Japan Review, 1998, 10: 93-107

Théodore Duret, Kuroda Jitaré et Feng Zikai: Biographie de

Van Gogh et sa répercussion en Asie de I’Est

INAGA Shigemi

International Research Center for Japanese Studies, Kyoto, Japan

Théodore Duret (1838-1927), French critic of Manet and the Impressionist painters presumably
played a certain role by inspiring in Van Gogh the image of Japan as an ideal place for artists. In
his writings Duret repeatedly insisted on the Ukiyo-e print’s fidelity in its representation of
Japanese nature which, according to him, had some climatic affinities with the Midi in France. It
seems as if Van Gogh tried to confirm Duret's declarations by identifying himself in Arles with an
idealized “Japanese” artist.

Duret published his biography of Van Gogh in 1916, which was adapted into Japanese and
published in Japan by Kuroda Jitaré (1887-1970) in 1921. Kuroda's adaptation was, in turn,
readapted into Chinese by Feng Zikai (1898-1975). By comparing these three biographies of Van
Gogh, I try to trace the transformation of the Van Gogh’s image in modern East Asian cultures.
The impressionistic explanation of Van Gogh proposed by Duret was modified by Kuroda, and the
“madness” of the painter, rather negatively apprehended by European critics, was re-interpreted by
Japanese young artists and writers as something positive and directly related to the extraordinary
creativity of Van Gogh. In the Chinese adaptation, the detachment of the artist from worldly
matters or successes was still more exaggerated so as to make Van Gogh quite similar to the ideal
archetype of the Oriental hermit-like artist. Thanks to his “madness”, now justified by referring to
Oriental tradition, Van Gogh was declared to be an “Oriental painter” by Feng Zikai.

Here we see characteristics in the reception of Van Gogh in East Asia. Firstly, his “madness” is
positively valued as an indispensable element to a creative artist. Secondly, this attitude of
understanding Van Gogh in reference to Oriental tradition was also connected with the
rchabilitation of Oriental values in the 30s. An outcome of this tendency was an ethnocentric
declaration of Asian superiority to European aesthetics, which Feng Zikai was going to propagate
from 1930 onward.
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Nous traiterons un des aspects de la formation du mythe de Van Gogh (1853-1890) en
nous référant 4 la diffusion de sa biographie au Japon et en Chine. A cet effet, nous allons
examiner deux biographies de Van Gogh en les comparant avec leurs sources occidentaux.
L’une est établic par Kuroda Jataro ZEMHE AR (1887-1970), publiée en japonais en 1921;
'autre est de Feng Zikai £ 7| (1898-1975), parue en chinois en 1929. La question que
nous nous poserons est de savoir si la mythologie de Van Gogh en Asie de 1’Est est
réductible & son modele européen'. Nous allons constater que loin d’&tre un simple annexe au
modele occidental, le mythe de Van Gogh sera doté d’une autre dimension au contact de
I'interprétation asiatique, tout en suscitant a contrario une réinterprétation de la tradition
asiatique. C’est autour de Van Gogh que 1’esthétique orientale se croise avec celle d’Occident.
Ce croisement entre 1I’Est et I’Ouest au seuvil du modernisme cosmopolite des années 20
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accordera au phénomeéne Van Gogh une perspective véritablement mondiale.

Avant d’entamer notre sujet, & savoir la mythologie de Van Gogh, il faut nous poser, en
guise de préliminaires, deux questions sur le Japon mythologique de cet artiste. On sait que le
Japon était un pays idéalisé par Vincent van Gogh, et qu’il avanga 1’analogie, aussi fantaisiste
qu’audacieuse, entre Arles et le Japon. On voit Van Gogh répéter des déclarations telles que:
“Je me dis toujours qu’ici [a Arles] je suis au Japon”, “Ici [A Arles] avec un oeil plus
japonais, on sent autrement la couleur {500)" ou encore “Regarder la nature sous un ciel plus
clair [d’Arles], nous donne une idée plus juste de la fagon de sentir et de dessiner des
Japonais” (605). De 1a une conviction inébranlable: “On aime la peinture japonaise, on en a
subi l'influence, tous les impressionmistes ont ¢a en commun, et [pourquoi] on n’irait pas au
Japon, c'est-d-dire ce qui est 1’équivalent du Japon, le Midi? Je crois donc qu’encore apres
tout ’avenir de 1’art nouveau est dans le Midi” (500). “Si les Japonais ne sont pas en progrés
dans leur pays, il est indubitable que leur art se continue en France” (B-2; ¢f.510).

On szit anssi que Van Gogh développa I'idée d’une communauté fraternelle d’artistes &
Arles. L’échange des oeuvres entre confréres y joue un réle important. Et Van Gogh prétendit
que c’est 3 I'instar d’une pratique supposée japonaise qu’il proposait 4 ses camarades tels que
Paul Gauguin et Emile Bernard d’échanger leurs oeuvres. A peine installé A Arles, il écrivit
ceci:

J'ai longtemps été touché que les artistes japonais ont pratiqué trés souvent 1’échange
entre cux. Cela prouve bien qu’ils s’aimaient et se tenaient, et qu’il régnait une
certaine harmonie entre eux; qu’ils vivaient justement dans une sorte de vie fraternelle,
naturellement et non pas dans les intrigues. Plus nous leur ressemblons sous ce
respect-14, mieux I'on s’en trouvera... (B 17)%

On voit ici que la communauté fraternelle d’artistes dont révait van Gogh a été, elle aussi,
congue 3 Pexemple de la vie japonaise telle que I'imaginait Vincent. Pourtant ce passage ne
cessalt d’intriguer les spécialistes japonais. De quel échange d’oeuvres van Gogh parle-t-il?
Existe-t-il une pratique japonaise qui aurait pu inspirer & van Gogh !'existence d’un tel
échange? A cette question intriguante, je voudrais apporter une solution hypothétique,

Au cabinet des estampes de la Bibliothéque nationale & Paris se trouve conservés sous le
cotes Od. 171, 172 et 173, trois albums d’estampes japonaises a tirage limité, qu’on nomme
surimono. Ces estampes, de dimentions inégales, dessinées par des artistes aussi célebres que
Sants Kydden 1B L{Z, Hokusai 4437, Sun'man {£i#, Kiyonaga &% et Utamaro X,
sont marouflées sur papier et composées en trois volumes (le ciel X, la terre 3 et 1’homme
A). Comme 1’indique la préface en calligraphie japonaise, un podte satirique, Nagashima
Sadahide ®BH, a réuni ces estampes en commémoration de sa collaboration avec
d’autres potes.

