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L' orientalisme en peinture: 
representation de l' autre et ses limites 
-A  la memoire de Kimiyoshi Yura (1929・1990)

Inaga Shigemi 

(Universite de Mie， Tsu) 

Phenomene parallをlea la colonisation depuis l' expedition de Napoleon， 

l'orientalisme en peinture au XIXe siecle temoigne en Europe d'une 

volonte de domination symbolique que l'Occident a essay白 d'etablir

sur son exterieur， nomme l'Orient. 

Dans notre communication， nous analyserons d'abord la nature de 

ces violences symboliques， et en demarquerons ensuite quelques limi-

tes qui sont inscrites dans la strategie de representation picturale et 

enfin， pour conclure， nous verrons comment cette strat句iea ete declar白

inoperante dans la problematique d'un renouvellement esth白iqueau 

debut du XXe siをcle.

I 

"Siek凸nnensich nicht vertreten， sie mussen vertreten werdenぺtelfut 

la formule de Karl Marx privilegiee et extrapolee ensuite par Edward 

Said dans son livre The Orientalism， comme une preuve de violence 

symbolique que l'Europe a exercee sur l'Orient.1 Au lieu de reiterer la 

condamnation de l'Orientalisme a la maniere d'un Said， nous propose-

rons ici de l' appliquer a la representation picturale. Remplacons le mot 

"vertreten" par "vorstellenぺetnous y trouvons une conviction essen-

tielle des Europeens qui se conjugue avec la colonisation: "les Orientaux 

ne peuvent se representer eux-memes; ils doivent etre representes par 

les Europeens." En effet， la tache civilisatrice des peintres europeens 

residait dans la representation du monde musulman qui s' interdisait de 

se repr白enterpar l'image. La fidelite picturale en Occident constituait 

donc， pour les musulmans， une transgression culturelle， un sacrilむge

ethique. Une documentation objective dissimulait en soi un crime 
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culturel. Jeu de fidelite et infidelit己carce qui etait justifie par l'un 

touchait justement a la sensibilite de l' autr・e.Nous en examinons trois 

cas typiques: 

Premier exemple; en 1832， Eug台neOelacroix (1798-1863) sejourna au 

Maroc et raconta ainsi son experience: "il m' est impossible de dessiner 

ostensiblement d' apr白 naturememe une masure. Meme monter sur la 

terrasse vous expose a des pierres et a un coup de fusil".2 Touchant 

l'interdit de l'idolatrie， l'art de dessiner， considere comme un acte 

d白noniaquene se pratiquait qu' au risque de la vie. Mais avant meme 

d' etre un scrupule d' ordre religieux， il faut reconnaitre que copier la 

physionomie de l' autre etait la premiをreetape d'invasion territoriale. 

Tout comme la cartographie donne l'acc台sau terrain a conquerir， le 

dessin d'un visage affecte le visage dessine. Ici se manifeste une 

connivence entre le regard et la domination. 

Le second exemple en est la cons句uencelogique: Prenons la repre-

sentation picturale de l' expedition de Napoleon en Egypte en 1798. Les 

tableaux de guerre napoleonienne executes par le Baron Gros (1771-

1835) (fig. 1) devoilent une contradiction inherente a cet acte de 

domination par le regard: en effet， comment "assujettir" les d白ordres

de la guerre dans l'ordre pictural? A ce dilemme foncier s'ajoutent 

encore deux autres: d' ordre geographique d' abord， puis d' ordre 

temporel: il a fallu d'abord apprivoiser l'Orient inconnu dans un cadre 

de reference bien connu de la peinture historique de l'Occident， sinon 

le terrain a conquerir ne serait pas maitrise par le langage pictural. 11 a 

fallu ensuite concilier l' evenement contemporain de Napoleon avec le 

cadre d' antiquite greco・romaine，car ce dernier fut le seul cadre legitime 

pour representer une sc白 ehistorique forcement thωtralisee. 

