
visibles de couleurs. Les deux types de femmes s’inspirent des idéaux classiques de Titien et
Rembrandt, mais elles sont représentées avec une honnéteté réaliste. Aprés avoir achevé ses
¢tudes de peinture occidentale, Pan Yuliang commence a étudier I’esthétique et la peinture
traditionnelle chinoise. Pendant ses années en Chine, de 1928 a 1937, elle profite des
expositions pour observer des ceuvres remarquables de la peinture chinoise. Des peintres
renommés tels que Huang Binhong % Z 1T (1865-1955) et Zhang Dagian 58 KT (1899-1983)
lui enseignent également les techniques picturales de la peinture chinoise lorsqu’ils travaillent
ensemble dans les écoles des Beaux-Arts. En 1937, Pan Yuliang s’exerce a réaliser des
esquisses du corps humain au pinceau et a I’encre (ill. 15). Elle combine les techniques
scientifiques du dessin occidental avec la technique chinoise du baimiao H i (simple
contour). En assurant une forme précise du corps humain et une perspective correcte, ses
lignes de contours différent de celles du dessin au fusain, ressemblant plutdt aux lignes de la
calligraphie chinoise, avec leurs rythmes et leurs effets variant en fonction de I’utilisation de
I’encre et du pinceau. Elle utilise des lignes flexibles et dynamiques pour rendre les détails du
model¢ et des muscles du corps, ainsi que la tendresse de la chair. La derni¢re exposition
personnelle de Pan Yuliang avant son départ a 1’étranger a lieu en octobre 1937 ; trois

esquisses de nus réalisées au pinceau et a I’encre sont exposées au public. Chaque ceuvre est
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accompagnée d’une inscription de Chen Duxiu, dans laquelle il désigne cette technique
rénovée comme « xin baimiao #t A3 » (nouveau baimiao) : « Le gott de la peinture a I’huile
et de la sculpture européennes est incorporé dans le baimiao de la peinture chinoise, et je
I’appelle xin baimiao. Yuliang est-elle d’accord avec cette définition ? Duxiu, début de 1’été
de la vingt-sixiéme année [de la Chine républicaine, i.e.1937] (LAWK i Fiff 8 22 ik N\ p
E 2 (A, KRWRZEH B, ERCART? HNFEYEMFT) ». Chen Duxiu est
arrété en 1932, puis emprisonné a Nanjing. Pan Zanhua et Pan Yuliang lui rendent visite a

plusieurs reprises, et les trois inscriptions sont écrites pendant son incarcération.

111.15, Pan Yuliang, Femme assise, 1937, Image publiée dans Chen Tienbai, Pan Yuliang huihua yanjiu i%
TR EWF (Etudes sur les peintures de Pan Yuliang), thése de doctorat, I’Ecole artistique de Nankin
(Nanjing yishu xueyuan Fg 5L 244724 F5) | 2016, p. 9.

Pan Yuliang aime copier les ceuvres de Li Gonglin ZE/2 [ (1049-1106)'"°, qui excelle dans
le baimiao. Pan Yuliang posséde de nombreuses copies des dessins que Pan Zanhua lui avait
envoyées. Des 1937, en plus de ses exercices de corps nu, Pan Yuliang intégre également la
ligne chinoise dans ses peintures a 1’huile, poursuivant ce langage dans ses gravures et ses

peintures au lavis.

U5 Li Gonglin ZEA % (1049-1106) est un peintre lettré chinois des Song du Nord. Son prénom social est Boshi {/F, son
nom du pinceau est Longmian shanren BEMRILIA. Il est réputé pour ses portraits et ses peintures de cheval réalisés en

utilisant des simples traits d’encre trés expressifs et pas couleurs. On appelle cette technique créée par Li Gonglin Baimiao H

fif.
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111.16, Pan Yu-Lin, Deux femmes nues, 1940-1950s, gravure en caoutchouc a I’encre sur papier, 26,7 x
34,8 cm, Musée d’art de I’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de
I’éducation, URL : https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=5&id2=51&Page=1&Page2=14

[consulté le 28 mai 2023]

Dans les années 1940 et 1950, Pan Yuliang s’engage dans 1’art de la gravure. Dans ce
domaine, elle poursuit la représentation des deux amies. Dans la gravure Deux femmes nues
(ill. 16), Pan Yuliang enrichit ce sujet en représentant deux femmes asiatiques, ou plutot
chinoises. Elles se tiennent cote a cote, et I’'une des femmes enlace 1’autre. A cette époque, a
Paris, on peut trouver plusieurs ceuvres reprenant cette position. Simeon Solomon (1840-1905)
représente la poétesse grecque Sappho et son amante Erinna sur 1’ile de Lesbos (ill. 17).
Solomon est célébre pour ses représentations du désir homosexuel. Dans 1’ceuvre en question,
Sappho (en robe jaune, a droite) s’appuie sur Erinna et I’embrasse. Erinna caresse la main de
Sappho, que celle-ci pose sur son épaule, et leurs visages se touchent doucement. Elles sont
plongées dans un sentiment de tendresse amoureuse. Méme si Pan Yuliang n’avait pas vu
I’ceuvre de Solomon, une composition similaire apparait également dans Les deux amies de
son contemporain Foujita (1886-1968)!¢ (ill. 18), qui se trouve également a Paris. Il est

possible qu’il s’agisse d’un type de composition a la mode a 1I’époque.

116 Tsuguharu Foujita (1886-1968) est un peintre et graveur frangais d’origine japonaise. Il étudie la peinture de style
occidentale a 1’Ecole des Beaux-Arts de Tokyo et va a Paris en 1913, dans le quartier du Montparnasse. 11 fait partie de

1’Ecole de Paris. Voir Sylvie et Dominique Buisson, Léonard-Tsuguharu Foujita, ACR Editions, 2001.
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11.17, Simeon Solomon, Sappho et Erinna dans un jardin a Mytilene, 1864, aquarelle sur papier, 33 x
38,1 cm, Londres, Tate Britain, image publié¢e en ligne, URL :

https://en.wikipedia.org/wiki/Simeon Solomon#/media/File:Sappho and Erinna in a Garden at Mytilene

.Jpg [consulté le 28 mai 2023]

I11.18, Leonard Tsuguharu Foujita, Les deux amies, 1927, mine de plomb, fusain et pastel sur papier, 39,5 x 48
cm, image publiée en ligne, URL : https://www.numisbids.com/n.php?p=lot&sid=2028&lot=129 [consulté le 28
mai 2023]

Mais en plus de cette position d’étreinte, il y a encore une complexité formelle dans la
représentation de chaque femme nue dans la gravure de Pan Yuliang. La femme a droite est
assise sur un coussin sur le sol. Le haut de son corps se tourne a sa droite pour embrasser son
amie, tandis que ses jambes sont croisées. Sa jambe droite est pliée sur le sol et supporte une
partie du poids du corps, tandis que sa jambe gauche forme un triangle avec le sol. La femme
a gauche s’é¢tend sur une toile, a demi-couchée. Son corps est plus tordu. Elle se tourne en
posant sa jambe droite sur sa jambe gauche. Une main prend appui sur le sol et I’autre repose

sur son pied droit, tirant sa jambe a elle. Les corps robustes des femmes et leur geste vulgaire
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mais authentique rappellent la protagoniste du Guying. Si la femme nue de 1929 semble
encore préter attention a une attitude convenable, les deux femmes représentées ici ne
dissimulent plus leurs gestes habituels lorsqu’elles sont totalement a 1’aise. Pour I’artiste, elle
montre de plus en plus de détails de sa vie quotidienne et transcende les schémas établis,
méme si cela trahit ses origines modestes. Il semble que Pan Yuliang devienne de plus en plus
ouverte au fil des années et accepte davantage ce qu’elle est dans un environnement plus ou
moins libre, dépourvu des murmures hostiles et des regards scrutateurs sur son passé. Issue
d’une famille pauvre, elle ne recoit une éducation qu’apreés son mariage avec Pan Zanhua.
Elle entre dans le monde de la classe bourgeoise, étudie I’art et devient professeure a
I’université. Elle essaie de s’intégrer dans ce monde et de répondre aux critéres de la société et
aux attentes des autres. Ce n’est qu’en vivant en France qu’elle découvre davantage son
authenticité. En quittant la Chine, elle quitte également la classe privilégi¢e. En France, elle
mene une vie relativement marginale mais libre, ce qui la conduit a retourner a la vie réelle et

ordinaire, et a 1’observer.

Les femmes qu’elle représente sont le fruit de ses propres observations et s’éloignent de
I’idéal de beauté, ainsi que de la représentation stéréotypée des femmes de la classe ouvricre
ou de couleur, qui suscitent toujours le désir sexuel des hommes occidentaux. Un certain
nombre d’historiens sociaux soulignent comment la compréhension de la sexualité est li¢e a la
classe sociale depuis le XVI° siécle, et particulicrement au XIX® siécle. Dans les
représentations de nu, les femmes des classes inférieures sont le plus souvent dépeintes

17 A travers ses expériences en tant que femme chinoise

comme des symboles de la sexualité
issue d’une classe modeste, Pan Yuliang rejette cette vision et manifeste sa subjectivité en
montrant ses sentiments et sa vie. Il est possible que la tentative de Pan Yuliang soit

encouragée par des exemples précédents visibles dans le monde artistique frangais.

117 Patricia Mathews, op. cit., p. 416.
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111.19, Suzanne Valadon, Nu au paysage, 1923, huile sur toile, 81.6 x 60 cm, image publié¢e en ligne, URL :
https://www.mutualart.com/Artwork/Nu-au-paysage/7JFFA7F2A7FSCA1D9385EBBSCS53EB1545 [consulté
le 28 mai 2023]

I11.20, Suzanne Valadon, La chambre bleu, 1923, huile sur toile, 90 x 116 cm, Musée Nationale d’Art Moderne,
Paris, image publiée en ligne, URL :
https://en.wikipedia.org/wiki/The Blue Room (Valadon)#/media/File:The Blue Room by Suzanne Valadon.j

pg [consulté le 28 mai 2023]

Suzanne Valadon, issue également de la classe ouvriére, défie les conventions de la
représentation du nu féminin en explorant ce genre de maniére diversifiée. Elle oppose le
corps non idéalisé de la classe ouvricre au canon de beauté de son époque. Les traits

distinctifs et les types de corps des femmes représentées par Valadon semblent faire allusion a
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des individus ayant des personnalités différentes!!®

. Dans le tableau Nu au paysage (ill. 19), la
baigneuse est une femme d’age miir, avec un ventre épais, des hanches et des pieds larges. La
peau de cette femme nue est recouverte de riches empatements de rouge, de vert et d’orange,
qui font écho a I’environnement, mais qui ont également un effet altéré et sec, surtout au
niveau des jambes. L ceuvre la plus célebre de Valadon qui représente cette esthétique est La
chambre bleue (ill. 20), réalisée également en 1923. Il ne s’agit cependant pas d’un nu, mais
d’une réinterprétation des odalisques : une femme allongée, mais avec un corps robuste, des
mains et des pieds larges et rugueux, une cigarette a la bouche, des livres sur le lit. Cette
femme fait probablement référence au nouveau type de femme bohémienne, comme 1’est
I’artiste elle-méme!'®. La peinture est achetée en 1926 par 1’Etat francais et intégre la
collection du musée du Luxembourg, ce qui est considéré comme un témoignage du
changement de I’identité des femmes a cette époque. Malgré cette reconnaissance publique et
I’admiration générale pour ses techniques picturales, le réalisme avec lequel Valadon
représente les imperfections du corps de ses modéles incite de nombreux critiques
contemporains & qualifier ses peintures de laides, voire de vulgaires'?’. Les ceuvres de
Valadon sont visibles a Paris lors de nombreuses expositions personnelles ou collectives, et
Pan Yuliang a certainement eu 1’occasion de les contempler. Tout comme Guying incite les
femmes chinoises a réfléchir sur leur corps, les femmes nues représentées par Valadon ont pu

influencer la vision de Pan Yuliang en matiére de représentation du nu.

1S Ibid., p. 425.
19 Ibid.

120 Paula Birnbaum, Women Artists in Interwar France: Framing Femininities, Farnham: Ashgate, 2011, p. 197.
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111.21, Pan Yuliang, Arréte de parler, 1952, encre et couleurs sur papier, 94 x 71 cm, Musée d’Art de
I’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de 1’éducation, URL :
https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=2&id2=21&Page=2&Page2=77 [consulté le 28 mai 2023]

La derniere ceuvre de ce sujet que je vais analyser est Arréte de parler (ill. 21), créée en 1952.
Pan Yuliang représente probablement une scéne d’un couple de femmes aprés une dispute.
Une femme est assise de face sur un coussin, les jambes croisées. Elle se couvre les oreilles
avec les mains et refuse d’écouter sa compagne. Cette derniére est assise ou accroupie derriére
elle et pose un vétement sur la premiére en souriant. Francesca dal Lago fait le lien entre cette
ceuvre et une ceuvre de Valadon en raison de leur similarit¢é dans la composition et les
représentations de scénes d’interaction intime entre les femmes!'?!. Dans les années 1940 et
1950, de nombreuses artistes ont déja représenté ce sujet. Elles proposent de nouvelles
interprétations des couples de femmes en transgressant 1’intérét pornographique des hommes
pour le lesbianisme. Alors que De Lempicka met 1’accent sur les expériences et les plaisirs
sexuels des couples de femmes, la paire de femmes nues représentée par Valadon peut étre
constituée de membres d’une méme famille, d’amies ou d’un couple, de personnages ayant
une certaine proximité physique et des interactions intimes, mais sans aspect sexuel. Les
Baigneuses (ill. 22) montrent une scéne ordinaire de bain ou une femme déméle les cheveux
d’une autre. Valadon rompt souvent avec la stratégie conventionnelle de représentation des

femmes nues en engageant ses personnages dans des activités.

121 Francesca Dal Lago, op.cit., 2018, p. 62- 63.
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[11.22, Suzanne Valadon, Les Baigneuses, 1923, huile sur toile, 116,4 x 89 cm, Musée d’arts de Nantes, image
publiée en ligne, URL :
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Les_baigneuses (1923) de Suzanne Valadon.jpg [consulté le 28 mai

2023]

Quant a Pan Yuliang, elle se plonge dans les détails de la vie d’un couple de femmes. L’artiste
est fascinée par le moment ou elles tentent de se réconcilier aprés une dispute. Les réactions
intéressantes, a la fois physiques et émotionnelles, des deux amantes sont capturées par
I’artiste. Elle dépeint une situation plus complexe dans la relation amoureuse entre femmes,

ou celles-ci se dominent et s’expriment.

Les curieuses

Dans les représentations de deux amies, les femmes se libérent de leur statut passif
d’objets érotisés par le regard masculin en s’engageant dans leurs activités. Les curieuses sont
des femmes qui regardent, inversant manifestement les roles habituels des hommes qui
regardent et des femmes qui sont vues. Pan Yuliang aborde ce sujet dés sa période de gravure,

dans les années 1940 et 1950. Une plaque en caoutchouc gravée est conservée (ill. 23). La
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peinture a I’encre de 1968 (ill. 24) reprend presque intégralement la conception et la

composition de I’image gravée.