Un coup d’ceil sur ce genre d’album auwrait suffi & un van Gogh pour se convainere, de
fagon fantaisiste, qu’il y existait une pratique d’échange d’oeuvres chez les artistes japonais.
Et Van Gogh aurait pu avoir I'occasion d’examiner de prés ce genre d’album pendant son
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séjour & Paris. En effet, ces trois albums appartenaient 4 Théodore Duret, célébre
collectionneur d’art japonais, qui déposait alors ses collections chez Maurice Joyant,
successeur de Théo Van Gogh, aprés son déces, 2 la direction de la succursale & Montmartre
de la Société Goupil, négociant en art renommé. Les fréres Van Gogh auraient pu avssi
rencontrer de pareils exemples chez Samuel Bing, un autre marchand d’art japonais, auquel ils
ont eu accas’.

La seconde question est de savoir pourquoi Van Gogh, si attiré par le Japon, s’est décidé
de s’installer en Arles. D’oll vient cette analogie entre Arles et le Japon? Parmi de
nombreuses hypothéses possibles, on ne saurait négliger le texte suivant, publié en 1885,
L’auteur en est encore une fois Théodore Duret, lui-méme Méridional et célebre i 1'époque
pour avoir effectué un voyage précoce au Japon (1872-73). En guise de conseil pratique au
peintre coloriste, Duret suggérait que la nature du Midi de la France ressemblait & celle du
Japon, dont il était le témoin occulaire,

A midi en été, toute couleur vous apparait crue, intense, sans dégradation possible ou
enveloppement dans une demi-teinte générale. Eh bien! cela peut sembler étrange,
mais n’en est pas moins vrai. (...) Il a failu "arrivée parmi nous des albums japonais
pour que quelqu’un osé s’assoir sur le bord d’une riviére, pour juxtaposer sur une toile
un toit qui fOt hardiment rouge (...), une route jaune et de ’cau bieue. Avant
I’exemple donné par les japonais c’était impossible, le peintre mentait toujours.
Lorsqu’on a eu sous les yeux des images japonaises, sur lesquelles s’étalajent cote 2
cOte les tons les plus tranchés et les plus aigus, on a enfin compris qu’il y avait, pour
reproduire certains effets de la nature qu’on avait négligés ou cru impossible 4 rendre
jusqu’d ce jour, des procédés nouveaux qu’il était bon d’essayer. Car ces images
japonaises que tant de gens n’avaient d'abord voulu prendre que pour un bariolage,
sont d’'une fidélité frappante®.

Peu avant son départ pour le Midi, Vincent avait déja copié les estampes japonaises dans
Parriere plan du Portrait de Pére Tanguy. On croirait que ce texte de Duret fut écrit pour
inciter Van Gogh & visiter le Midi afin de vérifier cette “fidélit€” de la coloration aigué et
tranchante des images japonaises. Dés son arrivée A Arles, Van Gogh écrit 2 Emile Bernard la

lettre suivante, comme s§’il s’empressait de donner une confirmation a cette identification
imaginaire d’Arles avec le Japon:

Ayant promis de t'écrire, je veux commencer par te dire que le pays me parait aossi
beau que le Japon pour la limpidité de ’atmosphére et les effets de couleur gaie. Les
eaux font des taches d’un tel émeraude et d’un riche bleu dans les paysages ainsi que
nous le voyons dans les crépons. Des couleurs de soleil orangé pile, faisant paraitre
bleues les terrains. Des soleils jaunes splendides (B-2, mars 1888).

Par “les crépons” Vincent signifiait les estampes japonaises, et cette lettre était illustrée par
une copie du Pont de Langlois, pour justifier ses observations. Tout se passe comme si
Vincent Van Gogh avait fidelement suivi le conseil de Théodore Duret pour découvrir 2 Arles
son Japon imaginaire.
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Etant donné les circonstances et coincidences qui reliaient Vincent Van Gogh & Théodore
Duret, comme nous venons de les évoquer plus haut, il n’est pas surprenant de voir Théodore
Durei faire paraitre, en 1916, une biographie de Van Gogh; la premiére en France qui ait la
longueur d'un livre et qui soit richement illustrée. Ami intime et défenseur de Manet et des
impressionnistes, Théodore Duret passait alors pour une autorité incontestable de la peinture
moderne, et publiait de nombreuses biographies d’artistes. L’éditeur, Bernheim-jeune, qui
avait organisé les premiéres expositions importantes de Van Gogh en France (1901 et 1908),
sollicita de Théodore Duret la rédaction d’un ouvrage sur Van Gogh. §’appuyer sur I’autorité
de ce vieillard honoré comme “Doyen de Uart frangais” (Louis Vauxcelles) était de nature &
consolider la réputation de Van Gogh sur le marché artistique. 8 ans aprés, en 1924, parait le
second tirage. Duret, alors 4gé de 86 ans, ajoute la phrase suivante i la fin de ce volume:

Le premier tirage de ce livre se terminait par ces mots: “Van Gogh sera demain
partout oil il n’est pas aujourd’hui”. Notre prédiction est en voie de se réaliser (...} Il
est une terre lointaine, le Japon, ol Van Gogh a maintenant pris pied et ou il est
admis comme §’il était un enfant du pays. il avait compris ’art japonais, il en avait
étudié la technique, il lui avait fait des emprunts. Aussi les Japonais ont-ils reconnu en
lnj celui des artistes européens qui se rapprochait le plus des leurs. Dans ces
conditions, M. Kuroda, prenant son point de départ dans les ouvrages publiés en
Europe, a écrit sur Van Gogh un livre excellent, qui a permis aux Japonais de le bien
connaitre comme artiste et comme homme (Théodore Duret, Van Gogh, 1924, p.103).

La biographie de Van Gogh par Kuroda Jitaré fut publiée en japonais en 1921, Dans sa
préface, Kuroda précise qu’il voulait d’abord traduire en Japonais la biographic réalisée par
Théodore Duret —le titre est citée en frangais—et qu’il le remercie pour lui avoir donné la
généreuse autorisation de publication sans la moindre rétribution. Mais Kuroda s’est décidé de
I’augmenter considérablement en y insérant de nombreuses citations tirées des letires de Van
Gogh et d’autres sources, devenues accessibles entre-temps 3 Kuroda, tels que Persdnliche
Erinnerungen an Van Gogh (1913) par Quesne Van Gogh et Lettres de Van Gogh 4 Emile
Bernard (1911), etc. Mais la seconde version qui en résulta n’était qu'un péle-méle sans
cohérence. Il a donc dii la réerire une troisieme fois. Emporté par "1’émotion tyranique de
revivre de ’intérieur la vie de Van Gogh”, dit-il, il établit 1’édition finale, apte a Ia
publication.