Avec cette double operation a la fois retrograde et anachronique， 

l' exploit napoleonien dans une Egypte immuable prend une dimension 

megalomaniaque par rapport a l'histoire mondiale. "Rehausser le sujet 

contemporain vers l'id白 1eternel" (Oelacroix)， telle fut l'ambition du 

Baron Gros mais elle finit par dechirer le peintre entre la realite 

ext台ieureindomptable et l'id白 lneo・classiqueque lui avait legue Jean-

Louis Oavid. Incapable de les reconcilier， le peintre， desesper・e，se jeta 
dans la Seine en 1835. 

Troisi台meexemple: dix ans plus tard， en 1845， Horace Vernet (1789-

1863)， peintre dejuste-milieu， presenta au salon un vaste panorama (8m 

x28m)repr6sentant HLa Prise de Smala d'AbdVl kader，， par lFarm6e 

francaise (fig. 2)，岳venementsymbolique dans "la pacification de 
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l' Algerie". Oenigre par Baudelaire comme "memoire d' almanach" ou 

qualifie de "proces-verbal" par Gustave Planche， cette vaste toile man-
que apparemment d'unite de composition.“Le combat finit faute de 

toileぺremarqueCharles Blanc. Mais Theophile Gautier reconnait， au 

contraire， dans ce manque d' unite， dans ce d白ordrememe， le merite du 

peintre d'avoir pu saisir， pour la premi台refois dans l'histoire de la 

peinture en Occident， le trait caract合istiquede la bataille moderne ou 

il n' est plus possible de dominer d'un coup d'ぽ illasituation generale.3 

Voici qu' apparait le revers du dilemme d'un Baron Gros: force d' etre 

fid台lea sa mission de documentaliste， Horace Vernet， peintre officiel， a 

du introduire un d白ordredans la rをgleesthetique francaise en desaccord 

avec le dogme de l'unite de composition. On voit ici une duplicite 

inherente a l'Orientalisme. Comment en effet subjuguer la terre barbare 

sans commettre un barbarisme vis-a-vis du langage pictural en Occiden t? 

Tel est d'ailleurs le dilemme que Stephane Mallarme ne manquera pas 

de relever dans le deraisonnement meme de son essai de 1874 parlant 

du Japonisme chez le peintre-ami Edouard Manet.4 

11 

Violence symbolique exercee sur l'Orient， le regard orientaliste dans la 

peinture occidentale n' en devoile pas moins， par sa violence meme， 

quelques limites propres a la representation. Ces limites de la represen-

tation amenent les peintres europeens a une serie de remises en cause 

de leur propre pratique picturale. Nous examinons ici trois types de 

pratiques en prenant le cas d'Eug白 eOelacroix， d'Eug台neFromentin et 

de Jean-Leon Gerome. 

Oelacroix trouva au Maroc l' antique vivant. 11 n' etait pas question 

pour lui de petrifier cetOrient vivant dans le style neo-classique comme 

l' avait fait， malgre lui， le Baron Gros， mais il fallait renverser toute la 

perspective. Au lieu de fossiliser le monde arabe dans le marbre de 

Rome， c' est a l' exemple du monde arabe que Oelacroix essaya de 

renouveler (ou contourner?) la notion toute faite du classique. 

Renversement radical， car il red針initici la notion meme d'universalitι 

Pour lui，l'universalite ne signifie plus reduire l' Autre a son propre code 

europeen mais c' est a l' envers la quete de l'inconnu vers l' exterieur qui 

ouvre la porte vers l'universalite indefinie. C' est le defi paradoxal et 

insolent que lance un peintre romantique au Neoclassicisme. 

D白 lors，la tentative de Oelacroix consiste a representer l'Orient non 

plus a la maniをreoccidentale mais， au contraire， a le rendre fidをlement
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a la mani台reorientale. Pourtant， il s'agit la d'une lame a double 

tranchant. En effet， a propos de "Femmes d' Alger" (1834)， un critique 

contemporain ne manqua pas de remarquer "1a faute de dessin et de 

modele'， qui contribuent pourtant a mieux transmettre "la grace des 

attitudes， ce quelque chose d' enfantin et d' abandonne qui convient aux 
habitudes molles et languissantes de I'Orientり Lemerite de Delacroix 

se trouvait ainsi juge en meme temps comme un subterfuge pour 

dissimuler la maladresse de son dessin. La fidelite a l' esprit de r・6従rent

(l'Orient) dont temoigne Delacroix sape ainsi la base meme de la fidelite 

formelle de la representation. 