[11.23, Pan Yuliang, Plaque en caoutchouc gravée, 76 x 43 cm, image publiée sur le site de la Fondation Li
Ching de la culture et de 1’éducation, URL :
https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=5&id2=>5 1 &Page=1&Page2=37 [consulté le 28 mai 2023]

L’ceuvre représente trois femmes nues dans une chambre qui ouvrent les rideaux et regardent
a I’extérieur par la fenétre. La femme au centre est la plus audacieuse. Elle est assise sur une
table ou une chaise prés de la fenétre, tournée vers sa droite, avec le pied gauche a peine posé
sur le sol. Sa main gauche tire le rideau, exposant ainsi la moitié supérieure de son corps. Par
rapport a elle, les deux femmes de chaque coté sont plus discrétes et leurs corps sont cachés
derriere les rideaux. Néanmoins, elles sont aussi curieuses que la femme audacieuse. La
femme de gauche se penche tellement en avant que son pied droit quitte méme le sol. La
femme de droite semble en train de mettre ou d’enlever sa robe, mais elle abandonne son
action pour aller voir ce qui se passe a ’extérieur. Pan Yuliang représente ici trois types de
corps : un corps robuste au centre, un corps plus fin a droite et un corps exagéré dans ses

proportions, avec des hanches extrémement larges.
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[11.24, Pan Yuliang, Les Curieuses, 1968, encre et couleurs sur papier, 176 x 90 cm, Musée d’Art de 1’ Anhui,
image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de 1’éducation, URL :

https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=2&id2=21&Page=2&Page2=83 [consulté le 28 mai 2023]

Avant D'interprétation de Pan Yuliang, ce sujet a également connu une évolution dans son
traitement. Les Curieuses (ill. 25) de Jean-Honoré Fragonard, réalisé entre 1775 et 1780, est
exposé¢ au musée du Louvre. Deux jeunes filles se dissimulent derriére un rideau et observent
les spectateurs. L’une d’entre elles jette des pétales de roses vers 1’extérieur, avec un regard
espicgle et le sein exposé. La scene est teintée d’une séduction érotique, satisfaisant encore

I’imagination des hommes.
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111.25, Jean-Honoré Fragonard, Les Curieuses, v. 1775-1780, huile sur bois, 160 x 130 cm, Paris, Musée du
Louvre, image publiée en ligne, URL : https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010062734 [consulté le 28
mai 2023]

A la fin du XIX® siécle, Camille Claudel revient aux salons avec sa nouvelle série de
sculptures qui marque sa totale indépendance vis-a-vis de I’emprise de Rodin. Cette série de
« croquis d’apreés nature » (1893-1905), selon I’expression de 1’artiste, se distingue par le
choix de sujets issus de la vie quotidienne, abandonnant ainsi les thémes mythologiques ou
littéraires. Non seulement les sujets évitent le grandiose, mais les dimensions des ceuvres sont
¢galement réduites, ce qui est un effet voulu par ’artiste. Une sculpture créée en 1893, Les
Causeuses (ill. 26), réunit un groupe de quatre femmes nues assises sur des bancs formant un
cercle. Une causeuse fait face et parle aux autres qui I’entourent étroitement et 1’écoutent. Les
trois auditrices tournent le dos aux spectateurs, mais leurs corps animés et divers montrent
qu’elles sont captivées par la confidence, tout en conservant chacune une certaine autonomie.
Le paravent confére a la scéne un caractere intime. Selon une proche de ’artiste, elle s’inspire
des femmes qui bavardent dans un compartiment de train La mise a nu des femmes
transforme une anecdote en une scéne intemporelle et une expérience humaine existentielle!?2,
Les trois femmes nues peintes par Pan Yuliang rappellent les trois causeuses de Camille
Claudel, vues de dos : animées par la curiosité, elles suscitent trois réactions différentes, avec
des corps penchés et un pied qui quitte le sol. La sculpture de Claudel aurait pu étre une

source d’inspiration pour Les Curieuses de Pan Yuliang, capturant ainsi le caractére curieux

122 Reine-Marie Paris et Philippe Cressent, Camille Claudel : catalogue raisonné, Paris : Culture Economica, 2019, p. 551.
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de ces femmes. La curiosité est un trait important, voire déterminant, d’une personne, qui la
guide dans 1’observation et I’exploration du monde. C’est une motivation interne et
permanente. La subjectivité des femmes est réaffirmée ici par leur curiosité et leur volonté de

voir et de savoir, des attributs qui ne sont pas spécifiquement réservés aux hommes.

111.26, Camille Claudel, Les Causeuses, 1893, bronze et marbre teinté, H 32 x L 34 x Pr 24 cm, Musée
Camille Claudel, image publiée sur le site du Musée Camille Claudel, URL :

https://www.museecamilleclaudel.fr/fr/collections/les-causeuses [consulté le 28 mai 2023]

Selon Paula Birnbaum, I’omniprésence du regard masculin et son role central sur le marché de
I’art empéchent les femmes artistes d’exposer des ceuvres subversives et de trouver des
clients'?®. Si De Lempicka est liée au cercle de Natalie Barney et Romaine Brooks, qui lui

4, les ceuvres de Pan Yuliang sont

assurent une clientéle lesbienne et bisexuelle !2
principalement des expressions personnelles et des expérimentations de techniques picturales.
Le fait que la plupart de ses ceuvres soient conservées par artiste elle-méme confirme
¢galement cet aspect. En tant qu’artiste chinoise, il est plus difficile de mettre en avant les
idées personnelles de l’artiste. Méme en 1977, lorsque le musée Cernuschi propose une

exposition pour étudier ses ceuvres, c’est encore 1’aspect technique de la peinture chinoise qui

123 Paula Birnbaum, op.cit., p. 190.

124 Ibid., p. 201.
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intéresse davantage le public francais. Cependant, ces ceuvres féministes de I’artiste sont des
réflexions précieuses de D’artiste face a la question de I’identité¢ des femmes, basées sur les

recherches précédentes en Europe.
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II1. Une artiste fluctuante dans ses choix artistiques
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Bien que de nombreuses ceuvres de Pan Yuliang témoignent de son indépendance
d’esprit et de son expression individuelle, certaines semblent en méme temps contredire les
idées exprimées dans les ceuvres susmentionnées. De plus, cette contradiction ne peut
s’expliquer ni par la période de création ni par la maturité de D’artiste. Tout en mettant
toujours 1’accent sur sa subjectivité en tant que femme, membre de la classe ouvriere et d’une
autre ethnie, elle réalise également des peintures qui s’inscrivent dans le courant dominant ou
adoptent une perspective masculine. Ce phénomene apparait deés son entrée dans le monde de
I’art et perdure jusqu’a la fin de sa carriere. Dans ce chapitre, j’analyserai la formation et la
manifestation de cette contradiction chez Pan Yuliang. Bien qu’elle soit influencée par son
environnement extérieur, elle ne demeure pas pour autant passive. Il y a des raisons qui

expliquent ce choix, ce qui en fait, du point de vue de ’artiste, un choix positif.

3.1 Pan Yuliang au confluent des idées artistiques du début du XX° siecle en

Chine mais aussi en conflit

Lors de son séjour en Chine de 1928 a 1937, Pan Yuliang réalise deux tableaux
intitulés « Printemps ». Celui qui date de 1929, peu aprés son retour en Chine, a fait I’objet
d’une ¢étude dans la premicre partie du présent mémoire. Le second est réalisé vers 1937,
avant qu’elle ne quitte le pays, et est expos¢ lors de la deuxiéme exposition nationale des
Beaux-Arts de 1937. En comparant les deux ceuvres, il est facile de constater que seules les
techniques picturales utilisées différent : le sujet et la composition sont presque identiques. La
peinture de 1929 fait totalement appel aux techniques des avant-gardes européennes, tandis
que vers 1937, Pan Yuliang réinterpréte le sujet dans un style relativement académique. Les
deux ceuvres représentent en réalité la pensée dominante dans le monde de 1’art chinois a leur
époque de création respective. L’analyse comparative de celles-ci permet de mettre en
évidence les changements survenus dans le monde de ’art chinois dans les années 1930 et les

choix que Pan Yuliang fait en les réalisant.
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3.1.1 L’exploration libre des langages picturaux et des expressions personnelles

1929 est une année charni¢re pour le monde artistique chinois. La premiére
exposition nationale des Beaux-Arts de la Chine se tient en mai de cette année, ce qui est
significatif a plusieurs égards. L’exposition, en tant que moyen de présenter des ceuvres d’art
au grand public, est introduite en Chine dés le début du XX¢ siecle. Les artistes qui ont étudié
au Japon ou en Europe organisent réguliérement des expositions pour présenter leurs créations
les plus récentes au public et a d’autres artistes. Avant cette période, les ceuvres d’art
appartenaient aux collections privées et n’étaient accessibles qu’a un cercle restreint de
collectionneurs. En 1917, Cai Yuanpei propose de remplacer la religion par 1’éducation
esthétique. Depuis, ’art est sérieusement pris en compte dans les projets de la modernisation
du pays. Les ceuvres d’art deviennent accessibles au grand public et les expositions jouent un
réle important dans 1I’éducation moderne en Chine. Prenant conscience de 1’impact de ces
expositions sur la promotion de I’art dans la nouvelle société chinoise, Cai Yuanpei, Liu
Haisu et Zhang Junmai 7K #) (1887-1969) demandent au gouvernement d’organiser une
exposition nationale des Beaux-Arts en 1922. Cependant, la premicre exposition nationale n’a
été véritablement préparée qu’aprés la création du ministére de I’Education en novembre 1928
par le nouveau gouvernement de Nankin. Dans un premier temps, la commission de
’exposition nationale a été officiellement créée!?®. La singularité de ’exposition nationale
organisée par le gouvernement se manifeste dans sa capacité a rassembler toutes sortes de
créations issues de différentes écoles artistiques, ce qui est impossible dans les expositions
organisées par des associations artistiques ou des écoles des Beaux-Arts spécifiques. La
sélection des ceuvres d’art est réalisée par la commission du jury, qui propose également un
classement général des ceuvres rassemblées et décerne des prix ou des recommandations a

leurs auteurs.

Isol¢é au sein des membres du jury, Xu Beihong estime qu’un nombre trop important
de peintures modernistes a ¢été sélectionné. Par conséquent, il refuse d’exposer ses propres
ceuvres et quitte la Commission de 1’exposition qui, d’apreés lui, est sous le contrle des

partisans de I’art moderniste. Ayant étudié pendant plusieurs années & I’Ecole supérieure des

125 Chen Guohui B [BI#E, « Yijiuerjiu nian jiaoyubu di yi jie quanguo meizhan lanshang de lishi yuanyin » —JL = JUFH A
HB R — i 4 B 3 FE RS A P JRE 52 JR X (Raisons historiques de la naissance de la premiére exposition nationale du ministére de
I’éducation), In Zhao Li #7/J et Yu Ding & T (dir.), Zhongguo youhua wubainian "FBiH 2 FL. H 4 (Cing cents ans de
peinture a ’huile en Chine), Changsha: Hunan meishu chubanshe, 2014, vol. 2, p. 471- 472.
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Beaux-Arts de Paris, Xu Beihong insiste sur ’imitation de la nature en peinture et sur les
techniques scientifiques du classicisme occidental. Cependant, dans les années 1920, les
artistes partageant la méme opinion que Xu sont rares. En effet, les styles des avant-gardes
dominent le monde artistique chinois a cette époque. Les deux écoles d’art les plus influentes
d’alors, I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai et 1’Ecole nationale artistique de Hangzhou
(Guoli Hangzhou yishuyuan B EATET), sont réputées pour leur promotion de 1’art de
style moderniste tout en adoptant une attitude ouverte envers les différentes explorations

artistiques. Il y a également 1’Université chinoise de 1’art (Zhongghua yishu daxue "3 E47
K&, une institution de gauche libérale fondée par Chen Baoyi et Ding Yanyong ] A7J&#
(1902-1978) en 1925. Les présidents de ces €coles et les enseignants renommés tels que Wang

N—

Jiyuan F 5 (1893-1975), Ni Yide et Wu Dayu & K (1903-1988) ont regu une formation
académique au Japon ou en Europe, mais ils sont davantage intéressés par les courants
impressionnistes et modernistes. Leurs étudiants ont également tendance a adopter les

techniques avant-gardistes.

En réalité, depuis la fin du XIX® siecle en France, les académies des Beaux-Arts ont
¢galement abandonné leur adhésion stricte aux régles du classicisme pour adopter de
nouvelles écoles de style. Influencées par I’impressionnisme, les touches libres et un effet
inachevé ont remplacé les traces dissimulées du classicisme. Au Japon, dés sa fondation en
1887, I’Ecole des Beaux-Arts de Tokyo a été dominée par le style impressionniste en plein air
ramené de France par Kuroda Seiki (1866-1924)!%6, Les jeunes artistes qui étudient I’art au
Japon ou en Europe ne se limitent pas non plus & étudier a I’intérieur des écoles. A Tokyo ou
a Paris, les salons et les expositions regorgent de peintures d’avant-garde. Guan Liang [
(1900-1986) mentionne dans ses mémoires les nombreuses expositions a Tokyo ou des
ceuvres d’art occidentales de styles modernes et novateurs, tels que I’impressionnisme, le
post-impressionnisme, le cubisme et le fauvisme, étaient exposées'?’. Le fonctionnement
commercial du monde de I’art permet a différents courants artistiques d’étre actifs sur le
marché de D’art. Ils touchent un large public grace aux théories et aux manifestes rédigés par

les artistes eux-mémes, ainsi qu’a la promotion des critiques et des galeristes. Les artistes

126 Zheng Shengtian, op.cit., p. 179.

127 Guan Liang &, Guanliang huiyi lu B R [F1188% (Souvenirs de Guanliang), Shanghai: Shanghai shuhua chubanshe,
1984, p. 20.
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chinois sont convaincus que ces courants avant-gardistes représentaient un nouvel art, issu de

réformes successives et mieux adapté a la nouvelle société.

Dr’ailleurs, les artistes chinois sont davantage sensibles aux tendances modernistes
européennes. Il existe des convergences formelles entre les recherches plastiques modernistes
et certains aspects de la tradition picturale chinoise : « la déformation expressive, le refus de
la mimesis, la beauté plastique du trait, la négation de I’espace perspectif et du modelé
existant dans la peinture chinoise, notamment celle des individualistes »!?8. Fondée en 1927,
I’Ecole nationale artistique de Hangzhou combine 1’enseignement de la peinture occidentale
et de la peinture traditionnelle chinoise. Tous les étudiants devaient apprendre les deux genres
de peinture simultanément. Lin Fengmian pense que ces deux genres de peinture ne doivent
pas s’opposer I’un a I’autre, ce qui suscite souvent des conflits entre les deux camps et entrave
le développement de 1’éducation artistique en Chine!'?. La fusion des langages picturaux
occidentaux et chinois pronée par les éducateurs de 1’art n’est pas une tiche facile. Lin
Fengmian en est conscient et espére que ce nouveau programme pourrait favoriser la
communication entre deux cultures et deux modes d’expression, enrichissant ainsi les
expériences des jeunes artistes chinois pour les aider a trouver leur propre langage pictural. Ce
rapprochement des deux genres de peinture conduit finalement a une tendance a adopter les

techniques modernistes.