Tors de son séjour en France réalisé I’année suivante, en 1922, Kuroda fera la connaissance
de Théodore Duret, ils se lieront d’amitié. Kuroda aurait dii expliquer & Duret le dénouement
de son projet, car dans la référence bibliographique de son Van Gogh, Duret traite le livre de
Kuroda non pas comme la traduction de son propre ouvrage, mais comme une contribution 4
part entitre (Kuroda: pp. 1-3).

Pourtant, on ne saurait lire le passage précédent de Théodore Duret sans quelques
précautions. Il ne faut pas oublier qu’a la différence de ce que constate Duret, les Japonais
s’étaient déja fait une idée propre de Van Gogh, avant méme la parution de la biographie de
Kuroda. En 1910, I’écrivain Mori Ogai #£F84} (1862-1922) fit plusicurs mentions de Van
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Gogh dans ses “Dernigres nouvelles de 1'Europe”, parues dans la revue mensuelle Subaru [5
5] (Les Pléiades). Dans I'issue de novembre 1910 de la revue mensuelle Shirakaba [
fi£] (Le Bouleau), numéro spécial sur Auguste Rodin, apparut un compte rendu par Saito
Yori HHES-H (1885-1959), sur ’exposition Van Gogh & Paris. Les jeunes écrivains de
I'école Shirakaba, tels que Mushanokdji Saneatsu B.E/NESEE (1885-1976), Yanagi Soetsu
M7= (1889-1961), Nagayo Yoshird FZi¥ES (1888-1961) publidrent dans la revue des
articles sur le peintre, accompagnés de lettres de Van Gogh retraduites de 1’allemand par
Kojima Kikuo JREZEAME (1887-1950). En novembre 1912, la revue Shirakaba publia un
supplément spécial de 90 pages sur Van Gogh qui célébra avec enthousiasme le triomphe
déterminant que Van Gogh a obtenu au Japon au bout de trois ans. Avant la parution de la
biographie de Kuroda, non moins de cing biographies sur Van Gogh étaient déja accessibles
au Japon?,

La particularité de 1’enthousiasme que les jeunes Japonais exprimérent envers Van Gogh
peut se résumer en deux points: La folie du peintre et la personnalité exacerbée de Dartiste.

Les critiques européens tels que Meier-Graéfe (1867-1935) ou Théodore Duret, qui étaient
eux-mémes les responsables de la réputation du peintre, respectivement en Allemagne et en
France, ont scrupuleusement pris soin que la fameuse folie de Van Gogh n’endommage pas la
réputation & peine établie de I'artiste. En contraste sailiant avec I'hésitation que montrérent
ces critiques contemporains en Europe, les écrivains et artistes Japonais ne reconnurent dans
la folie du peintre hollandais rien de regrettable mais y trouvérent immédiatement un
aboutissement logique et une conséquence justifiable de sa dévotion artistique.

Prenons quelques exemples typiques. Meier-Gragfe dit, en effet: “la folie chez Van Gogh
n’a pas plus de signification que la tuberculose de Delacroix ou la boiterie de Géricault. 11 est
regrettable que notre héros seit né fou. Seulement la destinée nous console par les créations
immortelles laissées par Van Gogh” (notre retraduction, réalisée A partir de 1original traduit
en japonais par Abé Jird FIERAER (1883-1959))¢. Mais I’écrivain, Mushanokgji n’hésite pas
4 déclarer avec sa confusion coutumigre “[qu’] une telle intensité extracrdinaire, une telle
force de voir anssi minuticusement les choses en maitrisant cette intensité, voild quelque
chose hors du commun. 11 n’est que trop logique qu’il en soit devenu fou”. “Voild un homme
qui 2 défriché sans aucune concession une voie bien plus douloursuse et plus sinciére que la
notre. Il nous inspire la force; il faut marcher jusqu’au bout™. Le peintre, Kishida Ryusei /&
M4 (1891-1929) reformule la méme idée 3 sa manidre: “Chaque tableau de Van Gogh est
& la fois création et destruction. C’est la plénitude intérieure qui surgit pous s’effondrer.
Jéprouve le vertige et le frisson devant son existence, Il me montre jusqu’a quelle intensité
I’homme peut vivre. I faut tenter de vivre jusqu’a U'extrémité de mes forces™,

Van Gogh y apparait comme un maitre spirituel qui, en sacrifiant sa vie 4 la cause de 1art,
montre aux artistes japonais une voie exemplaire. Selon cette logique, le “suicide” du peintre
n’apparaitra plus que corame le dénouement inévitable de sa vie et de sa création.

Selon Carol M, Zemel, on peut observer dans la réception de Van Gogh en Europe, depuis
les Pays-Bas, jusqu’en Angleterre en passant par la France et I’ Allemagne, trois phases
majeures et distinctes. Dans les années 90, Van Gogh était interprété principalement dans le
contexte symboliste; au début du XX sidcle, il a été rattaché aux Fauves et aux
expressionnistes, Ce n’est qu’a partir de 1912, environ, que ’attention se détourne de la
classification stylistique et se tourne définitivement vers la qualité humaine de 1’artiste.
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L’image héroique d’un martyre artistique ne se développera en Europe qu’a partir de la
Premitre Guerre mondiale®.

Or, en contraste avec ces conjonctures en Burope, les Japonais, dés le début, et avant les
Européens, ont saisi I’artiste principalement par son c6té spirituel. On pourrait remarquer, ici,
avec le professeur Kinoshita Nagahiro, une des particularités de 1’imaginaire du Japon
moderne. Les Japonais de I'époque n’avaient accds aux oeuvres de Van Gogh que par le biais
de reproductions pour la plupart en noir et blanc'®. L’absence d’original, accentuant la
distance qui les sépare de 1'Europe, aurait pu contribuer 4 favoriser 1’idéalisation de la
personnalité du peintre. I.’admiration aurait pu étre accentuée par le fait méme de
I’inaccessibilité & 1’oeuvre originale. Cet enthousiasme pour 1’inaccessible aboutira en 1958 a
une déception paradoxale qu’exprimera un critique littéraire Kobayashi Hideo /INFF5HE
(1902-1983) vis-h-vis de 'original du Champs de blé aux corbeaux au Musée Kroller-Miiller.
Ce n’est d’ailleurs qu’a partir de cette année-12 que le public japonais eut, pour la premiére
fois, accés aux oeuvres originales de Van Gogh, exposées au Musée national d’Art occidental
3 Tokyo. Aux yeux de Kobayashi, la découverte de I'original de Van Gogh en tant que
peinture n’inspira que désillusion et désenchantement. Il préférait 1'enthousiasme qu’il avait
éprouvé face  la reproduction...!l.