EugむneFromentin (1820-1876)， disciple spirituel de Delacroix， en 

etait beaucoup plus conscient que ne le fut son maitre.“La question se 

reduit a savoir， ecrit・ila Laghouat (fig. 3)， si l'Orient se prete a l'inter-

pretation， dans quelle mesure ill'admet， et si l'interpreter n'est pas le 

detruire". "La difficulte est， poursuit-il， de faire admettre les plus 

perilleuses nouveautes par des moyens d' expression usuels， d' obtenir 

enfin ce resultat qu'un pays si particulier devienne un tableau sensible， 
intelligible et vraisemblable， en s' accordant aux lois du gout， et que 

l' exception rentre dans la r台gle，sans l' exceder ni s'y amoindrir川.

Mais sa prise de position aussi perspicace que critique l' empecha de 

surmonter ces dilemmes dans son execution picturale (fig. 4). Au lieu de 

depeindre l'Orient impossible Fromentin finit par choisir de decrire 

l'impossibilite de depeindre I'Orient. De l'Orient irrepresentable a 

l'irrepresentabilite de l'Orient: une telle regression face au visible sert 

a l'artiste de compensation dans sa fuite vers l'ecriture (une situation 

encore plus pathologique a ete etudiee par Michel Thevoz dans son 

etude sur Charles Gleyre? 

Quel serait alors l'Orient representable dans la r句lede l' academisme 

en Occident ? Ce sont Jean-Leon G針。me，(1824・1894)disciple de 

Charles Gleyre ou Henri Regnault (1843-1870) qui nous apportent la 

凶ponse.Conformement a l'ideologie colonialiste dominante qui justi-

fiait l'invasion vers l'Orient sous pretexte de liberation des esclaves 

chr・etiensou d' accomplissement de la mission civilisatrice， les peintres 

necess台rentde rendre les sc台nesqui touchaient la sensibilite occidentale. 

L'indignation contre l' esclavage en Orient justifie en quelque sorte 

l'excitation d'un desir luxurieux: tel est le motif moral d'une scene de 

belles esclaves blanches contraintes de se denuder en public devant des 

acheteurs arabes (fig. 5). La condamnation de l'injustice juridique en 

Orient fournit un alibi convenable au theatre de la cruaute (fig. 6) : tels 
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sont les mecanismes d' autojustification qui soutiennent la fabrication 

ens釘iede la peinture orientaliste academique qui represente， en guise 

de genre oriental， des sc台nesde prostitution， scenes interdites en 

Occident. 
Ce n' est pas d' ailleurs une ironie si le marche de ses peintures de 

託金neserotico-grotesques a ete anime par les amateurs enthousiasmes 

de la nouvelle bourgeoisie puritaine des Etats Unis ou des gentlemens 

anglais a l'台revictorienne. Car la transparence， la neutralite du rendu 

academique suggerent sans faute l'飲食utionconsciencieuse et scrupu-

leuse de la part de l' artiste et inspirent a la client金lebourgeoise une 

securite conforme a sa conscience du travail. L' effacement de la 

personalite du peintre face a son travaillisse et apparemment imper-

sonnel accorde a son produit une objectivite photographique illusoire. 

Que cette abn句ationde soi de l'artiste au profit d'une representation 

depersonnalisee soit subrepticement liee a son ambition dissimulee 

d'une domination sadique， on peut le comprendre dans le tableau de 

Gerome en 1865:“Napoleon III accueillant les ambassades de Siam a 

Fontainebleau." 
En profitant de la prosternation asiatique ou Theophile Thore n' a pas 

manque de remarquer、nerang白 d'insectes piques sur une carte 

d' entomologiste" aussi choquante que la scをnede prostitution，8 Gerome 

non seulement elargit d'un seul coup son terrain artistique jusqu'au 

Siam， au dela de I'Inde， mais encore il fait carri台reen tant que peintre 

officielauprおdela famille imp台iale.11 Y a une confusion non negligeable 

entre la gloire d'Etat a laquelle il rend service et la gloire toute person-

nelle de l' artiste. Ce n' est donc pas un hasard si la presence du peintre 

se reconnait dans le rang des dominateurs qui jettent leur regards 

plongeant et dedaigneux sur les sujets domines. 