Pendant ses études en Europe, Pan Yuliang s’efforce de perfectionner les techniques
académiques, comme en témoignent les ceuvres qu’elle rapporte en Chine. Lorsqu’elle rentre
en Chine, elle est libre de se lancer dans d’autres recherches picturales, telles que la peinture
au pastel. Dés son retour, elle devient professeure a I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai et
intégre le cercle de Liu Haisu. Elle rejoint également 1’Institut de peinture Yiyuan £:3 fondé
par Wang Jiyuan vers 1927. L’Institut de peinture Yiyuan, principalement composé de

professeurs de I’Ecole des Beaux-Arts de Shanghai, et la Société du mouvement artistique de

128 Bric Lefebvre (éd.), Artistes chinois a Paris, Paris: Editions des musées de la Ville de Paris, 2011, p. 25.

129 yu Qin, « Lin Fengmian : Cai Yuanpei meiyu sixiang de jianding shijianzhe» #RER: 250hi3EH BARR B e H
(Lin Fengmian : praticien ferme de la pensée de I’éducation d’esthétique de Cai Yuanpei), Jiaoyu yanjiu yu shiyan, 2010. 4, p.
83.
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I’Ecole nationale artistique de Hangzhou sont deux groupes influents a 1’époque. Les
membres s’entendent bien et échangent librement leurs idées'*°. Cependant, elles sont toutes
basées sur les techniques innovantes en vogue au Japon et en Europe. Etant présente dans ces
cercles, Pan Yuliang est inévitablement influencée par d’autres artistes, tels que Wang Jiyuan,
qui a été son professeur. Le tableau Gloire/Printemps de 1929 est 'une de ses premicres
tentatives de style moderniste. Le fait que Pan Yuliang choisisse cette peinture pour 1’exposer
au Japon et qu’elle la fasse publier dans une revue indique que cette ceuvre a sans doute été
reconnue par d’autres artistes. Pan Yuliang cherche toujours une reconnaissance officielle
dans sa vie artistique. Lorsqu’elle étudie I’art en Europe, elle décide de quitter I’Ecole
supérieure des Beaux-Arts de Paris pour I’Italie afin d’obtenir un diplome officiel. En Chine,
elle suit les conseils de son entourage. En tant que peintre a 1’occidentale, elle étudie
également la peinture chinoise avec Huang Binhong ¥ & 1T (1865-1955) et Zhang Dagian 5%
KF-(1899-1983) pour approfondir ses connaissances sur 1’esthétique et I’art traditionnels
chinois'®!. En 1937, elle commence & dessiner le corps humain en utilisant le pinceau et
I’encre. Apres avoir recu la reconnaissance et I’appréciation de Chen Duxiu, elle expose ses
travaux avec les commentaires de Chen. D’aprés Doris Sung, qui a trouvé un article écrit par
Pan Yuliang intitulé « Mes opinions sur la vie artistique » (Wode yishu shenghuoguan £ 1]
#7275 EY), Pan utilise la presse pour réécrire sa biographie. Elle se présente comme une
femme issue d’une famille de la classe bourgeoise, ce qui lui permet de recevoir une
éducation dés son adolescence. Elle explique également le caractére yi £ a I’aide d’exemples
tirés de textes classiques pour montrer une maitrise de la littérature classique chinoise!32.
Dans le contexte de 1’époque, Pan Yuliang fait de son mieux pour atteindre 1’idéal de ce qu’un
véritable artiste devrait étre aux yeux des autorités et des personnes influentes. Son désir de
reconnaissance contribue a la position ambigué que ses ceuvres expriment, une ambivalence
qui devient plus évidente chez Pan Yuliang dans la seconde moitié¢ des années 1930, lorsque

I’atmosphere artistique en Chine commence a changer.

130 Sun Nina, op.cit., 2006, p. 13.
131 Chen Tienbai B K H, op.cit., 2016, p. 29.

132 Doris Sung, op.cit., p. 209-210.
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3.1.2 Une intervention autoritaire dans les créations artistiques

« La querelle entre les deux Xu » qui a lieu lors de la premiere exposition nationale
est un débat au sujet des styles artistiques. Néanmoins, au vu de la signification spécifique de
I’exposition a I’échelle nationale, la querelle dépasse largement le cadre des pratiques
personnelles des artistes chinois et concerne I’orientation de I’art moderne chinois qui
convient a la situation propre a la nation. Les protagonistes de cette querelle incluent non
seulement des artistes qui pratiquent de styles différents, mais aussi le jury de la Commission
de D’Exposition, qui est censé assumer plus de responsabilités dans la direction du

développement artistique de la Chine moderne.

Dés le début, la peinture occidentale est promue en Chine dans 1’espoir de « sauver » la
peinture chinoise et conduire & une renaissance de I’art et de la culture chinoise. L’art
occidental est associé a la science et au progres par les éducateurs réformateurs, a 1’opposé de

la stagnation et 1’obscurantisme de I’ancienne culture chinoise!*3

. Avec la proposition de Cai
Yuanpei de remplacer la religion par I’éducation esthétique, le role social de I’art devient une
des questions centrales dans les discussions autour de 1’éducation esthétique des chinois. La
premiére exposition nationale des Beaux-Arts est congue aussi dans ce sens. Par rapport aux
explorations libres des années 1920, une sélection des ceuvres par le jury constitue déja une
intervention d’autorité et une orientation des créations artistiques. Il semble que c’est pour
cette raison que Xu Beihong provoque une querelle publique entre le camp du réalisme,
auquel il adhére, et celui du style moderne. Dans Le doute irrésolu (Huo zhi bujie B2 AN i#),
il ajoute qu’il déteste aussi la peinture académique parce qu’elle est rigide, mais que le
réalisme manifeste 1’intelligence de 1’art. L’intention de 1’artiste ne s’exprime qu’a travers la
rigueur des techniques picturales. Il cite un exemple pour illustrer la situation regrettable du
monde artistique de 1’époque : invité a recruter des peintres pour faire la propagande du Parti,
il ne peut trouver aucun candidat capable de dessiner un cheval!3*. La réaction de Xu Beihong
est compréhensible : peu font I’effort de s’exercer aux techniques rigoureuses et beaucoup se

contentent d’imiter 1’art moderniste tout en n’en maitrisant que superficiellement les principes.

133 Ralph Croizier, “Post-impressionists in Pre-War Shanghai: the Juelanshe (Storm Society) and the Fate of Modernism in
Republican China”, in John Clark (éd.), Modernity in Asian Art, Broadway, NSW, Australia: Wild Peony, 1993, p. 136.

134 Xu Beihong, « Huo zhi bujie» 2 A (Le doute irrésolu), In Zhao Li et Yu Ding (dir.), Zhongguo youhua wenxian
[ 711 2% SCJ8R (Les archives de la peinture a ’huile chinoise), Changsha: Hunan meishu chubanshe, 2002, p. 563-565.
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Néanmoins, Xu Beihong tente de construire un art national plutét que de favoriser des
expressions personnelles. C’est la nation qui a besoin de représentations réalistes pour

promouvoir le nationalisme. Les expressions individuelles doivent donc étre réprimées.

La premiére peinture de Pan Yuliang sur le sujet du « printemps », créée et publiée apres
I’exposition nationale de 1929, montre que le débat n’a pas eu beaucoup d’impact sur le statut
des partisans des styles avant-gardistes dans le monde artistique chinois de 1’époque. De plus,
le Printemps de Pan Yuliang peut étre considéré comme une réponse a cette querelle. Dans
Doutes (Huo ¥%), Xu Beihong critique violemment 1’art moderniste. Il commence son article
en affirmant que les peintures de Cézanne, Matisse et Bonnard sont des ceuvres ¢hontées. En
les comparant a « I’élégance d’Ingres » (huagui *# &), « la splendeur de Delacroix »
(zhuangli ) et « la grandeur de Puvis de Chavanne » (weida %K), il considére Manet,
Renoir, Cézanne et Matisse respectivement comme « banal » (yong J&), « vulgaire » (su &),
« superficiel » (fu ¥¥) et « mauvais » (lie %3). Il pense que I’on pourrait réaliser deux de ces
peintures en une heure (f}%52 & —/NRF [ /EWIE) et que leurs ceuvres sont a la mode
seulement grace aux marchands d’art'®. Bien que représentative des artistes académiques,
Pan Yuliang réalise immédiatement une peinture qui fait référence a Matisse et Cézanne apres
la querelle. Il semble que Pan Yuliang défende les artistes d’avant-garde et soutienne les
pratiques des techniques modernistes en Chine. Grace a la composition soignée et aux idées
contenues dans cette ceuvre, Pan espére également que sa peinture pourra briser les préjugés
portés par Xu Beihong et d’autres artistes du camp de Xu, et promouvoir le développement de
divers styles artistiques en Chine. Cependant, si I’on analyse ce qui se passe ensuite, on se
rend compte que Xu Beihong le premier capte la tendance de I’environnement général, et Pan

Yuliang participera elle aussi a ce nouveau courant dominant.

Dans les années 1930, face aux conflits armés internes et externes, les idées libérales et
démocratiques semblent moins marquantes que I’appel au patriotisme. La société militante
moderniste Juelanshe & %1 (1932-1935) représente le dernier éclat du mouvement
moderniste en Chine au début du XX° siecle. Ils s’opposent a toute reproduction des formes
de la nature et des techniques anciennes. Ils aspirent a des expressions subjectives et a
insuffler un nouveau souffle dans le monde artistique. Cependant, en raison de la crise sociale

et du manque d’adhésion du public, leurs expositions annuelles ne parviennent pas a atteindre

135 Xu Beihong, « Huo % » (Doutes), id., p. 557.

83



leffet escompté!3¢. Depuis 1933, on observe de plus en plus de critiques dans la presse
exprimant leur mécontentement a 1’égard de 1’art de la peinture a ’huile en Chine a I’époque.
Ils demandent aux artistes d’approfondir leur relation avec les masses et pronent ’art pour les
masses. En 1933, le Yishu yuekan 7 H Il (Mensuel de D’art) entame une discussion sur
’avenir du monde de I’art chinois. Dans son article, le peintre engagé Xu Zexiang £ Hi 5%
(dates inconnues) appelle le monde de I’art chinois a assumer sa part de responsabilité en
¢tablissant une autorité artistique. Les différentes écoles stylistiques doivent s’unir pour créer
un art populaire, adapté aux besoins de 1’époque et du public. D’autres affirment sans détour
que les peintres devraient choisir des sujets importants, tels que les inondations dans les
provinces, les difficultés du peuple, la corruption politique, les problémes sociaux et les
batailles acharnées de ’armée des volontaires chinois contre les attaques japonaises'3’. Au
cours des années suivantes, de plus en plus d’artistes et d’écrivains commencent a soutenir un

art national au détriment de la liberté stylistique et des expressions sentimentales individuelles.

111.27, Pan Yuliang, Printemps (Chun %), v.1937, reproduit dans Jiaoyubu dierci quanguo meishu zhanlanhui
zhuanji Z{EEE _—REFENEE @ HLE (Collection spéciale de la seconde exposition nationale des Beaux-
Arts organisée par le ministére de I’Education), Shanghai: Shangwu yinshuguan, 1937, n.p. ; image publiée par
Doris Sung, dans Redefining Female Talent: Chinese Women Artists in the National and Global Art Worlds,
1900s - 1970s, theése a York University, 2016, p. 293.

136 Ralph Croizier, op.cit., p. 140 et p. 144-145.

137 Zhu Boxiong {14 et Chen Ruilin BE¥ti#K, Zhongguo xihua wushi nian "B % F+4E (Cinquante ans de peinture

chinoise a ’occidentale), Beijing : Renmin meishu chubanshe, 1989, p. 511-512.
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Lors de la deuxieme exposition nationale des Beaux-Arts de 1937, Pan Yuliang
présente deux peintures. L’une est une réinterprétation du « printemps » (ill. 27), I’autre est
Homme survivant a la guerre (ill. 28) 138, Malgré la mauvaise qualité de la reproduction du
Printemps de 1937, il est clair que Pan utilise des techniques académiques pour modeler le
corps humain, avec des effets évidents d’ombre et de lumiére. La forét ou se trouvent les
femmes est plus détaillée et la facture picturale est plus subtile, contrairement a la
juxtaposition des touches brutes précédentes. Le changement de style et de technique de
I’artiste est probablement lié¢ a la répression de la peinture moderniste au cours des années
précédentes. De plus, le jury de la deuxiéme exposition nationale est particuliérement
rigoureux dans la sélection des ceuvres de la section de la peinture occidentale. Parmi les 685
ceuvres envoyées, seules 215 sont admises. En 1929, quatre salles d’exposition étaient
réservées a la peinture occidentale, tandis qu’en 1937, la section ne dispose que d’une seule
salle, de plus partagée avec d’autres catégories. Un grand nombre de peintres influencés par la
peinture moderne européenne et japonaise sont absents de la deuxiéme exposition nationale,
tels que Lin Fengmian, Ding Yangyong et Wu Dayu. Cependant, il n’est pas certain qu’ils
aient choisi de ne pas participer a I’exposition ou que leurs ceuvres aient été refusées!>®. Outre
les contraintes stylistiques, I’exposition privilégie les ceuvres comme L homme survivant a la
guerre de Pan Yuliang, dont le contenu refléte la réalité, la révolution et la souffrance!#.
Certains peintres participant aux deux expositions modifient considérablement les sujets de
leurs ceuvres. Comme Pan Yuliang, les styles et les sujets choisis par ces peintres répondent
aux exigences de I’époque en mati¢re de développement de 1’art populaire et de renaissance
de la culture nationale chinoise. Cependant, le peintre moderniste Liu Shi X (1910-1997)
dénonce ce genre de créations comme étant « spéculatives ». Il cite I’ceuvre Regardant au loin
(Tiaowang Wt ) de Xu Beihong, représentant trois officiers a cheval. D’aprés lui, la peinture

n’est rien de plus qu’une « photographie teintée » servant a faire la propagande des

138 Jiaoyubu dierci quanguo meishu zhanlanhui zhanpin mulu U8 55 R4 B SE T e B & g i H 8% (Catalogue des
ceuvres exposées & la seconde exposition nationale des Beaux-Arts organisée par le ministére de I’Education), Nanjing :

Nanjing guoli meishu chenlieguan, 1937.

139 Tang Gongjian JH #%1%, « Cong diyi, erci quanguo meishu zhanlanhui kan minguo shiqi yishu dazhonghua sichao
miange» TEH — . TIRABIENRE & F KB R 8200 K0 A BB 8 (Récapitulatif des changements
révolutionnaires des réflexions sur la popularisation de ’art a 1’époque républicaine a travers les premicre et seconde

expositions nationales des Beaux-Arts), Meishu 247, 2020, n° 2, p. 97-98.

140 Ibid., p. 97.
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personnalités de I’armée. Il considere cela comme une trahison de ’esprit indépendant de

I’artiste!#!,

Le responsable de la Commission de la deuxiéme exposition nationale, Zhang
Daofan 5RIE 7 (1897-1968), fait I’éloge de L homme survivant a la guerre de Pan Yuliang en
affirmant que cette peinture « suscite des sentiments infinis et des réflexions profondes chez
les spectateurs » (" N & 1 2[R AR AR Sf) 142, L homme représenté a un air sérieux et
est agenouillé sur une jambe, soutenant son menton de la main droite, ce qui fait référence au
« penseur » de I’art occidental. Dans le contexte troublé de la Chine, il est probable que cet
homme réfléchisse au destin de la nation et a la cruauté de la guerre. Cependant, le corps du
personnage représenté dans la peinture ressemble davantage a celui d’un athléte musclé de la
Grece antique qu’a celui d’un sans-abri. La représentation du corps ne différe pas beaucoup
de celle du « buveur » réalisé dix ans auparavant, qui incarne 1’idéal de beauté de ’art
occidental. Quel que soit le but de Pan Yuliang en représentant ce sujet, il existe un décalage

entre la réalité et la création de Partiste.