3

Mais revenons en 1921 et examinons la biographie de Kuroda Jitard. Tout en reprenant, en
conformité avec la biographie de Duret, 1a plupart de ses chapitres et en récapitulant Jes faits
principaux, Kuroda supprime le chapitre VII sur “Van Gogh écrivain” pour le remplacer par
des citations directes des paroles de Van Gogh que Duret s’abstenait de citer. Ces citations
disséminées dans le volume font-que la biographie de Kuroda (en 232 pages plus 40 pages
d’explication des tableaux) est au moins deux fois et demie plus longue que celle de Duret
{en 107 pages). Le chapitre précédent (ch. VI) sur “L’art de Van Gogh en France” dans
lequel Duret explique la création de Van Gogh par un certain déterminisme climatique, est
aussi supprimé chez Kuroda pour qu’elle soit expliquée avec plus de cohérence avec les
événements de la vie du peintre. Les jugements personnels de Duret prédominent chez
Kuroda sur ceux d’autres biographes et critiques. Is sont explicitement mis entre guillemets,
et respectucusement cités en abondance. Mais ils sont souvent réinsérés et réintégrés dans un
contexte différent de 'original. Examinons de prés trois différences majeures qui séparent ces
deux biographies jumelles.

Premi2rement, quant au jugement esthétique, en général, celui excessivement
impressionniste de Théodore Duret se trouve modifié et parfois rectifié par Kuroda, Voici un
exemple typique. Aprés avoir cité Duret résumant “I’exercice” de Van Gogh “sur trois
pratiques fondamentales”, 4 savoir:

D’abord le soin d’observer partout la couleur, de reconnaitre dans un ensemble la
variété des couleurs, qui devront &tre appliquées sans atténuation, demi-teintes ou
clair-obscur. Puis, pour saisir et fixer avec intensité la lumitre éclairant les couleurs, le
recours aux systtmes adoptés par les impressionnistes, de peindre en plein air, sous
I’éclat direct du grand jour et du soleil. En troisigme lieu, I’emploi de touches hardies,
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qui préciseront les lignes et les contours du premier coup, d’un jet, sans qu’on puisse
ensuite les reprendre. Il a atteint, en ce qui concerne ce procédé particulier, suggéré
par les Japonais, une compléte maitrise (Duret: p. 67-68; Kuroda, p. 198).

Kuroda rectifie 1'opinion de Duret sur le second point. Selon Kuroda, Van Gogh se réfere
non seulement au procédé impressionniste, comme le déclare Duret mais aussi il “fait encore
un pas de plus, me semble-t-il, en obtenant I’effet synthétique” (Kuroda: p. 198) provenant du
symbolisme de la fin du siécle.

Deuxiémement, quant a4 la folie du peintre, qui aurait pu encore donner lieu 2 la
condamnation sommaire de I’ceuvre peint, Duret veut la séparer de la création artistique. Il
est vrai que “la part de fantastique et de vision surexcitée a beaucoup contribué, dit-il, au
mépris” dont 1'oeuvre de Van Gogh était frappée. Mais “appelé maintenant 4 juger de loin
Part de Van Gogh, on regretterait que cette part die & I'imagination en travail ardent n’y fiit
pas. Si elle [I'imagination] manquait, ’originalité et I’intention n’y seraient point aussi
accentuées” (Duret: p. 75). Méme “le fantastique et 'iréel” chez Van Gogh sont, selon Duret,
“aussi parfaitement sincires et spontanées, [et] rien ne s’y trouve artificiel” (ibid.). Avee
réticence, Duret dénie ainsi le rapport qu’on a tendance & supposer entre la folie et la part
fantastique de 1’imagination de Van Gogh.

Un pareil souci de conciliation auprés du public supposé encore conservateur n’apparait pas
chez Kuroda, Habitué déja & 'acceptation quasi inconditionnelle au Japon de la folie du
peintre, Kuroda n’hésite pas & rajouter les mots de Van Gogh que Duret n’a pas retenus dans
sa présentation: “plus je deviens malade, plus je deviens artiste” (Kuroda: p. 172; cf. Van
Gogh: 514: “pius que je deviens dissipé, malade, cruche cassé, plus moi aussi je deviens
artiste, créateur (...)”). Ou encore, en suggérant comme cause du délire de 1’artiste soit
“Iexcés de travail”, soit “Ta témérité de se tenir au soleil” (Duret: p. 59), Duret s’arréte avec
le passage suivant, a savoir: “la matinée dans les champs m’a fatigué, c’est que ca fatigue le
soleil, ici” (B.9). Mais Kuroda continue 13 ot Duret s’arréte: “Oh! le beau soleil d’ici en plein
été. Cela tape a la téte et je ne doute aucunement qu’on en devienne toqué. Or, I’étant
auparavant, je ne fais qu’en jouir” (B.15). Et dans sa traduction Kuroda tourne ces phrases 2
sa manigre: “Cela ne me fait rien méme si on me prend pour un fou. Autrefois, méme en cet
état je ne faisais qu’en jouir” (Kuroda: p. 172-73), et attire 'attention des lecteurs japonais
sur la derniére phrase, dont il a modifié —on ne sait trop pourquoi—le temps grammatical.
Kuroda a-t-il voulu insister, par 13, sur la résignation de Van Gogh 4 sa folie?

Troisitmement, quant & la cause de la folie du peintre, Kuroda essaie de I'expliquer & sa
maniére et juxtapose son opinion a celle de Duret sans se soucier de leur incompatibilité,
Kuroda commence par citer Duret: “Dans le dessin [de Van Gogh] on a vu le soleil étendre
ses rayons en longs traits ou les enrouler en cercles s’emparant du ciel, les nuages prendre
des formes mouvementées et tournoyantes, les arbres s’agiter échevelés” (Duret: p. 74). Dans
ces peintures “visionnaires” 2 Arles (le mot est de Duret, repris par Kuroda), Kuroda saisit la
contradiction foncidre de la création chez Van Gogh. Il s’agit d’un conflit entre le
surgissement du réve et la fidélité pieuse a la nature.

Entre ces deux points, la rupture est inévitable, écrit Kuroda, et au moment ofl 1’ artiste
dépasse ce dilemme pour s’envoler, un abime béant s’ouvrait déja sous ses pieds.
C’est pourquoi, au fur et 3 mesure qu’il s’approchait de la folie, son extase remplit de
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lumigre divine, de plus en plus intense, un brin d’herbe, ou Fimage d’un simple
paysan. Il est donc tout & fait logique, conclut Kuroda, que les oeuvres suprémes de
Van Gogh soient dotées d’une apparence étrange; comme A la fois abstraction de son
existence et concrétisation de son réve” (Kuroda: p. 205).

Chez Kuroda, la folie de Van Gogh est étroitement liée avec sa souffrance comme artiste.
Duret, au contraire, ne veut pas expliquer “I’accés de folie” comme faisant partie intégrante
de sa création. Malgré cette incompatibilité, Kuroda ne résiste pas i la tentation de citer
longuement Duret, ce qui rend encore plus saillant lenr désaccord.