111 
L' examen sommaire de ces trois peintres qui demeuraient sur le seuil de 

representabilite nous conduit enfin a jeter unぽ ilcritique sur les 

peintres qui ont essaye de depasser cette limite. J' aurais pu parler ici 

d'un Alexandre Biaa， qui， par un souci de fidelite a la verite religieuse 

finit par ne plus pouvoir montrer la pr白encedu Christ dans sa peinture 

religieuse9; j'aurais pu aussi traiter le cas d'Etienne Dinet (1861-1929) 

qui s'est converti a l'islam， mais sa peinture n'en devoile pas moins la 

contradiction dont il est la proie: ayant pour sujet la misere de la vie des 

enfants musulmans au coin de l'economie monetaire (fig. 7)， son 
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tableau n' en depend pas moins de cette mis台requi lui fournit le sujet 

meme du tableau; et son apparente critique de la colonisation n' en 

rel台vepas moins du mecanisme d'une exploitation coloniale sans quoi 

le peintre ne pourrait plus gagner sa vie auprお desa client台le，exclusi-

vement europeenne: voici un dilemme de conscience pour un peintre 

condamne a la fois a etre colonisateur et colonise. 

Mais je terminerai mon expose avec un autre cas-limite， celui de 

conversion artistique d'Emile Bernard (1868・1941).Arrかeen Terre 

promise，l'Egypte ou Van Gogh (1853-1890) esperait qu'Emile Bernard 

developperait son talent de coloriste， Emile Bernard， lui， s' opposa avec 

vehemence a la juxtaposition des couleurs complementaires preconisee 

par Van Gogh et essaya de se persuader qu'il etait necessaire d'intro-

du凶lIr陀.モea nouveau "1e me討lang伊edesc∞ou叫Ile叩ursprima泊iresaf白ind'arrγr討 eraux

couleurs de白台rivees"et en cela restant fid 台le a la tradition de l' enseigne-

ment academique.lO 

L' experience de Van Gogh consistait a melanger les proced白 d'huile

et d' aquarelle a l' exemple japonais， afin de ne pas melanger les couleurs 

pures. Mais Emile Bernard interdit cat匂oriquementun tel melange de 

deux proced白 etproposa de melanger les couleurs. 11 ne fallait pas 

melanger les proced白 maisil fallait melanger les couleurs! Suivant 

cette curieuse doctrine， Emile Bernard s' efforca， dans son atelier du 

Caire， de recouvrir par le pigment a l'huile， l' effet obtenu par son 

aquarelle executee en plein air oriental (fig. 8). Travail d' obliteration de 

l' effet oriental au moyen de la coloration classique de la peinture a 

l'huile occidentale. Etouffer litteralement l'ebauche en aquarelle par la 

couche de pigment a I'huile， cet acte d' effacement qui nous rappelle Le 
Chat noir d'Edgar Allan Poe， n' est-ce pas la une mise a mort symbolique 

de la lumi台reorientale? 

Lieu d"'execution" de l'Orient au double sens de ce mot， l'atelier 

d'Emile Bernard au Caire etait donc l' abattoir de I'Orient vivant， le 

cimetiere ou l' artiste faisait disparaitre l'Orient au nom de l'Occident. 

Oernier rempart de l'Occident， son atelier servait d'avant-garde a 

l'hegemonie de l' esthetique occidentale dans une ville islamique ou 

r匂naitl' interdit de la representation picturale de figures humaines. Oe 

cette auto-castration symbolique a la mani台redu Chef d'auvre inconnu 

de Balzac， de cette auto-punition en faveur du classicisme francais， 

nous apprenons que l' Autre n' apparait que la ou il n' est plus de retour 

possible， et qu' au dela de cette limite， il est deja inutile d' essayer de 

recuperer cet Autre a 1'interieur de notre syst台mede representation. 
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L' attitude defensive d'Emile Bernard face a la menace orientale， nぜ'a寸