111.28. Pan Yuliang, L homme survivant a la guerre (Yimin 1E[X), 1937, pastel sur papier, image publiée par
Zhang Jingmiao 5K #¥#%, dans « Zhong Xi ronghe dongfang xushi » P&, 778 (La fusion de 1’Orient
et I’Occident, le récit oriental), Rongbaozhai, 2021. 04, p. 16.

141 Ibid.

142 Zhang Daofan 718 %%, « Jieshao Pan Yuliang huazhan » /1-#3% 5 R 2 & (Présentation sur I’exposition des peintures de

Pan Yuliang), Zhongyang ribao H 9 H¥R (Journal central), 1937.06.11.
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Dans ce contexte, méme le sujet du « printemps » voit son sens évoluer. Il est probable que le
monde artistique mette davantage ’accent sur la culture chinoise locale, ce qui pousse Pan
Yuliang a supprimer les éléments occidentaux évidents présents dans la premicre version du
Printemps. Ainsi, la femme assise sous I’arbre ne joue plus de guitare, un instrument musical
occidental. Le panier de pommes sur I’herbe, une référence a la nature morte de Cézanne,
disparait également. Face aux conflits incessants entre les seigneurs de guerre a I’intérieur du
pays et les attaques de 1’armée japonaise, le Printemps de 1937 devient davantage le souhait
d’une vie paisible pour le peuple chinois. Cependant, c’est peut-&tre sous ce prétexte que Pan
Yuliang est en mesure de représenter le sujet de « 1’Age d’or » et les femmes nues. Le fait que
I’artiste continue d’interpréter ce sujet révele ce qui lui est cher. Les joies que la peintre a
ressenties et exprimées en 1929 coexistent avec le sujet du « printemps ». Le monde idéal, ou
les artistes explorent librement leur langage pictural et ou les femmes s’affranchissent des
contraintes sociales pour jouir de la vie, est ce que Pan Yuliang recherche tout au long de sa
vie. A la fin de 1937, I’artiste part de Chine et n’y revient jamais. Elle réinterpréte a plusieurs
reprises ce sujet. Dans chaque contexte différent, I’ceuvre refléte la réaction et la réflexion de
Pan. Certaines répondent également aux attentes du monde artistique frangais, et je
développerai ce point dans les parties suivantes. Néanmoins, pour Pan Yuliang, cette quéte de
reconnaissance n’est ni négative ni forcée. Elle adore peindre et la pratique semble plus
importante pour elle que la prise de position. Il est possible qu’elle trouve du plaisir dans ce
processus de reconnaissance, fait d’essais et d’apprentissages constants. Quelle que soit la

technique picturale ou le style, cela enrichit sa création artistique.

3.2 La culture occidentale : une source de références et des conventions

auxquelles résister

Pour tous les artistes chinois du XX¢ si¢cle apprenant les Beaux-Arts occidentaux,
la formation artistique signifie également un processus d’acceptation et d’imitation de la
culture occidentale. Les références traditionnelles dans les arts sont aussi importantes pour les
artistes occidentaux que pour les artistes chinois. Elles démontrent les capacités des artistes a
maitriser et a réinterpréter des classiques, tout en offrant aux spectateurs cultivés un moyen de
lire une ceuvre d’art. Dans les années 1950, Pan Yuliang recommence a créer de grandes
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peintures a I’huile. Elle réinterprete le sujet du « printemps » en 1950 et 1952, s’inspirant
respectivement des chefs-d’ceuvre de Sandro Botticelli (v. 1445-1510) et de Jean-Auguste-
Dominique Ingres (1780-1867), deux artistes majeurs de 1’histoire de I’art. Apres avoir étudié
pendant sept ans dans les académies des Beaux-Arts européennes, Pan Yuliang devait bien
connaitre les peintures classiques. Néanmoins, elle fait appel a ces références presque vingt
ans apres la fin de ses études. Sa conscience de désidéaliser et de désexualiser les femmes
représentées, qui s’était manifestée précédemment, renforce 1’ambiguité des choix de

références dans ces deux ceuvres.

3.2.1 Une transformation de 1’allégorie du « printemps »

I1l. 29, Pan Yuliang, Chant du printemps (Chun zhi ge 32 %K), 1950, huile sur toile, 71 x 98 cm, Musée d’art de
I’ Anhui, image publié¢e en ligne, URL : https://www.ahsmsg.com/exhibition.html?type=2&id=61, [consulté le 27
juin 2023]

L’ceuvre de 1950 représente une scéne au bord d’un lac. Sur I’herbe luxuriante et
fleurie, un groupe de femmes nues est plongé dans ses propres activités. Une femme se tient
debout au centre tandis que cinq autres sont assises autour d’elle. Derricre elles, de nouveaux
saules poussent avec des feuilles vertes et les fleurs roses des péchers ornent les bords du lac.
La femme au centre domine cette scéne, et les regards des spectateurs sont saisis au premier

temps par cette figure. Il est évident que ce qui est représenté est une femme asiatique, avec
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des yeux bridés des cheveux noirs et raides et la peau jaune. Cependant, la représentation de
cette figure a pour prototype la Vénus de Botticelli dans ses célebres La Naissance de Vénus
(ill. 30) et Le Printemps (ill. 31). L’artiste semble combiner les deux Vénus datant de la
Renaissance. D’un c6té, le personnage central met son poids sur sa jambe droite et penche sa
téte aussi vers sa droite, ressemblant & Vénus dans Le Printemps. De ’autre coté, Iartiste
transforme la femme asiatique en Vénus pudique comme dans La Naissance de Vénus. Au
lieu de cacher le sexe avec de cheveux longs, la « Vénus asiatique » tient un foulard dans sa
main gauche pour se couvrir. De plus, elle éléve aussi sa main gauche devant sa poitrine, mais
cette fois-ci, cela n’est pas pour couvrir son sein. Elle tient un pigeon dans sa main et le
regarde, attirant ainsi 1’attention du spectateur vers ce symbole de paix. Dans le prolongement
de la direction de la téte de la figure centrale et de son regard, une femme noire est en train de
jouer de la flte. Devant elle, au premier plan de la peinture, deux femmes sont assises sur un
tapis de style bohéme et se parlent face a face. A droite, une fille portant des cheveux courts
est absorbée dans sa lecture. Ces trois femmes au premier plan sont toutes représentées en
couleur de carnation, indiquant leur identité asiatique. Ce qui renforce cette supposition, c’est
qu’elles portent trois types de coiffures communes en Asie, par exemple celle de la fille qui lit
est 2 la mode parmi les jeunes étudiantes depuis le XX¢ siecle (ill. 32). Enfin, derriére cette
jeune lectrice, une femme se penche en arriére en appuyant sa main gauche sur I’herbe. Dans
I’autre main soulevée, elle tient aussi un pigeon. Il est possible que cette femme soit originaire
d’Europe car la couleur de sa peau est plus claire et son nez est nettement dessiné, ce qui est

souvent absent dans la représentation de la femme asiatique.

111.30, Sandro Botticelli, La Naissance de Vénus, v.1485, tempera sur toile, 172,5 x 278,5 cm, Galerie des
Offices, Florence, image publiée en ligne, URL :
https://fr.wikipedia.org/wiki/La_Naissance de V%C3%A9nus_(Botticelli)#/media/Fichier:Sandro_Botticelli -
_La nascita_di_Venere - Google Art Project - edited.jpg, [consulté le 27 juin 2023]
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111.31, Sandro Botticelli, Le Printemps, v.1480, tempera sur toile, 203 x 314 cm, Galerie des Offices,
Florence, image publiée en ligne, URL :
https://fr.wikipedia.org/wiki/Le Printemps_(Botticelli)#/media/Fichier:Sandro Botticelli - La Primavera -
_Google Art Project.jpg, [consulté le 27 juin 2023]
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111.32, Photo des étudiantes chinoises en 1941, image publiée en ligne, URL :
https://k.sina.cn/article 6526533559 18502ffb700100fukt.html, [consulté le 6 septembre 2023]

Non seulement la figure centrale fait référence aux Vénus du maitre de la

Renaissance, mais la composition de cette ceuvre évoque également Le Printemps de
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Botticelli. Si les deux premieres ceuvres de la série du « printemps » s’inspirent du sujet de
«1’Age d’or » représenté dans La joie de vivre de Matisse, I’ceuvre de 1950 trouve une
référence plus ancienne et plus directe (au niveau du titre). Le chef-d’ceuvre de Sandro
Botticelli, une peinture a tempera sur panneau de bois exécutée entre 1478 et 1482, est une
allégorie de la fertilité du printemps. Vénus préside le jardin exubérant, rempli de fleurs et de
végétaux, se trouvant au centre et un peu au fond sous un arc. D’autres figures se déploient de
part et d’autre de Vénus au premier plan, y compris le couple Zéphyr et Chloris, dieu du vent
et déesse des fleurs et du printemps ; les Trois Graces dansant et Mercure, le messager des

143 Dans le tableau de Pan Yuliang, la « Vénus asiatique » domine aussi au centre et est

dieux
davantage remarquée par I’artiste. Elle est la seule a se tenir debout et les autres personnages
féminins forment un cercle autour d’elle. De plus, malgré leurs activités diverses, ces

derniéres lui font face ou se penchent vers elle.

En faisant référence a Botticelli, le Chant du printemps de 1950 semble s’inscrire dans une
longue histoire de la tradition artistique européenne. Cependant, il semble que cette tradition
allégorique ne soit qu’un prétexte pour la créatrice de ce tableau, qui réunit et développe
davantage plusieurs ¢léments qu’elle avait traités auparavant. Dans la série du « printemps »,
quelles que soient les techniques ou les références qu’utilise Pan Yuliang, les variations se
basent toujours sur une conception originelle du sujet : les femmes nues exercent librement
leurs activités dans la nature. Si le Printemps de 1929 s’inspire directement de I’ceuvre de
Matisse, le reste de cette série révele une influence de la modernisation du sujet des
baigneuses par les artistes de la deuxiéme moitié du XIX¢ siecle, tels que Manet, Renoir et
Cézanne. IIs commencent a représenter les baigneuses de la vie contemporaine sans prétexte
mythologique, malgré des idées différentes entre eux. Renoir met 1’accent sur la chair des
femmes tandis que Cézanne cherche a fusionner le corps humain avec le fond de la nature!#,
Ils proposent différentes orientations pour la peinture contemporaine de leur époque. Pour la
peinture de 1950, en prenant quelques éléments picturaux des ceuvres de Botticelli, Pan
Yuliang représente en réalité une scéne contemporaine avec des coiffures concrétes pour les

femmes représentées. La peinture est ancrée dans une réalité¢ immédiate.

143 Aby Warburg, La Naissance de Vénus et Le Printemps de Sandro Botticelli, trad. par Laure Cahen-Maurel, Paris, Editions
Allia, 2007, p. 38.

144 Mary-Louise Elliot Krumrine, Paul Cézanne, Les Baigneuses, Paris : A. Michel, 1990, p. 13.
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Le veeu pour la paix est incontestablement 1’idée principale de la peinture. Si en
1937, I’ceuvre invite a imaginer une aspiration a la paix durant les guerres, en 1950, ’artiste
exprime explicitement cet aspect en représentant deux personnages, dont la protagoniste
centrale, qui tiennent des pigeons. Ce n’est pas la premicre fois que le pigeon apparait dans
les ceuvres de Pan Yuliang. Pendant la Seconde Guerre mondiale, Pan Yuliang se réfugie dans
la banlieue de Paris et effectue plusieurs essais sur le sujet du « printemps ». Elle enrichit son
répertoire de représentations des femmes nues en introduisant la danse traditionnelle chinoise
et le signe de la paix. Il ne fait aucun doute que ces essais constituent une réaction contre la
guerre et c’est a ce moment que Pan commence a développer la figure de la femme tenant un
pigeon. La peinture de 1950 est réalisée juste apres la fondation de la nouvelle République
populaire de Chine en 1949, comme le remarque Wang Lulu dans son analyse!#®. Néanmoins,
ce que représente 1’artiste ne se limite pas au destin d’une seule nation. Dés la création de sa
premicre ceuvre de la série du « printemps », Pan Yuliang imagine un monde idéal
international. A ce moment-1a, le mouvement pour le droit de vote des femmes a un impact
dans plusieurs domaines, en Europe et aussi en Chine. L’ceuvre est créée dans I’espoir que les
femmes concernées par ce mouvement puissent avoir plus de choix dans la société et jouir de
la vie. En 1950, le monde représenté dans 1’ceuvre de Pan Yuliang s’¢élargit. C’est un monde
comportant trois couleurs de peau, mais en plus de cette différence, les femmes semblent
¢gales entre elles et dépourvues de préjugés ethniques. Elles sont au naturel, concentrées sur
leur propre activité, leur attitude n’étant construite pour aucun regard extérieur. En retournant
et en vivant a Paris, ou se réunissent des gens de différentes ethnies, les nouvelles expériences
permettent a ’artiste de renouveler le monde idéal qu’elle imagine. Cette fois-ci, elle n’est
plus étudiante dans sa tour d’ivoire, bénéficiant de bourses du gouvernement chinois et se
contentant de suivre ses cours. De méme, elle ne possede plus les priviléges dont elle jouissait
en Chine en tant que membre de 1’¢lite sociale. Bien qu’elle ait eu une enfance malheureuse,
elle méne une vie privilégiée aprés sa rencontre avec Pan Zanhua. Elle apprend a lire les
classiques littéraires et étudie 1’art. Ceux qu’elle fréquente sont tous des intellectuels ou des
gens riches. IIs se préoccupent sans doute du destin et des conditions de vie des pauvres, mais
pour la plupart d’entre eux, ce genre de vie leur est assez étranger. Pendant les dix ans qu’elle
vit en Chine, en tant qu’artiste et professeure respectée, Pan Yuliang ne sort pas de son cercle
d’élites. Ce qu’elle voit et ce qu’elle ressent est en fait limité. A Paris, elle n’est qu’une artiste

étrangere qui se trouve en marge du monde artistique frangais en raison de son sexe et de son

14 Wang Lulu EBE3, op.cit., p. 13.
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ethnie. En revanche, elle a I’opportunité d’observer la société et les vies diverses d’un autre

point de vue.

Comme déja mentionné dans la deuxiéme partie, en ce qui concerne la
représentation des femmes nues, Pan Yuliang découvre un écart entre la réalité et les formes
idéalisées conventionnelles. Elle puise dans ses propres expériences pour représenter
habituellement les femmes asiatiques et se libére des schémas sophistiqués occidentaux. Cette
réflexion s’applique également a la représentation des autres femmes de couleur. Lorsque Pan
est étudiante a 1I’école des Beaux-Arts, elle s’exerce a représenter la peau noire a 1’huile sur
toile. Son ceuvre d’exercice Femme noire (ill. 8) est réalisée pendant son séjour a I’Académie
de Rome. Il semble que I'utilisation de modeles noirs soit intégrée au programme
pédagogique. La Femme noire de 1926 est incontestablement un exercice témoignant d’une
technique mature, cependant la figure représentée ressemble davantage a un objet, telles des
natures mortes dans D’atelier, disposées de manic¢re conventionnelle. Deux ans aprés son
retour a Paris, I’artiste exprime ses réflexions sur la représentation de la modele noire dans
son ceuvre Noire et blanche (ill. 33). Elle fait revivre le modéle et brise les conventions en

représentant cette combinaison de personnages.