L’acces de folie d’Arles a été la manifestation violente d'un état morbide permanent,
prenant une forme aigug, sous le coup de circonstances particuligres et {...) si les
soins, le calme ont fait cesser momentanément les crises, ils n’ont en aucune action
sur 1'état morbide d’oll elles découlent, qui a sa racine au plus profond de I’organisme.
C’est un cas de maladie incurable (Duret: p. 87).

Il s’agit donc d’un fatalisme biologique qui dépasse la volonté du peintre. Et Kuroda d’y
ajouter: “Ce passage-1a mérite une attention particuliére” (Kuroda: p. 213).

Sans le reconnaitre explicitement, Kuroda commet, désormais, une déviation irréconciliable
avec 1'opinion de Duret (cf. Duret: p. 91) & laquelle il ne se réfere pas moins fidélement.

Enfin, conclut-il, avoir la conscience de la vie, c’est pour Van Gogh, avancer selon le
désir d’une conscience avec une intensité exitréme. Avancer ainsi équivaut & se donner
a la création sans relache. Mais créer sans reliche est voué & périr dans un accés de
délire, chose beaucoup plus sinistre pour lui qu’aucun autre désastre ou destruction
possibles. Faut-il avancer cu reculer? Il se trouvait 2 nouveau devant cette
contradiction sans issue” (Kuroda: p. 224).

Ainsi Kuroda saisit-il le cercle vicieux propre & la pulsion créative de Van Gogh. Ala
place d’une “maladie incurable”, Kuroda propose un mécanisme d’autodestruction volontaire.
11 est maintenant clair que Kuroda se situe aux c6tés de Kishida Ryfisei qui voyait chez Van
Gogh “une énergie qui surgit pour s’effondrer”. Et cette vision japonaise de Van Gogh va &tre
reprise par Kobayashi Hideo qui laissera cette phrase désormais célebre: “Ce n’est plus de la
peinture. Au lieu de s’exprimer, Van Gogh se détruit”12,

4

Le seul peintre occidental qui ait vu sa biographie paraitre sous forme de livre en Chine &
I’épogue de Kuoming Tang [EIESHE (1913-1949) est Van Gogh. La biographie de Van Gogh
par Kuroda est traduite et adaptée en chinois, en 1929, par Feng Zikai (1898-1975), essayiste
et illustrateur. Qu’implique ce choix? Quelle image de Van Gogh développa-t-il? Y-a-t-il
continuité ou discontinuité en Chine par rapport 4 Jinterprétation japonaise, et pour quelle
raison? Quelle en est enfin la conséquence?

A la fin de la préface de son Van Gogh, Feng Zikai déclare:
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Si lart tend a I'objectivité, la personnalité de Iartiste n’a pas de rapport profond avec
son oguvre. Si, au contraire, I’art met 'importance sur la subjectivité, un rapport étroit
se noue entre ’homme et ["oeuvre, 1'oenvre reflétant alors la vie de 1'artiste. Lorsque
J'apprécie une oeuvre d’art, j'aime le mystere de I'art subjectif, et n’aime pas le
mécanisme de I’art objectif. Lorsque je vois 'homme, j’applaudis celui-ci qui vit dans
art, et n’aime pas celui-l que trahit la virtuosité technique. La vie de Van Gogh
plonge dans Iart. Son oeuvre est le document complet de sa vie saisie étape par étape.
C’est un exemple extréme d’un artiste qui vit son art. C’est évidemment la
personnalité que les peintres orientaux apprécient dans I'Art. On dit “qu’avec une
haute personnalité, la vibration rythmique vitale [qiyun: 5.38] de sa création ne peut
pas ne pas étre noble”. C’est pourquoi il est dit “qu’on distingue dans la peinture Ia
hauteur du peintre”. De ce point de vue-la, Van Gogh est un peintre oriental” (Feng;
préface)’s.

Remarquons deux caractéristiques chez Feng. D’abord, la distinction entre les peintres
subjectif et objectif. Cette distinction découle en partie de la tradition lettrée en Chine. Sa
prose, presque versifiée, se fonde sur des phrases contrastées. Feng se sert ici de
I'argumentation dichotomique, codifiée par la poésie chinoise. Cependant, Feng n’en doit pas
moins sa distinction entre les peintres subjectif et objectif, & une phrase —absente chez Duret
mais qui se trouve tout au début-— de la biographie de Kuroda qu’il reprend & son compte.
Kuroda commengait en effet ainsi:

I y a deux sortes d’artistes. L’un vit entiérement comme artiste et il est inutile de
s’intéresser 4 sa personnalité ou & sa vie intime qui se dissimulent dans son ocuvre.
L’autre vit avant tout comme un homme, et il nous est impossible de couper son
oeuvre de son caractére ou de sa vie. Dans I'art moderne, I’exemple éminent du
premier est Clande Monet; du dernier, Van Gogh. Peu importe lequel est meilleur ou
pas. Il suffit de constater que dans le cas de Van Gogh, 2 travers sa vie douloursuse,
ce somt ses oeuvres qui, &tape par étape, manifestent directement [’angoisse, la
mélancolie et 'extase du peintre —constituant ainsi un document humain coloré du
sang frais et vivant [de I’'homme] (Kuroda, p. 10).

Evidemment Feng a commis exprés une sorte de contre-sens par rapport & Kuoroda. Alors
que Kuroda avait distingué “I'artiste” de “I’homme”, sans y mettre aucun jugement de valeur,
Feng, lui, déplaca cefte distinction de Kuroda pour introduire une autre dichotomie entre le
“technicien” qu’il méprise et “le peintre oriental” dont il estime hautement la spiritualité.
Avec ce remplacement, Feng se montre 2 la fois fidele a la tradition lettrée chinoise — qui
méprise le métier artisanal — et capable de juger un Van Gogh selon ce critdre chinois. Pour
se justifier, Feng fait recours & I’autorité d’un livre classique sur la peinture chinoise Twhua
Jianwenzhi [EIE R IEE] par Guo Ruoxu ¥ (XI€ sidcle) dont il fait la citation.

On peut aussi s’étonner de voir Feng Zikai qualifier Van Gogh de peintre oriental. Pour
cette qualification, & premiére vue exorbitante, Feng aurait pu se référer i la description de
Théodore Duret, sommairement retranscrite par Kuroda:
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Les Japonais, qu’ils écrivent, dessinent ou peignent, n’ont qu’un instrument et qu’un
procédé: ils se servent exclusivement du pinceau promené 4 main levée. Or comme le
pinceau met sur le papier ou la soie des lignes et des surfaces sur lesquelles il n’y a

~

pas & revenir, elles doivent étre appliquées, du premier coup, d'une maniére réussie.
La justesse et la perfection 2 obtenir de prime-saut sont ainsi devenues les qualités
essentielles de la technique japonaise. (...) Aussi Van Gogh, épris des artistes du
Japon, va-t-il adopter & leur exemple une exécution rapide, par touches hardies, mises

avec justesse, du premier coup (Duret: pp. 35-36; cf. Kuroda: p. 91, p. 198).