elle pas en dernier r陀ec∞oursquelque chose de c∞ommun avec La Cris臼ede

l'Occident declare白epar Paul Vale台ryau debut de XXe s幻iをcle?l1
1 

A peine absorbe dans le monde occidental， le monde oriental a 

ebranle ainsi l' esthetique de la representation a laquelle on croyait en 

Occident， y accordant la suprematie absolue. Ce point critique ou 

l'int釘ieuret l' ext台ieurse renversaient， cモtaitle climat culturel dans 

lequelestn佼 lag白 erationnon seulement d'Emile Bernard mais encore 

de Matisse， de Paul Klee， de Kandinsky， d' Albert Macke…au dela de 

ce monde d'hier comme l' a nomme Stefan Zweig， l'Orient n' est plus 

l' objet d' une repr・esentation forcement trompeuse et trom p白 mais，tout 
comme le cheval de Troie， il sert d白ormaisd' orientation menant vers 

l' au-dela de la representation. La publication en 1908 d' Abstraktion und 

Einfuhlu.ng de Wilhelm Worringer en fut un evenement plus que 
symptomatique. 
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Figure 1. Jean-Antoine Gros， La Bataille 

d' Aboukir， 578x698cm， 1806， 

恥1useede Versailles. 

Fi伊 re3. Eug台neFromentin， Laghouat， 

20 juin 9 heures， 18x25.5cm， ca. 

1853 (esquisse faite sur place). 
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Figure 2. Horace Vernet， La Prise 

de Smala d' Abd-el-

Kader， 800x2800cm， 

1845， Palais des 

Versailles (sans visite). 

Figure 4. Eugene Fromentin， Le Pays de 

la soi!， 103x143.2cm， ca. 1869 

(version idealisee d'une sc白1e

de desert). 

INAGA Shigemi 

Figure 5. Jean-Leon Gerome， 

Marche d' esclaves， 

83.8x63.5cm， 1866. 

Figure 7. Etienne Dinet， Combat 

autour d'un sou， 

67.7x78.3cm， 1889. 
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Figure 6. Henri Regnault， 

L'Execution sans 

jugement sous les rois 

maures de Grenade， 

302x146cm， 1870， 

Musee d'Orsay. 

Figure 8. Emile Bernard， Femmes 

au bord du Nil， 

200x300cm， 1900. 



Goethe's .I0rientalism' 

Hendrik Birus 

(Universit詰tMunchen) 

Goethe's West-ostlicher Divan (West-Eastern Divan) remains something 

of a mystery. Since its publication in 1819， scholars 0ぱfGe町rτmanliterature 

have been able tωo identif勿ymost of the biぬographicaland textual sources 

Oぱfthis "mos計tdifficult s印ub同je配ctoぱfmodern German lit旬erat凶u山1江r児.

main t蛇ex刈toぱftheHambur培gedition，2 the most widely used edition since 

the Second World War， ignores the fact， for instance， that the book 

begins with an Arab title in Ottoman calligraphy3 and ends with a 

German-Arab dedication and a Persian-German final epigram.4 Even if 

the concluding dedication to Silvestre de Sacy， the most famous Euro-

pean Orientalist of the time， allowed Goethe to escape the dilemma of 

choosing between his hostile informants， Hammer-Purgstall and Diez，5 

it is still not clear what the dedication means for the work as a whole. 

Moreover， no one has seriously considered why Goethe called himself 

not only a "poet" and the "author of the poems，" but a "traveller" and 

a "tradesman" (127) as well， or why he gave room to the suspicion that 

"he himself might be a Muslim" (268). 

From a comparative point of view， such supposedly marginal notes 

may prove to be of major importance. A key to the contribution they 

make to Goethe's West-Eastern Divan may be found in Orientalism6 by 

Edward W. Said. Until now， Said's book has rarely been read or 

discussed in Germany. But situated as it is between discourse analysis 

and criticism of ideology， it has aroused renewed international interest 

as an exponent of 'New Historicism'， comparable to works by S. 

Greenblatt and J. Dollimore. Drawing on the work of Michel Foucault， 

Said understands Orientalismー inits academic as well as imaginative 

and institutional varieties-as "a mode of discourse with supporting 
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