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Je commencerai par citer Henri Focillon ; il s'agit d'un passage de I'Eloge de la main.

Elles (Les mains) sont presque des étres animés. Des servantes ? Peur-étre. Mais douées d'un génie énergique er libre, d'une
physionomie—visages sans yeux er sans voix, mais qui voient et qui parlent. (.,) La face humaine est surtout un composé
d'organes récepteurs. La main est action : elle crée, et parfois on dirait qu'elle pense. (..) Pourquoi I'organe muer et aveugle
nous parle-r-il avec rant de force persuasive ? (...) Je ne sépare pas la main ni du corps ni de l'esprit. Mais entre esprit er main
Ies relations ne sonr pas aussi simples que celles d'un chef obéi er d'un docile serviteur. Lesprir fait Ia main, la main fair I'es
prit. Henri Focillon, « Eloge de la main » (1)

| Legon de I'Exposition universelle & Paris en 1900

Grand historien d'art de I'entre-deux-guerres, Henri Focillon (1881-1943) est aussi connu comme amateur d'art japonais. Le passage que nous venons de citer montre
bien que ce penseur de La vie des formes (1943) pensait que la forme ne se crée pas tant par le cerveau que par la main qui pense. A ce sujet, on connait une querelle
entre Asai Chtt 3R (1856-1907), un des pionniers de la peinture 4 I'huile au Japon, et Kamisaka Sekka #RZEHE (1866-1942), grand décorateur originaire de
Kyoto. Asai remarqua que le travail intellectuel manquait chez les artisans de Kyoto, et qu'ils mettaient trop l'accent sur le travail manuel (*2). A cette critique
Kamisaka riposta —-ne serait ce qu'indirectement- en disant qu'il leur suffirait d'aller visiter 'Europe aprés avoir bien entrainé et formé leur cerveau par le travail manuel
au Japon (*3). Si Asai voulait introduire I'Art nouveau 4 son retour de Paris en 1900, Kamisaka détestait ce style qu'il comparait aux nouilles de macaroni. Kamisaka
déclara avec fierté qu'il n'avait rien découvert d'essentiel en Occident lors de son séjour d'inspection en Europe en 1902.

Ceite querelle idéologique est riche d'implications multiples. I faut d'abord remarquer que le séjour d'Asai en France 4 l'occasion de I'Exposition universelle
4 Paris marqua son retour 2 la tradition japonaise. En ce sens la comparaison entre un panneau de Pierre Bonnard (1867-1947), Le Promenade
d'une nourrice (1899) [fig. 1(*4)et un rouleau qu'Asai exécuta immédiatement aprés son retour au Japon sera révélatrice, Alors que la génération d'Asai s'était
efforcée d'apprendre les techniques académiques en Occident, telles que le clair-obscur, la perspective et le modelé, il découvrit & Paris que les jeunes artistes
décorateurs parisiens étaient en train de se libérer de ces résidus d'académisme en prenant comme modele la technique japonaise : les figures A-plar er sans
contour mais rendues par le pinceau comme dans la peinture orientale, 4 I'encre de Chine, dénuées de modelé et de clair-obscur, le formar vertical, la proximité
et la distance articulées non plus en perspective linéaire mais verticale, entre le haut et le bas ; de surcroit, les toiles étaient abandonnées au profit de panneaux

décoratifs rabattables. Autant de legons japonaises que les Francais venaient d'assimiler dans les trente dernitres années et qui ont été condensées dans ce 1 2

panneau sous le nom de ]aponisme. Fig.1 Pierre Bonnard, Nourrice promenant un
Dans Une Parisienne promenant un chien [fig. 21(*5), on voit Asai reprendre tous ces éléments pour composer son kakemono avec une habilité qui défie %"’;”’- Paravent, 1899, Musée départemental d

Bonnard. La comparaison montre bien ce que ce peintre japonais, Asai, comprit i Paris : la derniére mode parisienne 'incitait A retourner vers la tradition Fig. 2 Asai Ghi, Parisienne promenant un chien,

orientale. Tel Loiseau Bleu de Maeterlinck, ce n'est que dans un pays étranger lointain qu'Asai redécouvrit le mérite artistique de son pays naral. Le trésor 1903, Collection particulisre.



national ne se comprend qu'aux antipoades de la terre. Comme en témoigne Taki Seiichi H£#§ — (1873-1945), pére fondateur du département d'Histoire de ['art
2 I'Université impériale de Tokyo, Asai exprimait dans ses derniéres années l'idée que la peinture japonaise devait étre considérée comme appartenant aux arts
appliqués mais que, étant donné leur supériorité inégalée dans le monde entier en cette matiére, les Japonais n'avaient pas i regretter I'insuffisance des soi-
disant « Beaux-Arts » authentiques au Japon (*6).