111.33, Pan Yuliang, Noire et blanche (Hei yu bai 252 ), 1939, huile sur toile, 53 x 73 cm, Musée d’art de
1’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de I’éducation, URL :
https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=1&id2=11&Page=2&Page2=69, [consulté le 27 juin 2023]
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Pan Yuliang juxtapose une femme noire et une femme blanche. A la premiére vue de la
peinture, le regard des spectateurs est slirement attiré par la zone claire, c’est-a-dire par le
corps nu de la femme blanche, alors que cette derni¢re se trouve au deuxiéme plan et est
occultée par le personnage en avant. Tandis que la blonde tourne ses yeux vers le coté, la
femme noire au premier plan fixe son regard sur les spectateurs sans la moindre géne,
rappelant que c’est elle la protagoniste principale. Le bouquet de fleurs indique qu’elle pose
pour une séance de peinture, mais elle n’est pas seulement un outil pour des exercices. Elle est
humaine. Elle est a I’aise et semble capable d’éprouver des sentiments. La combinaison d’une
beauté blanche et de son esclave noire est un motif fréquent depuis le XIV® siécle. Le but
ultime est de mettre en évidence la féminité de la femme blanche en comparaison avec la
noire, stabilisant ainsi la construction du corps féminin par les hommes. Personne ne se
préoccupe vraiment des caractéres ou des sentiments d’un tel personnage accessoire!#. Au
début du XX¢ siccle, ce sont les femmes artistes se trouvant a la périphérie de la société qui
sont les plus ouvertes et qui s’intéressent a la diversité des autres cultures. Elles comprennent
mieux la subjectivité invisible des femmes et de celles qui sont les « autres » aux yeux des
hommes occidentaux qui dominent le monde. Lucie Cousturier (1895-1925), une peintre,
effectue un voyage de dix mois en Afrique de I’Ouest. Elle réalise des portraits des individus
qu’elle croise sans porter sur eux un regard colonial, cherchant a rendre en peinture ce qui est
réel au lieu de répéter des archétypes!*’. Pan Yuliang participe aussi a cette découverte de la

diversité en réalisant des portraits non stéréotypés.

146 Phyllis Teo, op.cit., p. 73.

147 Pionniéres : artistes dans le Paris des années folles, Paris : Editions Rmn - Grand Palais, 2022, p. 51.
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I11. 34, Juliette Roche, Sans titre, dit American Picnic, v.1918, huile sur toile, 219 x 318,5 cm, Paris, Fondation
Albert Gleizes, image publiée en ligne, URL : https://www.lexpress.fr/culture/art/l-expo-a-ne-pas-manquer-

discrete-et-ironique-juliette-roche 2153764.html, [consulté le 22 juillet 2023]

Drailleurs, les deux peintures de Pan Yuliang mentionnées ci-dessus traitent toutes
les deux d’une autre question : I’espoir de « vivre ensemble ». La question du « vivre
ensemble » est au cceur des ceuvres de plusieurs femmes artistes, qu’elles soient occidentales
ou issues d’autres cultures. Parmi elles, Juliette Roche (1884-1980) congoit un déjeuner sur
I’herbe moderne et multiethnique (ill. 34). Des personnages de différentes couleurs dialoguent
et dansent ensemble!*®. Par prédilection personnelle, le monde multiethnique de Pan Yuliang
ne concerne que les femmes. L’idée de réunir les trois couleurs de peau apparait pour la
premicére fois dans son ceuvre de 1939 : une peinture représentant une femme a la peau jaune
est accrochée au mur derriére la noire et la blanche. Il s’agit sans doute d’une scéne réelle
dans I’atelier de Pan Yuliang. D’aprés les archives conservées!, I’artiste y expose en effet
plusieurs de ses ceuvres. De plus, Partiste elle-méme est une femme asiatique. Avec les
modeles noire et blanche, la réunion multiethnique est en fait accomplie dans I’atelier de
I’artiste. Cette idée se développe dans le Chant du Printemps de 1950 car la conception
originelle du sujet du « printemps » n’est pas une rencontre ou une féte, mais un monde idéal
de coexistence. Les femmes libres et joyeuses d’origines différentes vivant ensemble, ainsi
que le symbole de la paix reflétent finalement I’attitude de Pan Yuliang face aux guerres

coloniales et a la suprématie de 1’Occident.

148 Ibid.

149 Des photos de Datelier de Pan Yuliang sont conservées au Musée d’art de I’ Anhui ; ou encore, le documentaire de Jean-

Claude Bernard Chez ceux du Montparnasse (1957) présente I’atelier de Pan Yuliang.
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3.2.2 Une participation au monde du courant principal de 1’art

Deux ans apres le Chant du Printemps qui évoque les chefs-d’ceuvre de Botticelli,
Pan Yuliang réalise une autre peinture a 1’huile sur ce théme en changeant totalement de
références. En 1952, Pan Yuliang se tourne vers le maitre des peintures orientalistes du XIX¢

siecle, Jean-Auguste-Dominique Ingres (ill. 35).

111.35, Pan Yuliang, Chant du printemps (Chun zhi ge 32 %K), 1952, huile sur toile, 53 x 73 cm, Musée d’art de
I’ Anhui, image publi¢e par Wang Lulu, op.cit., p. 14.

Il s’agit également de la représentation d’une sceéne printaniére en plein air, ou des femmes
nues se reposent, dansent ou jouent de la musique. Au premier plan et au centre, une femme
nue s’allonge sur un tapis décoré de lotus et de style chinois, rappelant immédiatement La
Grande Odalisque (ill. 36) d’Ingres. Elle adopte la pose de cette odalisque : allongée et vue de
dos, la téte tournée vers le spectateur. A gauche au premier plan, bien que quelques
modifications soient apportées, la femme jouant d’un instrument de musique chinois imite

I’odalisque vue de dos dans Le Bain Turc (ill. 37) du méme maitre.
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111.36, Jean Auguste Dominique Ingres, La Grande Odalisque, 1814, huile sur toile, 91 x 162 cm, Musée du
Louvre, Paris, image publiée en ligne, URL :

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ingre, Grande Odalisque.jpg, [consulté le 08 mai 2023]

111.37, Jean Auguste Dominique Ingres, Le Bain Turc, 1862, huile sur toile, 91 x 162 cm, Musée du Louvre,
Paris, image publiée en ligne, URL :
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Le Bain_Turc, by Jean Auguste Dominique Ingres, from C2RMF
_retouched.jpg, [consulté le 08 mai 2023]

De Vénus a I’odalisque, Pan Yuliang puise dans I’histoire de la représentation des
femmes nues des références bien connues pour ses ceuvres. Néanmoins, le choix des

références semble contredire les idées qu’elle exprime en ce qui concerne la subjectivité des
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femmes, quelle que soit leur classe ou leur origine. La Vénus de Botticelli et les odalisques
d’Ingres sont en fait des canons esthétiques et formels dans ce domaine, qui parviennent a
satisfaire les regards et I’imagination des hommes tout en suscitant de nombreux émules. La
Vénus de Botticelli adopte la pose de la Vénus Pudica, fréquente dans les statuaires antiques,
dont les célebres Vénus du Capitole (11° siecle av. J.-C.) et Vénus de Médicis (50 av. J.-C.).
Bien que des analyses mettent I’accent sur la modestie attribuée a cette attitude, mains
couvrant les parties intimes, ce type de Vénus est en fait plus sexualisé par rapport a d’autres
représentations de la déesse digne et pure de I’Antiquité. Par exemple, 1’aspect charnel du
corps de la Veénus du Capitole est rendu plus réaliste et sa main droite ne cache point son sein
magnifique'*°. Par cet attribut de la modestie et des caractéres féminins, la Vénus Pudica

devient une référence importante a la Renaissance pour représenter la déesse de 1’amour dans

le contexte chrétien'>!.

Les odalisques ingresques semblent étre des créations pures au bénéfice exclusif du regard
masculin. Elles sont le produit de I’atelier et Ingres ne voyage jamais en Orient, mais puise

dans les récits de voyages et autres peintures orientalistes!>?

. L’étrangeté de I’exotisme suscite
parfois une forte érotisation des nudités féminines : « la masse des corps qui se distribue dans
I’espace du Bain Turc semble offrir la projection absolue de ce que les yeux des hommes
peuvent fantasmer du corps féminin »!32. D’ailleurs, I’essor des peintures orientalistes au
XIXe siécle est étroitement lié a I’apogée de 1’expansionnisme colonial européen'>*. Les
orientalistes européens adoptent souvent une attitude privilégiée face a une autre culture, en
accord avec les attentes des spectateurs occidentaux. En choisissant les références des
odalisques d’Ingres, Pan Yuliang risque de se retrouver dans le sillage des orientalistes, qui
exploitent non seulement les corps féminins, mais aussi 1’exotisme des cultures considérées
comme inférieures. De plus, ce n’est pas la seule ceuvre dans laquelle Pan Yuliang représente

les femmes en imitant des peintures orientalistes. En réalité, dans les années 1940, elle réalise

plusieurs peintures a ’huile de femmes individuelles sous I’influence des odalisques de

150 Kenneth Clark, The Nude: A Study of Ideal Art, London: John Murray, 1956, p. 86.
151 Ihid., p. 86-87 et p. 94-97.

152 Christine Peltre, Les Orientalistes, Paris : Hazan, 2018, p. 175-177.

153 Alberto Mario Banti, op.cit., p. 119-120.

134 Donald Rosenthal, Orientalism: The Near East In French Painting 1800-1880, Rochester: Memorial art gallery of the
University, 1982, p. 8-9.
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Matisse. Dans les Printemps de 1929 et de 1937, la figure vue de dos ressemble a la femme
blanche représentée par Jean-Léon Gérome (1824-1904) dans Le bain maure (1870). Pan
Yuliang utilise en fait de temps en temps des références orientalistes. Il est possible que Pan
Yuliang explore les différentes esthétiques et facons de représenter les femmes, puisqu’il
existe peu d’exemples de représentation de femmes non occidentales!>. Mais étant donné la
situation de Pan en France, adopter des références connues ou renouveler des ceuvres
classiques pouvait étre une opportunité pour 1’artiste de dialoguer avec le monde artistique

parisien.

En France, en tant que femme, Pan Yuliang n’a pas autant d’occasions que les
hommes de fréquenter les lieux de sociabilité tels que les cafés. Selon les souvenirs de
Francois Cheng (Cheng Baoyi F£#1—, 1929- ), a I’époque, il était rare que les femmes aillent
seules au café et Pan Yuliang se préoccupait de trouver comment élargir son cercle social!“®.
Pour un artiste, il est important de faire la connaissance d’autres artistes, critiques et
collectionneurs. Le succés de Zao Wouki (Zhao Wuji #5 #EAR, 1921-2013) doit beaucoup a sa
sociabilité. A Paris, il fait immédiatement la connaissance d’artistes connus tels que Fernand
Léger (1881-1955), Pierre Soulages (1919-2022), Alberto Giacometti (1901-1966), Nicolas
de Staél (1914-1955), Hans Hartung (1904-1989) et Sam Francis (1923-1994)!%7, ce qui lui
permet de s’intégrer rapidement au cercle artistique parisien et d’attirer ’attention des
critiques et des marchands d’art. En I’absence de ces connexions, Pan reste marginale et est
beaucoup moins exposée au public. Pour des raisons d’indépendance notamment, elle ne
collabore pas non plus avec des galeristes ou des marchands d’art. Se trouvant dans une telle
situation, Pan Yuliang choisit de faire exposer ses ceuvres lors de Salons. Dés 1938, elle

participe de maniére assidue aux Salons parisiens, tels que le Salon d’Automne, le Salon des

155 Phyllis Teo, op.cit., p. 62.

156 Cheng Baoyi yanzhong de Pan Yuliang T2l —HR- % £ R (Pan Yuliang aux yeux de Cheng Baoyi), 2017, vidéo
exposée a 1’exposition de Pan Yuliang au Musée d’art de I’Anhui, proposée par Cui Baozhong £ f£{#(1976- ). Frangois

Cheng (1929- ) est professeur des universités, écrivain et calligraphe frangais d’origine chinoise. Il est spécialisé en pensées

chinoises et membre de I’ Académie francaise depuis 2002.

157 Michael Sullivan, Art and Artists of Twentieth-Century China, University of California Press, 1996, p. 205.
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indépendants, le Salon des Tuileries, le Salon de la Société nationale des Beaux-Arts et le

Salon de I’Union des femmes peintres et sculpteurs (UFPS)!38,

Avant I’émergence des marchands d’art et des galeries, le Salon officiel joue un rdle principal
en promouvant les achats artistiques de 1’Etat ou des collectionneurs. Les artistes peuvent
tester leurs ceuvres en les envoyant aux Salons ou ils espérent recevoir des commentaires de
critiques d’art. Ces derniers sont nés avec le Salon au XVIII® siécle en France et contribuent
largement a la diffusion des ceuvres des artistes'>”. Le succés au Salon est important pour les
artistes afin de gagner en réputation et de réussir financiérement. Méme les impressionnistes
avant-gardistes, qui cherchent a s’affranchir des régles de I’académisme, tentent d’étre
présents au Salon pour se rapprocher de la clientéle et entrer dans les collections publiques!®°.
En 1880, I’Etat décide de ne plus se charger de ’organisation du Salon et la confie aux
artistes eux-mémes. Une Société des Artistes Francais est fondée pour gérer cette exposition
publique et officielle de I’art vivant. Peu aprés la fin du contrdle de I’Etat, des artistes
marginaux ou en désaccord avec les idées officielles prennent I’initiative de créer des Salons
concurrents, qui leur permettent de promouvoir régulierement leurs ceuvres auprés du public,
de la presse et des acheteurs'®'. Parmi eux, le Salon de 1’Union des femmes peintres et
sculpteurs ouvre ses portes en 1882 et perdure jusqu’en 1994, soutenant sans distinction les
femmes artistes et facilitant 1’exposition de leurs ceuvres dans un contexte d’inégalité
sociale!é2. En tant que nouvelle artiste a Paris, Pan Yuliang est trés active dans les Salons,
cherchant a se faire connaitre du public frangais et des professionnels de ce domaine. Elle
expose également de nombreux autoportraits'®? dans le but possible de diffuser son image

d’artiste en France.

158 Chen Tianbai, op.cit., p. 31-33. 1l propose dans sa recherche une liste chronologique des salons et des expositions

auxquels participe Pan Yuliang aprés son retour a Paris en 1937.

159 Claire Maingon, Le Salon et ses artistes : une histoire des expositions du Roi Soleil aux Artistes frangais, Paris : Hermann,

2009, p. 15.
160 Ibid., p. 129-130.
161 Ibid., p. 133-137.

162 Tamar Garb, Sisters of Brush: Women’s Artistic Culture in Late Nineteenth-Century Paris, New Haven; London: Yale
University Press, 1994, p. 4-10.