Cette rapidité d’exécution avec la fixation d’effets “au prime-saut” est I'idée fixe que se
faisait Théodore Duret de I’art japonais. Et Duret ne cessait de la précher soit pour défendre
le manque de fini chez Edouard Manet et les impressionnistes, soit pour expliquer, comme
ici, 'exécution violente de Van Gogh. Aussi, Feng, a-t-il pu y trouver une preuve commode
pour se convaincre du caractéte “oriental” de la pratique picturale de Van Gogh. C'est donc
dans cet effet conjugué entre la conception de la peinture 4 I'encre de chine selon Duret et sa
transposition dans la peinture de Van Gogh, que Feng se trouva autorisé & voir chez 1'artiste
I’image idéa! d’un peintre oriental.

Pourtant, la conception générale de Feng ne se réduit pas au schéma de Duret. Dés le début
de sa préface, Feng propose une autre dichotomie:

Jusqu'au XIXE sidcle, il existait une distance infranchissable entre la peinture
occidentale et la peinture orientale, dont les styles se distinguaient nettement. A partir
de la fin du XIXE siécle, la peinture occidentale a tout d’un coup subi U'influence de
la peinture orientale et les arts de I'Est et de I'Ouest se trouvent en fusion progressive.
Ce n’est pas un simple changement dans la peinture, mais un point remarquable dans
le mouvement des idées de 1’Europe moderne et plus encore sur le plan de la culture
mondiale qu’il faut étuder.

La peinture moderne en Europe découle de Cézanne. Son principe artistique se
résume dans les mots que “toutes les choses du monde naissent de mon existence”, et
son style est spontané, audacieux et rapide, il n’y a plus de retour possible une fois
que le pinceau touche la toile. C’est une révolution par rapport & I'art objectif
& autrefois, tels que le réalisme ou I'impressionnisme en Occident, Elle a €t€ aussi le
premier essai, dans la peinture occidentale, d'y introduire le goiit subjectif de la
peinture orientale. Ce style se voit encore plus exagéré chez Van Gogh. Les lignes
sautent, les couleurs sont hardies, I’expression est simplifie, tout cela prouve
Porientalisation [BZ#E1L] de la peinture occidentale. L’atelier de Van Gogh était
décoré avec les estampes japonaises et des peintures chinoises. Il a été amateur d’Art
oriental.

Depuis que Cézanne et Van Gogh ont établi leur style, beaucoup de peintres en
Occident moderne ont abandonné la manidre de peindre stylisée, insipide et froide
pour prendre part au mouvement de 1'Art subjectif. Le monde de la peinture en
Occident d’aujourd’hui se trouve en gros dans le prolongement de Cézanne et de Van
Gogh (Feng: préface).
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Voici qu’apparait nettement Fidéologie de Feng Zikai. La peinture lettrée de la Dynastie
Song du Sud manifestait son mépris vis a vis de 1’école officielle de la Dynastic Song du
Nord. La premiére mit I’importance sur I’expression subjective en réaction contre la
représentation rigoureuse et objective de la dernitre. 11 en est de méme pour le mépris des
Jjeunes peintres chinois de la génération de Feng Zikai vis-a-vis de I’académisme de la
Dynastie des Qing envahisseurs. Une telle opposition se retrouve doublement superposée  sa
compréhension du déveleppement de la peinture occidentale. Selon Feng Zikai, la tendance
expressionniste et subjective de la peinture occidentale depuis Cézanne et Van Gogh, en
réaction a la représentation objective du réalisme et de I'impressionnisme, s’explique par
Pinfluence orientale que venaient de subir ces artistes européens.

5

La biographie de Van Gogh par Kuroda se trouve condensée en 80 pages dans la traduction
par Feng Zikai. Cette condensation nous laisse voir ce que Feng retenait et ce qu'il a
supprimé dans 1'image que Kuroda avait voulu transmeitre au lecteur japonais. Nishimaki
Isamu a récemment publié en japonais un article excellent qui analyse systématiquement les
modifications apportées par Feng Zikai. Permettez-moi d’en résumer quatre points
importants!*.

Premicrement, alors que Kuroda décrit I'impossibilité dans laquelle se trouvait Van Gogh
de tirer profit de sa peinture (p. 100), Feng y trouve un élément positif de détachement, signe
de la verty de Van Gogh. “Le commerce vise & obtenir le profit, mais le profit est un vol
sophistiqué”. Ces mots de Van Gogh écrits & sa famille lorsqu’il fut renvoyé de la Société
Goupil sont notés (et traduit tels quels) par Kuroda, de fagon anecdotique (Kuroda, p. 16),
mais Feng y trouve, & tort, une profession de foi que Van Gogh aurait langée comme défi &
son employeur. Les difficultés pécuniaires de Van Gogh se transforment en la vertu de
désintéressement d'un artiste qui méprise —au moins selon Feng— le travail lucratif.

Deuxiemement, les récits de Kuroda sur 'acte de charité ou la dévotion sacrificielle dont
témoigna Van Gogh travaillant comme prédicateur 2 Bolinage sont repris longuement par
Feng sans abréviation majeure. Ce qui apporte une importance relativement lourde & 1’aspect
spirituel de Van Gogh, d’autant plus que Feng ne parle que brievement de la pratique
picturale et des oeuvres peintes de Van Gogh.

Troisiemement, Feng accentue le détachement de 1’artiste de la société. Si Kuroda n’ignore
pas, a la différence de Duret, que Van Gogh fut lui-méme responsable d’étre devenu objet de
méfiance pour les Arlésiens (Duret: p. 52; Kuroda: p. 142), Feng, pour sa part, trouve dans
cet isolement du peintre non pas son incapacité A se comporter en conformité avec les
conventions sociales mais sa grandeur d’artiste. Ici la folie du peintre gagne une autre
dimension et est réinterprétée positivement en référence avec la tradition chinoise. En effet,
étre rejeté ou incompris par la société en raison d’un comportement excentrique est la
définition méme du “fou” (kuang: %) que respectait la tradition taoiste de Zhangzi (FEF)
comme la marque distinctive d’un génie, hors du commun (Feng: p. 4).