Par une ironie du sort, pourtant, son intention de promouvoir la rénovation de I'art décoratif se trouva en butte i la résistance de Kyoto, riche de traditions
millénaires : Asai n'a pas requ un accueil entiérement favorable de la part des artisans et citadins de l'ancienne capitale. A l'animosité coutumiére des Kyotoites
vis-2-vis des Tokyoites s'ajoutait un probléme de hiérarchie sociale. Asai fut invité i I'Ecole supérieure des arts et métiers 4 Kyato, nouvellement fondée, et y
offrit aux éléves et aux artisans des modéles d'une ingéniosité certes fort originale ifig. 3). Pourtant une telle intrusion d'un dessinateur étranger n'a pas été une
chose agréable pour un décorateur kyotoite « pure souche » comme Kamisaka Sekka, qui était fier de sa connaissance beaucoup plus développée que celle d'un
peintre & ['huile, tant sur le gotit tradirionnel de Kyoto que sur diverses professions artisanales indispensables pour martérialiser les projets (*7).

2....e.. Une vue rétrospective de l'appréciation occidentale de I'Art japonais

La voie difficile que devait tracer Asai pour retrouver la tradition orientale de son pays natal s'inscrit donc dans le trauma de la modernisation. Pour en
observer I'une des conséquences, passons maintenant 4 1925 [fig. 4]. Tanabé K6ji F##4% (1890-1945), alors professeur d'histoire de l'art & I'Ecole des Beaux-
Arts & Tokyo, fut envoyé en tant que membre du jury 2 ['Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes 4 Paris. Spécialiste de sculpture
et de céramique, Tanabé publia, 4 son retour au Japon, un rapport sur cette exposition (*8).

Tanabé commence par résumer briévement ['histoire de la réception des arts et métiers du Japon en France. Les collectionneurs et amareurs dans la deuxiéme
moitié du XIX siécle s'intéressérent d'abord aux arts populaires de I'époque Edo, tels les estampes, ukiyo-e, ou les porcelaines, les laques ou les netsuke, avant
de commencer & découvrir les statues bouddhiques & l'occasion de ['Exposition universelle de 1900. Jusqu'au tournant du siécle, les marchands et
fonctionnaires japonais s'appliquérent donc  fabriquer et exporter des objets qui s'accordent avec cette prédilection francaise et européenne. Les objets
d'exportation préférés des Occidentaux se cantonnaient dans la catégorie des objets d'art appliqué et industriel, qui se caractérisaient par un exotisme attrayant
aux couleurs criardes, exhibant & souhait soit la bizarrerie soit une dextérité technique exorbitante.

Selon notre auteur, ce n'est qu'ensuite, clest-3-dire & partir du XX siécle, que les amateurs frangais se sont mis & apprécier enfin la peinture zen bouddhiste en
encre de chine au golit sombre et séléne. On peut se rappeler dans ce contexte que Serge Elisseeff (1889-1975) avait organisé & Paris une exposition de peinture
japonaise contemporaine en 1921-22, immédiatement aprés la Premiére Guerte mondiale. Cette initiation au Bouddhisme Zen coincide, toujours selon
l'explication (un peu forcée et tendancieuse) de Tanabé, avec une nouvelle prise de conscience : les Occidentaux ont finalement compris la limite des
représentations objectives et réalistes qui furent prénées pendant trés longtemps au sommet de I'académisme officiel.

En bon nationaliste, Tanabé avait la conviction que le post-impressionnisme en Occident devait étre interprété comme le résultat de stimuli provenant de
l'expression subjective de la peinture et de [a théorie esthétique orientales, qui avaient été transmises en Occident en grande partie par ['intermédiaire du
Japon. Selon le constat de Tanabé, la préférence marquée pour la ligne droite au détriment de la sinuosité du style maintenant suranné de 'Art nouveau, et
I'expression subjective s'observent aussi dans la présente exposition consacrée 4 I'art déco. Et Tanabé ne manqua pas d'y reconnaitre ['influence favorable
quexercent I'Orient en général et le Japon en particulier sur ['évolution artistique occidentale depuis un quart de sigcle.