163 Chen Tianbai, op.cit., p. 31-32.
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Néanmoins, comme cela a été mentionné dans la deuxiéme partie, dans un systeme
dominé par le regard masculin, méme les Salons soi-disant libres et ouverts sont défavorables
aux ceuvres subversives des femmes artistes. Pour assurer une clientele pour tous ses membres,
méme le Salon de la Société des femmes artistes modernes (SFAM, 1931-1938), qui avait
critiqué le conservatisme de celui de I’'UFPS, montre une certaine/grande prudence en ce qui
concerne les ceuvres exposées!®. Certaines des créations les plus provocantes de Suzanne
Valadon semblent ne pas entrer dans le Salon de la SFAM!'®. Pour Pan Yuliang, il est plus
difficile de montrer ses ceuvres contre les conventions occidentales et le marché de 1’art. Mais
elle n’est pas une artiste qui se contente d’étre marginale, d’autant qu’elle était professeure en
Chine et avait une certaine position dans le cercle chinois en France. Les références a
Botticelli ou aux ¢éléments orientalistes qu’elle utilise sont pour Pan des clés qui doivent lui
permettre d’entrer dans le courant principal de I’art (au moins dans ’intention de I’artiste).
Pour comprendre cet aspect, les efforts que Pan Yuliang a déployés pour participer aux
tendances du monde artistique ne doivent pas étre ignorés. En 1946, Pan réalise deux
peintures a I’ambiance orientaliste, représentant respectivement une femme asiatique assise a
la fenétre (ill. 38) et une femme africaine allongée sur un lit. Les inspirations de Matisse sont
évidentes, dans les couleurs vives et la vue que donne la fenétre en arriere-plan. II est possible
que ces ceuvres soient une réaction aux créations de Matisse de la méme année (Dame a la
robe blanche et L Asie), qui résultent de son nouvel intérét pour le modeéle noir!'®®. Pan suit les
nouvelles tendances artistiques et propose ses propres interprétations sur les femmes de
couleur. Phyllis Teo indique que la maniére de représenter le corps et le visage dans la Femme
a la fenétre crée une image sensuelle et désirable'®’. Certes, dans une certaine mesure, la
femme représentée flatte le regard masculin, mais elle est consciente d’elle-méme. Elle
regarde son image dans le miroir, au lieu d’étre simplement un objet du regard comme dans
I’ceuvre de Matisse. Pan Yuliang combine en fait des éléments qui, d’une part, répondent aux
attentes des hommes et, d’autre part, revendiquent la subjectivité des femmes. Il s’agit d’une

stratégie pour dialoguer avec le monde artistique parisien et diffuser ses idées.

164 Paula Birnbaum, op.cit., p. 4 et p. 202.
165 Ihid. p. 189.

166 Denise Murrell, « La femme noire dans I’art de Matisse et la Harlem renaissance », dans Le modeéle noir : de Géricault a

Matisse, Paris : Musée d’Orsay ; Flammarion, 2019, p. 322-326.

167 Phyllis Teo, op.cit., p. 62.
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111.38, Pan Yuliang, Femme a la fenétre (Chuanggian niiren % §i % \), 1946, huile sur toile,

102 x 78 cm, Musée d’art de I’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de
I’éducation, URL : https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=1&id2=11&Page=1&Page2=42, [consulté
le 14 aott 2023]

Il en est de méme pour les Printemps qui font référence a Botticelli et a Ingres. Bien qu’elles
évoquent les souvenirs de la beauté idéale des Vénus de la Renaissance et des odalisques
sensuelles des peintures orientalistes, I’idée de I’ceuvre ne se limite pas a cela. L’artiste offre
un point d’entrée, mais guide le spectateur vers une conclusion inattendue. Comparées aux
deux premicres ceuvres intitulées « printemps », les différences illustrent tout de méme
I’évolution de I’artiste. Selon le commentaire de 1934 déja cité, la figure vue de dos qui recoit
la couronne de fleurs est une poétesse (ill. 39- 40), mais elle est dépeinte comme docile et
soumise. Cela est & mettre en relation avec la représentation en vogue des femmes en
Occident. La femme blanche dans 1’ceuvre de Jean-Léon Gérome (ill. 41), éleve d’Ingres,
devait créer ou contribuer a diffuser ce type de représentation. Gérdme saisit la tendance de
’époque pour construire une image de la femme soumise et en fait un succés commercial'%®,
Rien n’indique que Pan Yuliang ait choisi ’odalisque de Gérdme pour représenter une
poétesse. Une hypothése plausible est que ce type d’image de femme est omniprésent en
Occident et que Pan Yuliang n’a pas encore pris conscience du réle du regard masculin. En
1952, les femmes qui imitent les odalisques d’Ingres sont en réalité moins sexualisées. Pan
atténue cet aspect en modifiant légérement les poses et 1’environnement ou se trouvent les

figures.

168 Alberto Mario Banti, op.cit., p. 120.
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111. 39 et 40, détails des Printemps de 1929 et de 1937.

11141, Jean-Léon Gérome, Le Bain Maure, 1870, huile sur toile, 50,8 x 40,6 cm, Boston, Museum of Fine Arts,
image publiée en ligne, URL : https://www.wikiart.org/fr/jean-leon-gerome/bain-maure-1870, [consulté le 20
juillet 2023]

En somme, a I’époque, pour s’intégrer au courant dominant du monde artistique
francais, Pan Yuliang a di participer a la création d’images appréciées par le grand public,
voire séduisantes pour le regard masculin. Cependant, en facilitant la compréhension des
ceuvres et en suscitant 1’intérét du public, Pan Yuliang met 1’accent sur 1’'idée de la

subjectivité des femmes, en particulier celles issues des « autres » cultures.
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3.3 Une artiste chinoise a I’étranger

Vivant en France, Pan Yuliang devait bien connaitre les représentations imaginaires
de I’Orient par les Occidentaux. Dans les peintures orientalistes, comme le découvre Linda
Nochlin, ce qui y est représenté est un monde intemporel composé de coutumes et de rituels
immuables, totalement différents et non affectés par les influences de 1’Occident!®®. De méme,
en ce qui concerne la Chine, le public occidental recherche également I’exotisme dans les

représentations de ce lointain pays ou dans les créations des artistes chinois.

3.3.1 Représenter 1’exotisme

Méme si Pan Yuliang participe activement aux Salons parisiens depuis son retour a
Paris, ses ceuvres n’attirent pas beaucoup D’attention des critiques d’art. Doris Sung a
rassemblé des articles de presse ayant trait aux peintures de Pan Yuliang. Ceux-ci traitent
exclusivement des portraits de femmes dans le style typique chinois, dont deux autoportraits

de Dartiste et un portrait de la chanteuse d’opéra Zhou Xiaoyan Ji /N3 (1917-2016) '7°,

169 Linda Nochlin, “The Imaginary Orient”, in Art in America, Westport, Conn: F.F. Sherman, 1983.5, p. 122.

170 Doris Sung, op.cit., p. 220-221 et p. 235.
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111.42, Pan Yuliang, Auto-portrait avec éventail (Zhishan zihuaxiang 3455 H 21%), 1939, huile sur toile, 91x 64
cm, Musée d’art de I’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de 1’¢ducation,
URL : https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=1&id2=11&Page=3&Page2=126, [consulté le 10 aoit
2023]

Dans I'un de ses autoportraits publiés dans la presse francaise (ill. 42), Pan Yuliang se
représente vétue d’une gipao 4 noire, les cheveux courts, assise sereinement a la fenétre.
Le gipao est une robe longue d’origine mandchoue. Au début du XX siecle, elle adopte une
nouvelle forme qui souligne les courbes du corps féminin et devient un symbole de modernité
en Chine. Le personnage tient un éventail dans la main, I’objet favori des lettrés chinois. C’est
a travers cet autoportrait que Pan Yuliang construit son image d’artiste : une femme chinoise
¢légante, sage et moderne a la fois. L’exotisme que cette image véhicule fascine le public
parisien, et Pan Yuliang n’est pas un cas isolé. Plus de dix ans auparavant, La Joueuse de fliite
(Chuidi nii WX %) de Fang Junbi 77 7 &% (1898-1986)!7" avait déja suscité des échos dans le
monde artistique parisien. Le tableau avait été présenté au Salon des artistes francais en 1924.
La revue populaire parisienne « Les Annales politiques et littéraires » (1883-1971) I’avait

méme sélectionné comme couverture pour présenter le Salon (ill. 43)!72. Grace a son caractére

171 Fang Junbi, née dans une famille riche & Fuzhou de la province du Fujian, apprend la peinture a ’huile en France et
devient professeure en Chine en 1925. Elle part a Paris apreés 1949 et s’installe finalement a Boston. Voir Fan Tchun-Pi :

artiste chinoise contemporaine : soixante tableaux ou soixante ans de peinture, Paris : Musée Cernuschi, 1984.

172 Li Huanhuan ZE80EK, Fang Junbi zhongxi ronghe de huihua 77 BE R TUEA A48 & (Les peintures de Fan Junbi : la

fusion de 1’Orient et de I’Occident), mémoire, I’ Académie centrale des Beaux-Arts, 2014, p. 11-12.
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typiquement chinois, méme deux ans plus tard, le critique Sergines (prénom et dates inconnus)
évoquait encore cette essence chinoise!’>. A travers ces réceptions, Pan Yuliang devait
découvrir comment se démarquer des nombreux artistes vivant a Paris: en représentant

I’exotisme.

111.43, Couverture de Les Annales, image publiée par Li Huanhuan Z2#UER, dans Fang Junbi zhongxi ronghe de
huihua 757 B R R4 48 3 (Les peintures de Fan Junbi : la fusion de 1’Orient et de I’Occident), mémoire a

I’ Académie centrale des Beaux-Arts, 2014, p. 12.

Comme la plupart des artistes chinois du XX° siécle, Pan Yuliang est également
convaincue de la nécessité de combiner les peintures chinoise et occidentale. En continuant
d’appliquer les lignes expressives dans ses peintures a 1’huile, Pan Yuliang commence a
explorer la peinture au lavis sur papier dans les années 1940, passant de 1’étude de nus a la
représentation de grand format de sujets occidentaux. Cependant, prise par sa préoccupation a
représenter I’exotisme, certaines de ses ceuvres semblent adopter les méthodes des peintures

orientalistes.

173 Eric Lefebvre (éd.), op.cit., 2011, p. 92.
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111.44, Pan Yuliang, La joie au bord de la mer (Haibin zhi le #§{& 2 %2), 1959, encre et couleurs sur papier, 176 x
95 cm, Musée d’art de I’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de 1’éducation,
URL : https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=2&id2=21&Page=2 &Page2=86, [consulté le 10 aolt
2023]

La peinture La joie au bord de la mer (Haibin le #7E%%) (ill. 44), réalisée en 1959, dépeint
un groupe de femmes nues se réjouissant sur la plage. Lors de 1’exposition Les quatre femmes
peintres chinoises au musée de Cernuschi, cette ceuvre fut exposée sous le titre de
« Vedettes », révélant ainsi 1’idée centrale de son autrice. Il semble que la peinture vise a
démontrer les différentes représentations des femmes nues chinoises de Pan Yuliang. Les
femmes remplissent 1’image et chaque personnage adopte une pose différente. La plage
devient un lieu de spectacle. Cependant, cette intensité des femmes nues évoque également Le
Bain Turc d’Ingres. Pour exposer ces femmes « exotiques», Pan Yuliang crée un
environnement imaginaire avec des ¢éléments chinois. Le rocher a gauche et les pierres a
droite encadrant la sceéne sont davantage inspirés de la peinture de paysage chinoise. Un
singe est suspendu a une branche s’étendant depuis le rocher. En tant que symbole de
longévité, le singe est fréquent dans la peinture traditionnelle chinoise. Le peintre cél¢bre et
ami proche de Pan Yuliang, Zhang Dagian, affectionne le motif du singe!’*. En tant que
professeur de peinture traditionnelle chinoise de Pan Yuliang, il a pu inspirer la peintre dans
le choix et la représentation du singe. Au premier plan, I’instrument de musique traditionnel

chinois et les tapis renforcent cette ambiance exotique de I’espace.

174 Six siécles de peintures chinoise, Paris : Musée Cernuschi, 2009, p. 164-165.
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En ce qui concerne les femmes représentées, elles portent également des objets chinois bien
identifiables. La femme au centre est en train de danser. Son corps s’étend vers le haut,
soutenu par sa jambe gauche. Elle ¢éléve ses bras et place ses mains derriére sa nuque, tandis
que son pied droit se détache du sol. Les rubans et le bas de sa cape s’envolent avec le
mouvement du corps. La posture de la figure semble s’inspirer des fresques des grottes de

Dunhuang F}&. Ces fresques dépeignent abondamment des scénes de musique et de danse

(ill. 45- 46). Les représentations des danseurs et des musiciens résultent d’une fusion de
différentes cultures se croisant dans le nord-ouest de la Chine et évoluant d’une période a
l’autre!”. Les rubans de coiffure de la figure chez Pan Yuliang montrent néanmoins une
influence des représentations de déesses dans la peinture des Han, par exemple dans la
peinture de Gu Kaizhi g 2 7¢ (v.345-v.406) (ill. 47). Au pied du rocher, une femme
émerge vétue d’une tunique verte chinoise qui recouvre partiellement son corps nu. Elle pose

¢galement sa main droite derriere sa nuque.

175 Li Hui Z5f et Luo Ming % B, « Dunhuang mogaoku di 220 ku beibi bihua yuewutu zhi yishu tanxi » FUH % 55 55 220
AL EERE eI [ BANERMT (Analyse artistique des scénes de danses et de musiques sur la paroi nord de la grotte 220 &

Dunhuang), Zhuangshi #£8fi (Décor), 2013.11, p. 76-77.

176 Gu Kaizhi, fonctionnaire et peintre chinois de la dynastie Jin de I’Est. Il est célébre pour ses portrait peints et ses peintures
sur rouleau, dont L ode a la nymphe de la Riviére Luo (Luoshen fu tu 1&#{[&). 11 est aussi auteur de traités sur la peinture,

tels que De la peinture (Lun hua Fias) et Notes sur la peinture du mont de la Terrasse des nuages (Hua Yuntaishan ji &2

E1lIFD).
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111.45 et 46, Danseuse (paroi nord, c6té ouest) et joueuse du luth (paroi sud, coté ouest) de lan°112 des Grottes
de Dunhuang, VIII®si¢cle, image publiée en ligne, URL : https://www.e-
dunhuang.com/cave/10.0001/0001.0001.0112

111.47, D’aprés Gu Kaizhi g 2 (v.345-v.406), détail de L ode a la nymphe de la Riviére Luo (Luoshen fit tu
AR [E), couleurs sur soie, 26.3 x 646.1cm, Musée du Liaoning, image publiée en ligne, URL :
https://www.sohu.com/a/248642835 149159

Les représentations de ces deux figures résultent en réalit¢ des expérimentations
menées par Pan Yuliang depuis une vingtaine d’années, en intégrant la danse et les habits
chinois dans ses représentations de femmes nues. Depuis le début des années 1940, Pan
s’intéresse a la danse aux éventails chinoise et s’en inspire pour la pose de ses femmes nues
en y apportant quelques modifications. Dans plusieurs versions du « Chant du printemps »,
elle représente les femmes en train de danser dans une pose toutefois légérement rigide. Par

exemple, dans le Chant du printemps de 1952, la femme a gauche devant les péchers danse et
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tient une couronne de fleurs en remplacement de 1’éventail (ill. 35). Quant aux vétements, au
départ, ’artiste représente des femmes habillées dans le style chinois, a I’instar d’elle-méme
dans son autoportrait ou des danseuses aux éventails. Les habits chinois font de plus en plus
partie de ses représentations de femmes nues, soit tenus a la main (ill. 21), soit portés sur le
corps sans le recouvrir complétement (ill. 48). Ces deux éléments chinois, la danse et les

habits, aident I’artiste a créer un type d’image de la femme nue teinté d’exotisme chinois.