Ici se cristallise 1'image de Van Gogh en ermite qui trouve une retraite dans le Midi,
équivalente & la Montagne du Sud en Chine, pour se concentrer sur son art. La Maison jaune
a Arles oll Van Gogh révait de créer une communauté fraternelle d’artistes y joue un rdle
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symbolique. Le “pied-3-terre” dans la lettre de Van Gogh qui était caractérisé comme “une
bicoque” ou “un abandon” chez Duret se transformaient en “asile” ou “refuge” (i
dans la traduction japonaise de Kuroda, 2 laquelle Feng donne la traduction “FREMEZE"
(chambre de retraite) qui donne 1'impression au lecteur d’un ermitage, sujet favori et idéalisé
de la peinture de “montagne et d’eau”, ol les lettrés chinois révaient de vivre en ermite.

Un peintre incompris et rejeté, frustré et blessé par I'incompréhension de la société, mais
toujours avide de succés commercial—cette image de Van Gogh, que ne manquait pas de
transmettre la biographie de Kuroda, disparait entidrement chez Feng Zikai pour faire place a
un artiste ermite de génie, qui se contente du désintéressement de sa création. Activité gratuite
mais tésolue en son détachement exemplaire de tout intérét matériel et mercantil, proche en
ceci de 1'idéal taoiste (Feng: pp. 44-45).

M. Nishimaki a déja démoniré que I'exagération de la personnalité intégre de Van Gogh
qui reste résolument désintéressé de tout profit commercial selon la description de Feng Zikai
découle d’un malentendu, peut-&tre intentionnel, de la part de Feng. En effet, Feng a
malcompris un passage de Kuroda parlant de “I'esprit pratique” et commercial de Théo pour
’appliquer 2 tort, et avec contre-sens, & son frére Vincent, déplagant ainsi le sens de
“pratique” A celui de “spiritualit€” pour réparer I'incohérence qui en aurait résulté autrement
dans son récit (Kuroda, pp. 102-103; Feng: p. 45).

6

La transformation de I'image de Van Gogh en Asie de 'Est dans les années 20 posséde
trois significations majeures, que nous retenons en guise de conclusion. D’abord, ’idéalisation
de Van Gogh comme peintre de génie s’effectue en conformité avec l’enthousiasme des
jeunes peintres japonais puis avec celle du modele exemplaire de la tradition letirée chinoise.
La folie de Van Gogh revét des connotations doublement positives, permettant en méme
temps de le comprendre et de le récupérer dans la tradition asiatique de la folic créative et de
I’ermite fou.

En second lieu, cette identification de Van Gogh au peintre oriental est étroitement liée
avec I’éveil d’une conscience nationaliste chez les peuples asiatiques de 1’époque. Le
Japonisme de Van Gogh, constaté chez Théodore Duret puis, complété par Kuroda JFitard
s’agrandit démesurément chez Feng Zikai pour déboucher sur un Orientalisme
disproportionné, selon lequel la peinture moderne en Europe est caractérisée par son
“Orientalisation” (BEEMH{Y | dongyang-huahua). Si Kuroda suggéra ailleurs la primauté de
I’expressionnisme oriental sur 1’occidental, cela n’impliquait pas de jugement de valeur. Mais
chez Feng Zikai le fait que I'Orient a influencé I’Occident dans son développement d’une
expression subjective démontre, de fagon court-circuitée, la supériorité de I’esthétique
orientale par rapport & Iesthétique occidentale. Selon Feng Zikai, la théorie esthétique
spiritualiste d’'un Kandinsky développée dans son Uber das Geistige in der Kunst n’est qu'un
prolongement de la réflexion de I’esthétique chinoise et 1’expressionnisme européen n’est
qu’une manifestation tardive de I'influence orientale!”.

En troisieme lien, constatons que ce genre d’identification hétive de ’esthétique orientale
avec celle d’Occident a été inspirée aux Iettrés chinois comme Feng Zikai par I'intermédiaire
d’études de savants japonais. Dans son article publié I’année suivante (en 1930), “Le triomphe
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des Beaux-Arts chinois dans 1’art contemporain” (paru dans le Dongfangzazhi B FHERE),
Feng Zi-kai remarque non seulement la ressemblance entre la notion récente d’Einfiihiung de
Theodor Lipps (1851-1914) et celle de la vibration rythmique vitale SEBZE) (Qivun-
shengdong) de Xie He Ff#if (479-502) mais encore la supériorité de la notion classique
chinoise sur l'invention européenne. M. Nishimaki a aussi confirmé que Feng Zikai a
emprunté cette comparaison explicitement 3 des sinologues japonais tels que Kinbara Seigo
EFEE (1888-1958), Ise Sen’ichirs HFHE5E —BR (1891-1948) et Sono Raizé BIFE= (1891-
1973). Dans sa conclusion, Feng Zikai cite longuement 1’opinion d’un peintre japonais
contemporain, Hashimoto Kansetsu fE4BE (1883-1945), qui préchait la supériorité
spirituelle de la peinture chinoise de 1'Ecole du Sud sur la peinture occidentale qu’il taxait de
matérialisme superficiel €.

C’est ainsi que Van Gogh a paradoxalement invité, & son insu et & travers I'image que ’on
se faisait de lui en Asie de I’Est, les jeunes peintres chinois A retourner vers leur propre
tradition orientale. Au lieu d’attirer Iattention des jeunes artistes chinois vers I'Occident,
I'image de Van Gogh diffusée par la biographie de Feng Zikai les encouraga au contraire  se
détourner de lui. I1 fant noter en dernier lieu, que cette “sinisation” de I'image de Van Gogh
est étroitement liée avec la réhabilitation et la haute appréciation dont vont jouir désormais les
maitre historiques de 1'Ecole du sud, tels que Bada Shanren /AKILIA (1626-1705) ou
I’expressionniste chinois Shi Tao A& (1642-1707), comme manifestation caractéristique de
I'esthétique orientale!”. Nous pouvons supposer ici une des raisons historiques pour lesquelles
la peinture & I'huile n’a pas connu de développement remarquable dans la Chine des années
30.