Spécialiste et autorité en matiére de céramique, Tanabé fréquentait le Musée du Sévres, et il remarqua dans les productions francaises des signes manifestes
d'imitation : en effet il reconnut les traits distinctifs d'un type de poterie japonaise, de grés en particulier, destinée 4 la cérémonie du thé. Selon Tanabé, les
formes tordues et déformées des poteries frangaises, telles celles d'Emile Lenoble (1875-1940), lauréat de |'Exposition, illustrant la revue Arr et décoration, ne
furent que des imitations des anciens objets du thé japonais (*9). Tanabé attribue & Hayashi Tadamasa k£ 1E (1853-1906), marchant d'art japonais et secrétaire
général du Japon lors de I'Exposition universelle de Paris en 1900, le mérite d'avoir présenté au Musée de Sévres des spécimens typiques des céramiques
japonaises. Grice & cette initiative, la déformation dans la poterie japonaise ne fut plus dépréciée par les Francais comme défaut regrettable mais elle fut au
contraire hautement appréciée, admirée et méme recopiée volontiers par eux avec ardeur comme signe et trace de l'expression individuelle de la main du
créateur (*10),

Est-ce alors par hasard, peut-on se demander, si la déformation caractéristique des bols & thé orientaux tournés 4 la main commengait 4 étre appréciée de

Fig. 3 Asai Chd (dessin} Sugibayashi Koké (laqus),

critoire en laque maki-e a décor de combat de
cogs., 1906, 4X18,56X25,5 cm, Sakura City
Museum of Art.
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maniére positive 3 I'époque méme ot on finit par prendre au sérieux la déformation ou la « gaucherie » (au dire de Maurice Denis) qui se trouvent
intentionnellement poursuivies chez Paul Cézanne? A premiére vue, la question semble étre fantaisiste mais elle montre une pertinence inattendue. En effer,
beaucoup de Japonais avant-gardistes contemporains avangaient I'hypothése selon laquelle Cézanne devait étre compris comme un des premiers peintres
occidentaux i devoir érre classé & cdté des maitres orientaux, anciens et modernes (tels Yosa Buson 52 #47 (1716-1784), un des fondateurs de I'Ecole du sud au
Japon ou Tomioka Tessai BT B4R % (1836-1924), dernier représentant de I'école lettrée du Sud, de trois ans I'ainé et donc le contemporain oriental de Cézanne)
1D,

Au Japon, ce fut 4 la fin de la Premi¢re Guerre mondiale que l'on vit l'introduction de l'expressionnisme allemand coincider avec la réhabilitation de la
tradition picturale lertrée de I'Ecole du sud. Au lieu du fini et du polissage superficiel de la tradition académique des Beaux-Arts, on commengait 3 accorder
plus d'importance 2 la touche personnelle et distinctive du pinceau et & admirer l'expressivité dynamique du rendu. La calligraphie orientale, 4 cheval entre
écriture et image, servait alors de critere du jugement esthérique. La simplification de la composition cubiste et post-cubiste (connue alors sous le nom de
cézannisme) se trouvait elle aussi en accord avec I'esthérique bouddhique ou zen-isme. Ce n'est donc pas un hasard non plus si ce fut en 1927 que Le Livre du
thé de Tenshin Okakura R-L-FEH= (1863-1913) fut traduit en francais par Gabriel Mourey (1865-1943), ardent adepte de 1'Arts and Crafts Movement
dans la lignée de William Morris. Le zen-isme prononcé du Livre du thé était en effer prét 3 étre requ.

3..eern. Pronostics de Tanabé Koji sur le Japan dans 'Exposition arts déco de 1925

C'est donc au coeur de cette convergence d'intéréts est-ouest que le cubisme et le constructivisme ont été accueillis et réinterprétés au Japon en référence 3 la
tradition orientale. Tanabé s'inscrit clairement dans ce courant d'idées contemporaines, et c'est en s'appuyant sur ce bagage théorique et empirique qu'il
interpréte et évalue I'art déco (*12). La sobriété et la simplification que Tanabé remarque comme traits distinctifs dans I'art déco en Europe en 1925 doivent
étre compris dans ce contexte.