111.48, Pan Yuliang, Liseuse (Dushu nii 785 20), 1954, encre et couleur sur papier, 90 x 64 cm, Musée d’art de
1’ Anhui, image publiée sur le site de la Fondation Li Ching de la culture et de I’éducation, URL :
https://www.panyulin.org/detail.php?lang=tw&id=2&id2=21&Page=2&Page2=62, [consulté le 10 aolt 2023]

La Liseuse (Dushu nii 7825 %) (ill. 48) date de 1954. Elle fera la couverture du catalogue de
I’exposition du Musée Cernuschi Quatre artistes chinoises contemporaines en 1977.
L’exposition fait écho a I’Année internationale de la Femme de 1975 et réunit finalement les
ceuvres de quatre femmes artistes pratiquant les techniques de la peinture traditionnelle
chinoise. L’objectif est de mettre en avant la sensibilité féminine typiquement chinoise qui se
traduit a travers la ligne et le trait dans leurs ceuvres!'’”. Ce qui distingue cette « liseuse », ¢’est

probablement qu’elle répond au gotit du public pour la féminité exotique. Elle porte le haut du

177 Avant-propos de Vadime Elisseeff, dans le catalogue d’exposition Quatre artistes chinoises contemporaines, Musée

Cernuschi, 1977.
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costume traditionnel chinois, exposant son sein et croisant les jambes. La manche droite
s’envole vers le haut en raison d’un mouvement du bras. La pose de la partie supérieure est
probablement inspirée du joueur du luth des fresques de Dunhuang qui tient son instrument
derricre sa téte et tend ses bras en arrieére pour en jouer (ill. 46) ; elle sera reprise dans La joie
au bord de la mer. La pose congue pour une liseuse s’avere en fait un peu exagérée et ne
convient pas a la réalité. En effet, cette figure résume certains éléments chinois et constitue
une image construite pour une expression accentuée de 1’exotisme. Ainsi, cette représentation
semble contredire les efforts que Pan Yuliang a fait pour briser les constructions des images

des femmes non occidentales mais elle satisfait le golit du public de I’Occident.

3.3.2 Une représentante active de ’art et de la culture chinois a I’étranger

Pour répondre aux attentes du public occidental, Pan Yuliang rassemble des
¢léments exploitables de la culture chinoise, voire stimule le fantasme des Occidentaux pour
I’Orient. De plus, ses créations sont toujours catégorisées comme de 1’art chinois. Les
expositions auxquelles elle participe en Europe sont presque exclusivement des expositions
d’artistes chinois ou d’art chinois!’®. En effet, Pan Yuliang est profondément attachée a son
pays natal. Avec d’autres intellectuels et artistes chinois, ils assument la responsabilité¢ de

diffuser ’art et la culture chinois sur la scéne internationale.

L’identité et D’expérience de Pan Yuliang en Chine lui conférent trés tot un
sentiment de responsabilité nationale. Son mari, Pan Zanhua, vit au cceur d’une série de
révolutions du XX¢ siécle. Dans sa jeunesse, il s’engage activement dans la cause
révolutionnaire. Avec son frere, ils suivent Chen Duxiu dans la cause anti-Qing. Ils créent
la Société pour inspirer la jeunesse (Qingnian lizhi she ¥ F B & 4E) dans une célebre
bibliothéque d’Anqging, dans leur province natale de 1’Anhui, pronongant de nombreux
discours pour dénoncer les atrocités des envahisseurs russes et promouvoir vigoureusement la
cause contre la dynastie des Qing pour sauver la nation. Dans le méme temps, ils raménent un
grand nombre de livres de Shanghai et du Japon pour les exposer dans la salle de lecture de la
bibliothéque, permettant aux jeunes de les lire. Ces progressistes fondent également le

« Nouveau Journal Patriotique » (4iguo xinbao %[BT #R), visant a explorer les raisons de la

178 Doris Sung, op.cit., p. 219-222.
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faiblesse du pays et a élaborer des théories en accord avec 1’époque pour éveiller I’esprit
patriotique de leurs compatriotes. Les opinions et les mots utilisés sont trés agressifs de sorte
que la cour impériale essaie de les arréter. En 1902, Pan Zhanhua s’enfuit au Japon, ou il
rejoint la Ligue jurée (Tongmenghui |7 %3 ) dirigée par Sun Yat-sen (Sun Zhongshan &
L, 1866-1925)!7°. Aprés I’instauration de la République de Chine en 1912, il travaille au
gouvernement de Wuhu dans I’Anhui et continue de participer aux activités
révolutionnaires'®®. Ayant épousé Pan Zanhua, Pan Yuliang le suit partout dans la révolution
contre Yuan Shikai % tH 8l (1859-1916), président de la République de Chine qui se
proclame empereur en 1915. Pan Yuliang entre en contact avec des progressistes patriotes
grace a son mari, tels que Chen Duxiu, qui est leur témoin de mariage. En 1916, ils
s’installent & Yuyangli 7% 5% dans la Concession frangaise de Shanghai, un lieu central de
la révolution ot sont nées la revue Jeunesse et le Parti communiste de Chine'®!. A partir de ce
moment-1a, Pan Yuliang commence a développer un sentiment d’appartenance a la nation et
un sens de responsabilité. Plus tard, apres étre revenue d’Europe pour étudier 1’art occidental,
elle devient éducatrice dans le domaine artistique. En contribuant a 1’enseignement et a la
diffusion de l’art occidental en Chine, elle assume également la responsabilit¢ de la

renaissance de 1’art et de la culture nationale.

D¢s son retour a Paris, Pan Yuliang s’intégre bien a la communauté chinoise locale,
participant aux activités de 1’ Association des artistes chinois en France (Zhongguo liufa yishu
xuehui B BH 15 E4T 2 € ) en tant que professeure du département d’art a 1’Université
centrale!'®?. L’ Association des artistes chinois en France est créée en 1933 par quelques jeunes

artistes chinois en France dans le but de « pratiquer une voie correcte qui servira de guide

179 Tongchengxian difangzhi bianzuan weiyuanhui A3z /5 5540 552 B & (Comité de compilation de I'histoire locale de
Tongcheng), Tongchengxian zhi 355 (Histoire de Tongcheng), Anhui : huangshan shushe, 1995, chapitre 23, section 1,
Biographie de Pan Zanhua. Sun Yat-sen est un révolutionnaire chinois qui joue un rdle significatif dans le renversement de la
dynastie Qing et la fondation de la République de Chine en 1912. Il est le premier président de la République de Chine et est
considéré comme « le pére de la Chine moderne ». La Ligue jurée est une société de résistance clandestine fondée en 1905 a
Tokyo, qui réunit plusieurs groupes révolutionnaires chinois et qui est dirigée par Sun Yat-sen. Le but de cette alliance est de

renverser le gouvernement des mandchous en Chine et d’établir une république.
130 Ibid.
181 Sun Nina, op.cit., 2015 (2008), p. 116.

182 Cao Zida, op.cit., p. 97.
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précis pour I’art en Chine qui est actuellement en désordre »!33. L’ Association publie les idées
et les ceuvres de ses membres en Chine a travers la revue Yifeng 2% 8. L’éditeur de cette
publication, Sun Fuxi fZ#%EE (1898-1962), est professeur a I’Ecole des Beaux-Arts de
Hangzhou, et a également fait ses études en France. Grace a lui, la revue est largement
diffusée dans le cercle artistique en Chine et sert éventuellement de matériel de référence a
1’Ecole de Hangzhou'®*. En 1945, Pan Yuliang est ¢lue présidente de 1’ Association et propose
de discuter de la diffusion de I’art chinois a ’international lors de chaque réunion!®>. Lors de
la 73¢ réunion de I’Association en 1946, elle affirme que désormais, le but de cette
organisation sera de promouvoir ’art chinois!®¢. Pendant les années suivantes, 1’ Association
et Pan Yuliang elle-méme participent activement a I’exposition de I’art chinois en France, en
collaboration avec deux personnages importants, Zhou Lin J& B (dates inconnues) et Guo
Youshou F8A 5 (1901-1978), ainsi qu’avec les institutions culturelles et artistiques locales.
Zhou Lin et Guo Youshou sont tous deux amateurs d’art, ayant fait leurs études en France et
travaillant pour PUNESCO a Paris. Zhou Lin assume le role de secrétaire général de
I’Association des artistes chinois et crée la Galerie d’Orsay, dotée d’une maison d’édition
intitulée Editions Euros qui publie plusieurs monographies d’artistes chinois'®’. Guo Youshou
était ministre de I’Education de la province du Sichuan. Il est chargé de la planification des

programmes éducatifs de I’UNESCO a Paris aprés la Seconde Guerre mondiale.

183 « Zhongguo liufa yishu xuehui qishi "2 VEBHTE & EH » (Manifeste de 1’Association des artistes chinois en

France), Yifeng, vol. 2, n° 8, 1934, p. 67; Traduction de Philippe Cingini dans « Les artistes chinois 4 I’Ecole des Beaux-Arts
de Paris », Histoire de I’Art, n°82 [en ligne], 2018. 1, p. 7.

184 Zhang Xiaojun 5RWBE et Tan Bangyan s #5HR, « Yifeng yuekan yu zhongguo liufa yishuxuehui guanxi zhi kaolue» 3%
JY F B o B R R AN B e B (R 2 % (Btude sur la relation entre Yifeng et 1’Association des artistes chinois en
France), Art Observation, n° 307, 2021. 3, p. 54.

185 Zhongguo liufa yishu xuehui di wushiba ci dahui huiyijilu "H B BEBERTE G 56 )\ K& & 5%508% (Notes de la

58¢reunion de I’ Association des artistes chinois en France), conservée au Musée d’art de I’ Anhui.

186 Zhongguo liufa yishu xuehui di wushiba ci dahui huiyijilu P B BEBERTE S E L IR KT & 5E508 (Notes de la

73¢reunion de 1’ Association des artistes chinois en France), conservée au Musée d’art de I’ Anhui.

187 Doris Sung, op.cit., p. 220 ; FEric Lefebvre, « Equivoque exotisme : les artistes chinois face au public parisien (1925-
1946) », in Eric Lefebvre (éd.), op.cit., p. 51.
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Collectionneur d’ceuvres d’art chinois, il fait don a Cernuschi d’un certain nombre de

peintures a I’encre en 1953, qui constituent le ceeur de la collection d’art chinois du musée!s®,
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111. 47 et 48, Couverture du catalogue de I’Exposition des ceuvres des membres de 1’ Association des artistes
chinois en France ; photo des membres de 1’Association devant la Galerie de 1’Ecole des Beaux-Arts de Paris,
conservés au Musée d’art de I’ Anhui. Cliché de I’auteur, pris dans I’exposition de Pan Yuliang au Musée d’art

de I’ Anhui.

Aprés un an de préparation, le 1° octobre 1946, I’Exposition des ceuvres des membres de
I’Association des artistes chinois en France est ouverte a 1’Ecole des Beaux-Arts de Paris
pour une durée de 20 jours (ill. 47-48)!%°. La méme année, I’ Exposition peintures chinoises
contemporaines se tient au Musée Cernuschi, un projet conjointement organisé par le musée,
I’ Association des artistes chinois en France et Guo Youshou, qui présente ses collections d’art
contemporain chinois'*®. En 1948, Pan Yuliang participe a I’exposition Quatre peintres
chinois en France sur Dinitiative du gouvernement chinois. Dans les années 1960, a
I’invitation des communautés chinoises locales, elle expose parmi d’autres artistes chinois

dans différents pays'®!. En 1977, elle refuse la proposition du Musée Cernuschi de lui

188 Doris Sung, op.cit., p. 222.
189 Cao Zida, op.cit., p. 98.
190 Eric Lefebvre, op.cit., 2011, p. 51.

191 Doris Sung, op.cit., p. 224-226.
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organiser une exposition personnelle et préfére étre entourée d’autres jeunes femmes artistes

chinoises'*?

. En promouvant I’art chinois comme un ensemble, en tant qu’artiste, Pan Yuliang
réfléchit également a ce qu’est « ’art chinois ». Au moment de la rencontre entre 1’Occident
et I’Orient, les artistes chinois du XX¢ si¢cle font toujours face a cette question. Ils sont
inspirés, sollicités et ont la responsabilité de développer un art capable de transmettre et de
diffuser la culture chinoise. Pour Pan Yuliang, les traditions artistiques et esthétiques
chinoises, les cultures et les arts divers, les symboles culturels sont tous des éléments de I’art
chinois qu’elle souhaite présenter au public occidental. C’est pourquoi elle recourt au papier

et au lavis, ainsi qu’a tous les éléments chinois qu’elle intégre dans ses créations.

192 Vadime ElisseefT, op.cit.
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Conclusion

La préférence de Pan Yuliang pour la représentation de femmes nues est évidente
par la proportion de ce type de créations parmi I’ensemble de ses ceuvres. Au début du XX
siecle, la représentation du nu a été introduite en Chine avec le « mouvement de la peinture
occidentale » et était considérée comme un symbole du progressisme. En tant que femme
artiste, la fagon dont Pan Yuliang regarde et dépeint les femmes nues offre une perspective
féminine unique dans ce domaine. De plus, elle réussit a combiner les techniques picturales
chinoises et occidentales en utilisant le pinceau et 1’encre pour représenter avec précision
I’anatomie du corps humain, tout en fournissant des exemples de la représentation des
femmes asiatiques. Au-dela des études individuelles de femmes nues par Pan Yuliang, ce
mémoire examine ses représentations de groupes de femmes nues interprétant des sujets
occidentaux tels que « I’Age d’or », « les deux amies » et « les curieuses ». En se basant sur
des réinterprétations modernes de ces sujets occidentaux, Pan Yuliang développe des versions

résultant de ses propres expériences.