Le Japonisme de Van Gogh fait office de truchement en reliant 1’art moderne européenne
Ia rradition picturale chinoise. L’occidentalisation de la peinture orientale cantonnée aux
archipels périphériques pendant un demi siécle finit par déboucher sur la découverte par le
Continent du milieu d’une Orientalisation de la peiniure occidentale. Donnant ainsi un
prétexte commode & “I’invention de la tradition” en Chine moderne, Van Gogh n’en occupe
pas moins une position singulitre et unique dans la modernité de I' Asie de I’Est en tant que
peintre fou, hautement apprécié. Un des avatars inattendu du cas Van Gogh comme “génie
mentalement aliéné” se trouvera dans la figure de Yamashita Kiyoshi IIT & (1922-1971)
peintre “légérement débilité mentalement” et surnommé “Van Gogh au Japon”. Son succés
populaire au Japon avec sa peinture qualifiée de “nafve”, doit & la mise en scéne par un
psychiatre, Shikiba RyGzaburé K —RR (1898-1965), célebre “autorité” a 1’époque de
1’étude pathographique et féru de Van Gogh....18

NOTES:

1 Sur Ia mythologie de Van Gogh, voir, Nathalie Heinich, La Gloire de Van Gogh, essai d’anthropologie de Vadmiration,
Paris: Seuil, 1991; Tsukasa Kodera (ed.) The Mythology of van Gogh, Amsterdam: Benjamin, 1992,

2 Nous nous référons & Vincent Van Gogh, Correspondance générale, Paris: Gallimard, [960/1980, en 3 volumes.

3 Notre hypothese est déja lancée dans “Vincent Van Gogh et le Japon—au centenaire de la mort dv peintre”, Jinbun Ronsd,
Bufletin of The Faculty of Humanities and Social Sciences, N°. 8, Departement of Humanities, Mie University, 1991, pp.
79-80. Voir aussi notre article en anglais “Van Gogh's Japan and Gauguin’s Tahili reconsidered”, fdeal Places in History,
East and West, ed. by Haga T, Kyoto, International Research Center for Japanese Studies, 1997, pp. [54-155.

4 Théodore Duret, Critique d'avani-garde, Paris: Charpentier, 1885, pp. 65-67. Sur |'idéologie esthétique du Japonisme chez
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Duret, voir aussi, notre article “Impressionist aesthetics and Japanese Aesthetics—around a controversy...”, Kyeto
Conference on Japanese Studies [1994], Kyoto: International Research Center for Japanese Studies and The Japan
Foundation, 1996, vol. I, pp. 307-319. Sur la relation de Théodore Duret et de Kurcda Tiitard, voir Shigemi Inaga
“Théodore Duret et le Japon”, Revue de P'art, Ni. 79, 1988, pp. 76-82.

A cdté de la littérature abondante en japonais, voir en anglais, Takashina Shilji, “The Formation of the “Van Gogh
Mythology” in Japan”, in Kodera Tsukasa (ed.}, The Mythology of Van Gogh [note 1], pp. 151-160.

Un passage de Var Gogh de Julius Meier-Graéfe traduit en japonais par Abe Jird dans la revue Shirakaba, nov. 1912, que
neus retraduisens en frangais.

Mushanokaji Saneatsu, “Sur Van Gogh”, Shirgkaba, juin 1912, p. 93; nov. 1912, p. 84,

Kishida Rydsei, La Peinture occidentale moderne [[HU@HEE]], numéro spécial pour Le Postimpressionnisme, p.
90, p. 107.

Carol M. Zemel, The Formation of A Legend: Van Gogh Criticism 1890-1920, Michigan: UMI University Press, [980.
Kinoshita Nagahiro, Van Gogh comme élément de la pensée japonaise moderne: I'imagination fuce & la réception de la
reproduction, Tokyo: Gakugeishobs, 1992.
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Kobayashi Hideo, Lettre de van Gogh, Tokyo: Shinchdsha, 1952

Feng Zikai #F¥, La Vie de van Gogh TH3HETE], Shanghai Eiff @ RiFHERER 1929 (en chinois). Pour fa
raduction frangaise du texte de Guo Ruoxu, cité par Feng Zikai dans la préface, voir Notes sur ce que j'ai v et entendu
en peinture, Bruxelle: La Lettre volée, 1994, traduit par Yolaine Escande.

Nishimaki Isamu PE4E 4 “Van Gogh est-il un peintre lettrs?” [ 2 AR IESC AT 4] Hikakn bungaku Kenkyfl, Studies
of Comparative Literature [ S WFE] N° 70, 1997, pp. 4-28,
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Shipé [Nouvelles d'arts], en décembre 1915, suivie de ses études sur Kandinsky du 1917 a 1918 (en 13 séries) dans le
méme périodique.

BT [EEHESAEN BRI ] [BAMEE] janvier 1930, pp. 1-18, qui se réfere 3 La Peinture en Chine [323F
OFEE ] par Tse Sen’ichird P —EL (1922); 3 La Psychologie de la création artistigue [EWEHED LB par Sono
Raizd B#EZ (1922) et & L'Etude de la Peinture chinoise dans Uantiquité des Six Dynasties [ IR LATRTIT) de
Kinbara Shégo £/F 4 & (1924). Voir Nishimaki Isamu, “China’s Response to the West in Art: Feng Zikai's Theory of the
Superiority of Chinese Art and Its Origins in Japan” {en japonais avec un résumé en anglais), Hikaku Bungakw, Journal of
Comparative Literature, Vol. XXXIX, 1996, pp. 52-61. Sur Feng Zikal voir en dernier liew en frangais, une excellente
présentation par Eric Janicot, 50 Ans d'esthérigue moderne chinoise, tradition et occidentalisme, 1911-1949, Paris:
Publications de la Sorbonne, 1997, pp. 59-64 et pp. 189-217 pour la traduction en frangais du texte augmenté (1934) de
celui en question ici.

Inaga Shigemi, “L’Art modeme en Asie: une remise en cause historique de I'hégémonisme chinois”, Tosho-shinbun, TR
FrEA] N°. 2318, 16 nov. 1996, Voir aussi du méme auteur, “De 1'artisan 3 I'artiste au seuil de la modernité japonaise”,
Sociclogie de 'art, No. 8, 1995, pp. 47-62, qui explore les failles d’appréciations qui se trouvent ouvertes entre Hokusai,
fou vieillard de la peinture et la réception de Van Gogh au Japon. A paraitre aussi, ’Inaga Shigemi, [[HZR] @ [ |
ELTE [%E#], (%) o [MdFE LT [BE]], (en japonais), The Other of Art History, International
Symposium, organisé par Teizukayama University, 1996,

Sur la mise en scéne de la mythologie de Yamashita Kiyosht, peintre surnommé “Van Gogh au Japon” et devenu
ultérieurement un héros populaire dans le feuilleton télévisé, voir Hattori Tadashi et Fujiwara Sadao, “De ‘Van Gogh au
Japon' 2 Hadaka-no-taishd”, in Wakayama Eike et Kddera Tsukasa {éd.), Spectrum de Phistoive de I'Art, Kyoto: Kérinsha
Press, 1996, pp. 208-218.

Mes remerciements vont A Eric Janicot et 4 Livia Monnet pour leur relecture et commentaires, et aussi & Isamu Nishimaki
qui m’a renseigné sur les textes chinois de Feng Zikai dont i) s’était procuré la photocopie auprés des bibliothéques
chinoises.
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