Le « printemps » est un théme récurrent tout au long de la carriére artistique de Pan
Yuliang. Elle place des femmes nues au cceur de la nature printaniere, ou elles vivent en paix
et profitent librement de la musique, de la danse et de la lecture. La premiere réalisation de
I’idée de représenter ce monde idéal a eu lieu en 1929, semblant s’inspirer directement de La
Jjoie de vivre de Matisse. L’artiste se réjouit du développement de la représentation du nu dans
le domaine artistique en Chine et de I’émancipation des femmes vis-a-vis de la famille. En
adoptant les techniques picturales modernistes, Pan Yuliang a pris position entre les deux
camps artistiques en Chine a I’époque, I’un soutenant I’académisme et 1’autre le modernisme.
Cependant, a travers son ceuvre de 1937, Pan Yuliang manifeste son adaptation au contexte
changeant. Tout en conservant la conception principale, elle retourne aux techniques réalistes
et supprime les éléments occidentaux pour répondre aux exigences de la représentation de la
réalité nationale. L’artiste exprime un souhait de paix face aux guerres qui touchent la Chine.
Réalisé a Paris, le Chant du printemps de 1950 transmet 1’idée de « vivre ensemble » des
différentes ethnies. En faisant référence aux chefs-d’ceuvre de Botticelli, Le Printemps et La
Naissance de Vénus, Pan Yuliang cherche a établir un dialogue avec les traditions artistiques
occidentales. Dans le jardin printanier de la « Vénus asiatique », des femmes de diverses
origines se rassemblent et se réjouissent. L’apparition de pigeons exprime explicitement

I’aspiration a la paix, cette fois a 1’échelle mondiale. La subjectivit¢é des femmes non-
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occidentales a déja été mise en avant dans 1’ceuvre Noire et Blanche de 1939, ou I’artiste a
représenté une femme noire en tant que protagoniste, regardant directement le spectateur. Les
créations de 1952 (Le Chant du printemps) et de 1959 (La Joie au bord de la mer ; bien qu’il
ne s’agisse pas d’une scéne au printemps, elle rassemble également des femmes joyeuses dans
la nature) imitent néanmoins les peintures orientalistes, révélant les efforts de Pan Yuliang
pour intégrer le courant dominant du monde artistique frangais. Si la peinture a I’huile de
1952 transforme les odalisques d’Ingres pour représenter les femmes asiatiques, la peinture a
I’encre de 1959 crée directement un « bain chinois ». L’ambiance exotique est soulignée par
les ¢léments spécifiquement chinois tels que les roches, la danse, 1’instrument musical et les
vétements. De plus, I’ceuvre est réalisée a 1’encre sur papier, symboles de la peinture chinoise
aux yeux des Occidentaux. En répondant aux attentes du public occidental, I’artiste cherche
en fait a diffuser I’art et la culture chinois sur la scéne internationale, une tache partagée par

de nombreux intellectuels et artistes chinois a I’époque.

Face a I’érotisation et a la consommation des représentations de femmes nues par les
hommes, Pan Yuliang s’efforce de se débarrasser des conventions dans ce domaine a travers
des sujets tels que « les deux amies » et « les curieuses ». Dans ses interprétations, les deux
sujets n’ont aucun rapport avec les hommes. Les amoureuses ou les curieuses ne sont plus des
objets passifs du regard masculin, mais des individus conscients et vivants. Leurs corps ne
sont plus idéalisés, mais robustes et naturels. Dans la lignée des femmes artistes qui abordent
ces deux sujets a leur maniere, telles que Suzanne Valadon et Camille Claudel, Pan Yuliang
représente les moments de la vie quotidienne et les interactions entre femmes. Elles peuvent
avoir une dispute et essayer de se réconcilier ou regarder attentivement ce qui se passe par la

fenétre.

Toutes ces ceuvres constituent les réflexions et les réactions de Pan Yuliang face a ce
qu’elle observe dans différentes situations. En réinterprétant des sujets occidentaux au XX°
siécle, d’une part I’artiste répond a I’appel de I’époque visant a ce que les artistes chinois se
forgent une voie propre, devant profiter simultanément de 1’héritage artistique et culturel de la
Chine et de I’Occident. D’autre part, elle trouve également des langages picturaux lui
permettant de s’exprimer plus efficacement et de se distinguer dans le monde artistique

chinois et parisien.
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Deuxiéme partie du récit de la visite de I’exposition nationale du Ministére de I’Education

(6) La situation générale de la section de peinture a I’huile

Quand je suis entré dans le département des peintures occidentales, les ceuvres de
Mme Pan Yuliang sont les premicres a avoir retenu mon attention, me conduisant a les
admirer et a les étudier sans avoir envie de les quitter. Je vais les décrire en détail pour
commencer. Mme Pan Yuliang a d’abord étudié a I’Académie des Beaux-Arts de Shanghai.
Aprées avoir terminé ses cours, elle s’est rendue dans des villes renommées pour leur beauté,
telles que Lyon et Paris, et y est entrée aux écoles nationales des Beaux-Arts, sous la direction
de Cogns Simon [pendant un certain temps]. Elle s’est consacrée a [ses études artistiques]
plusieurs étés et hivers durant. A la fin de ses études, elle a repris vigueur et courage pour
aller de I’avant. Ayant ét¢ admise a I’ Académie royale des Beaux-Arts en Italie, elle a étudié
avec M. Cormaldi, un géant du monde de I’art. Pendant trois ans, sa motivation n’a pas faibli
un seul jour; elle apprenait et pratiquait du matin au soir. Elle a finalement maitrisé
I’excellente technique de I’art occidental et est devenue célébre dans le pays d’origine de 1’art
[occidental]. En récompense, le ministére de I’Education italien lui a offert des bourses
couvrant un an d’étude. Cela est un honneur supréme, non seulement unique pour un Chinois,

mais aussi rare et précieux dans le pays le plus avancé dans le domaine de 1’art.

L’esprit et ’art de Mme Pan, dans le contexte difficile de notre pays et dans une
ambiance sociale lourde et peu propice a la circulation des informations sur I’art, ont
néanmoins réussi a s’épanouir. On dit que si les pierres renferment des jades, la montagne
devient brillante ; s’il y a des trésors dans 1’eau, la riviere devient charmante. Avec Mme Pan,
le département des Beaux-Arts de Chine a atteint un trés haut niveau. A son retour en Chine,
elle a été immédiatement nommée 2 la téte de la section de peinture occidentale de I’Ecole des
Beaux-Arts de Shanghai. En quelques mois seulement, I’école a repris vie apres une période
de dix-sept ans de marasme entamée des sa création, devenant un exemple pour tout le pays
dans ce domaine. L’ hiver dernier, a la demande de sa famille et de ses amis, elle a organisé
une exposition personnelle. Pendant un certain temps, des membres du gouvernement et des
personnalités de la société se sont précipités pour visiter I’exposition et 1’ont chaleureusement
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encouragée. Cette exposition comprenait au total cinq ceuvres, dont deux étaient des ceuvres

anciennes, Le Buveur (Jiutu 9%E) et Femme noire (Heinii 2 %2), et trois étaient nouvelles,
Homme couché sous la lampe (Dengxia wonan ¥& FEANS), Aprés la chanson (Geba #{ &) et

Regardant son reflet (Guying FH52).

Le Buveur représente un vieil homme tenant une cruche, tandis que Femme noire
dépeint le profil d’une femme noire. Les deux sont réalistes et fideles a la réalité. Homme
couché sous la lampe est une composition étrange, Apres la chanson exprime la fatigue,
tandis que Guying est plus doux que les ceuvres précédentes, plus coloré, plus simple et plus
intéressant. Le visage y exprime un état d’esprit mélancolique, entre intentionnel et
involontaire, comparable au sourire créé¢ par Léonard de Vinci, I’un des trois grands maitres
de la Renaissance tardive. Cela décrit un sourire ambigu : s’il est considéré comme un sourire,
il n’y en a pas vraiment de trace évidente ; mais le spectateur peut percevoir un sourire
significatif. Les critiques estiment que cela constitue un mystére du monde humain. Parmi la
tristesse, la dépression, I’empathie et I’ennui, ce que Mme Pan représente dans cette ceuvre est
similaire a un sentiment de dépression, bien qu’il ne soit pas explicitement montré au

spectateur, ce qui est également un grand mystére dans le monde humain.

D’une nature loyale et droite, Mme Pan a un cceur pur. Elle se plonge donc dans son
atelier jour apres jour, et chaque trait de pinceau exprime sa fidélité a son cceur. Les couleurs
des mains et des pieds dans sa peinture Guying sont fidéles et passionnées, résultat d’une lutte
entre le sang chaud et Iair froid. Ses études a I’étranger ont établi une base trés solide pour
représenter fidélement la réalité. Aprés son retour en Chine, elle a été profondément
impressionnée par les montagnes et les rivieres de sa patrie, ainsi que par I’art du symbolisme.
Mais elle n’a pas renoncé a I’esprit du réalisme ; au contraire, elle a incorporé le symbolisme
dans son réalisme. Le réalisme et le symbolisme sembleraient incompatibles, cependant dans
Guying, aucune forme n’est incorrectement représentée. Ni les muscles, ni la chair, ni le flux
sanguin ne différent de ceux du modéle. En termes de couleurs, il y a du vert ros¢€, du rose, du
bleu verdatre, du jaune abricot et d’autres tons qui sont invisibles a I’ceil nu. Concernant les
coups de pinceau, il y a des coups encore plus simplifiés qui ne sont pas visibles pour le
spectateur, ou qui ne peuvent pas étre pergus. Aprés de longs travaux, elle est capable de
montrer des lignes simples et habiles, d’ou émanent les courants de vie, débordant et se
transformant pour donner un intérét au trait du pinceau. En bref, les coups de pinceau sont
simples, habiles, intéressants, purement naturels et sans décoration sophistiquée. Bien que

I’on ne puisse pas dire qu’elle ait atteint le plus haut niveau d’excellence, elle est
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exceptionnelle parmi les femmes artistes, voire dans le monde de I’art chinois en général

aujourd’hui.

Je rédige ce texte pour I’ensemble de la visite, mais je recommande jusqu’ici
seulement les ceuvres de Mme Pan. En effet, je suis profondément ému par le fait que dans un
monde artistique souvent rempli d’éloges vides et exagérés, Mme Pan ait été capable de
déployer de grands efforts avec un esprit persévérant. Quelle passion pour le domaine

artistique ! Ceux qui suivent I’exemple de Mme Pan méritent d’étre encouragés.
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Annexe 11.

Li Yuyi, Commentaire sur Guying, 1929
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Li Yuyi, « Commentaire sur Guying », Funii zazhi, vol. 15, n°7, 1929, section 1, p. 18.
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Commentaire sur Guying

Les gens ne me chérissent pas, je me chéris moi-méme ! C’est 1a I’essence unique
de ’artiste, et c’est cette peinture qui exprime le plus ce sentiment. Son visage témoigne
d’une tristesse mélée de compassion pour elle-méme, une émotion qui se manifeste a la fois
intentionnellement et involontairement. On pourrait la comparer au « sourire » peint par le
maitre de la Renaissance, Léonard de Vinci, 'un des grands mystéres du monde artistique.
L’ensemble de I’ceuvre se révele plus doux et plus riche en couleurs que le chef-d’ceuvre
japonais Miroir, une référence pour cette exposition nationale. Madame Pan démontre une
fidélité absolue des couleurs réelles des mains et des pieds du modéle, résultat d’une lutte
entre le sang chaud et I’air froid. Elle ne les trouve pas laids, mais transforme le réel en beauté
authentique. Elle n’a été influencée par aucune école artistique. Apres son retour en Chine, les
montagnes et les rivieres de son pays natal se sont reflétées dans son esprit, et le symbolisme
de I’art traditionnel chinois I’a profondément enthousiasmée. La simplicité et le charme de ses
coups de pinceau en découlent. Ils sont simples, habiles et fascinants ! Avec cette ceuvre,
Madame Pan s’impose non seulement comme une artiste exceptionnelle parmi les femmes
artistes de son époque, mais aussi comme une artiste de premier plan dans le monde de I’art

en général.
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Annexe II1.

Pan Yuliang, « Mon expérience de I’étude de la peinture au pastel », 1929

e H A AL I AR

VRSB, W EYE, REZ), AR, EEEIEEMAENSE, HEMHE

ERERIEESI A T g 2 AR, H4E, BEZ), EHEE ERASEE T, B
JiR BXCHR O B 7S 48 B BB S0 R R D, RAIRRER, REAEBEOEE, R

B\ A
TEN] %o

FE— HBCHIR, B K BT AR AR FE R ET B AR AR, JAM W R AT ARk &
WA GRS, EARB YRR . BORBO\FET, B RN 2R, 1F
MIARRERL, BARIESBMERMFRMERS, WEEERRE, BERRAGRHE
PEEMARE e, PTCARERC o B, AT B RS (1) B L——BRA i e
— (2) B TS — MR EBE E—E Wik E, #RARGER, BHAELR
TER), Atk 1!

RERIBAE, R, R HEER, SRR, AR BB RO A RE
FrUMEEAR D oSBT MRR 00 A Be AR 1, MR R S 2 W], IR SR,
EREERRIG, a2 RFE S ERT T R, EFERENIR, R bR %HE, HE
%, PrUleBIscRn ey, Bt [#agl , [TBY] “EHEEBs. ERNE
ok, UAaEBSRRENETH, Ead2h®EE, sl faiifres, &%,
AMERRRE 1, A EETK M AT, WEETIGRE, Kb, ROEREEE
AR AR A o

HAWRK R ER SO ERERREN ELRMER I, EEREMET
28, REBAHRIEELZ Z !

136



Pan Yuliang, « Wo xi fenbihua de jingguotan & ¥y 2 & [ 4%1@ 5K » (Mon expérience de

I’¢tude de la peinture au pastel), Funii zazhi, vol. 15, n°7, 1929, section 2, p. 51.

Mon expérience de 1’étude de la peinture au pastel

De nature passionnée d’art, j’ai beaucoup pratiqué la musique, la sculpture et la
peinture. Cependant, depuis que la peinture en couleur m’a séduite et est devenue une
véritable passion pour moi, la musique et la sculpture ont dii étre mises de coté. C’est
pourquoi j’ai préféré la peinture pendant mes études en Europe. En d’autres termes, j’aime

réellement peindre avec des couleurs, en particulier avec des pastels !

Lorsqu’on ouvre une boite contenant des dizaines voire des centaines de couleurs
pastel, il est trés difficile de représenter quelque chose sans avoir une base solide en dessin au
fusain. Au cours de mes huit années d’études en Europe, j’ai d’abord réalis¢ une majorité¢ de
dessins au fusain a I’Ecole des Beaux-Arts de Paris, puis des peintures a I’huile a I’ Académie
des Beaux-Arts de Rome. Bien que j’aime la peinture au pastel, je n’avais pas beaucoup de
temps pour la pratiquer. J’ai donc ramené seulement quelques ceuvres d’Europe en Chine : (1)
Vendeuse de fleurs (Maihuanu B £ %) — présentée dans mon exposition personnelle — et (2)
Homme couché sous la lampe (Dengxia wonan & §EA 5 ) — présentée a I’exposition

nationale des Beaux-Arts. Ces deux ceuvres ont été réalisées a Rome. J’en avais également

créé quelques-unes a Paris, mais malheureusement, elles ont été détruites dans un incendie !

Apres mon retour en Chine I’année derniére, j’ai été trés occupée par ma vie sociale,
mon enseignement et de courts voyages. Les tracas de la vie quotidienne m’ont fait ressentir
une certaine instabilité, et j’ai donc eu peu de temps pour peindre. Ce printemps, j’ai renoncé
a toutes les frivolités. Malgré mes voyages entre Shanghai et Nankin et mes responsabilités
dans I’enseignement, j’ai consacré le reste de mon temps a travailler paisiblement a 1’Institut
d’Art de Yiyuan %, Au cours des six mois de création, j’ai réussi a réaliser davantage de
peintures au pastel. C’est pourquoi, lors de 1’exposition nationale des Beaux-Arts, j’ai exposé
Aprés la chanson et Guying. A mon avis, cette grande manifestation aurait di présenter

beaucoup plus de peintures au pastel, et mes ceuvres auraient pu servir de référence. J’ai été
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décue de constater que, parmi toutes les peintures occidentales, il y avait trés peu de peintures

au pastel, mais mes ceuvres ont suscité un grand intérét du public.

Je ressens de la honte de ne pas avoir pu étudier davantage la peinture au pastel,
mais je pense que cette forme artistique est plus accessible que la peinture a ’huile, la rendant
ainsi plus appropriée pour les femmes. J’espere que les Chinois se pencheront davantage sur

cette forme d’art !
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