Examinons de prés comment Tanabé propose une comparaison entre la production japonaise et la frangaise. Lauteur distingue les objets d'art entre, d'une
part, les produits d'une dextérité technique, rypiquement appréciés en Occident, et, de I'autre, les produits du gofit esthétique qui caractérise le Japon. Selon
Tanabé les arts décoratifs japonais destinés & I'exportation pendant I'ére Meiji tendaient 2 la virtuosité technique afin de flatter les clients étrangers (par
exemple des porcelaines raffinées). Fort de leurs succés commerciaux précoces, les Japonais ne cessaient d'exporter des objets plus ou moins semblables, depuis
1878 jusqu'en 1900, sans prendre en compte I'évolution du golt en Europe et Amérique. Or durant cette période, 1'Occident avait appris du Japon une
sensibilité esthétique autre et dérachée du style conventionnel qu'il qualifie de Louis XIV. La réceptivité de I'Occident 4 la beauté irrégulitre, typique des
poteries en terre ou des vases en grés de la cérémonie du thé n'en fut qu'un exemple.

Certe concomitance d'intéréts eut une conséquence déplorable, selon l'analyse de Tanabé. Selon lui, le Ministére du commerce et industrie japonais a
commis une erreur majeure i l'occasion de 'Exposition des arts décoratifs de 1925, parce qu'il a mécaniquement eu la méme démarche qu'il avait adoptée 25
ans auparavantl(fig. 5,6,7.8,9].. Prisonnier de son inertie coutumiére, le Japon y participa sans réfléchir 2 I'intention spécifique du pays organisateur. Depuis la fin
de la Premiére Guerre mondiale, la France avait élaboré une nouvelle conception de F'art décoratif « moderne », visant 4 harmoniser la vie et I'art, qui se vouait
plus rationnelle [fig. 10]; alors que le Japon se contentait de répéter un modele désuet, auquel I' inventivité manquait fatalement (*13).

Aux dires de Tanabé, le gofit esthérique pour la simplicité et la frugalité dont le Japon avait éié fier, était maintenant repris par la France, tandis que le Japon,
croyant A tort 4 la pérennité de leur popularité, présenta des objets somptueusement décorés et excessivement lourds dans le style démodé du siecle passé.
Tanabé reporta le mécontentement « exprimé unanimement » — dit-il - par les membres du jury : pourquoi Japon n'avait-t-il pas présenté des objets d'art du
golt raffiné que les Frangais avaient entre-temps appris de lui 4 apprécier ? A quelques rares exceptions prés, on ne voit ici que des objets que les Frangais
avaient déja vus notamment dans 'Exposition universelle de 1900, etc.

Par conséquent, toujours selon Tanabé, les fabricants japonais qui jouissaient d'une grande réputation dans leur pays n'ont réussi & obtenir aucun grand prix
dans les domaines de la poterie et des objets métalliques, auxquels le jury accordait une importance primordiale. A 'opposé, quelques fabricants novices, qui
éraient encore méconnus méme au Japon, furent hautement distingués (*14). On pourrait certes se réjouir de cette haute qualité qui garantissait un avenir
prometteur aux jeunes fabricants japonais, mais ce faux calcul montrait aussi, aux yeux de I'inspecteur Tanabé, 4 tel point les industriels japonais étaient
déconnectés du courant dominant dans le monde industriel européen en général et frangais en particulier [fig. 111,



Fig. 4 Vue aérienne de I' Exposition internationale de 1925.

Fig.5 Salle de réa;éption dans la Pavillon japonais, 1925. Fig. 8 Section japonaise au premier étage du Grand
Palais, 1925
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Fig.9 Etalage de (a Section japonaise dans les
Invalides, 1925.

Fig. 7 Section japonaise au sous-sol du Grand Palais, 1925.

*Fig. 4-9 sont reproduits dans le Rapport administratif de L'Exposition du Japon, 1925
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Loin d'étre objectifs ou neutres, les propos de Tanabé sont parfaitement calculés, pour ne pas dire arbitraires. Son but consistait 4 mettre en lumiére les
défauts institutionnels du Japon, pour lequel il croyait 4 la nécessité d'une réforme fondamentale. En effet, il déclara par la suite qu'il ne faudrait pas laisser la
promotion des arts et métiers uniquement sous |'égide du Ministére du commerce et de I'industrie ; que les arts décoratifs devraient désormais au contraire
relever de I'Institut impérial des Beaux-Arts suivant 'exemple de la France et d'autres pays en Europe, etc. On comprend alors que le compte rendu de Tanabé
a été rédigé et publié dans un but politique et administrarif bien précis.

4......... Conflits idéologiques a la veille d'une réhabilitation en 1927

On sait que les arts et métiers n'ont pas été admis au Salon officiel sous les auspices du Ministére de 1'éducation, Bunten 3B (inauguré en 1907, et renommé
Teiten &, le Salon impérial, 3 partir de 1919). Il est vrai que les objets d'art se virent présentés soit dans I'exposition annuelle présidée par le Ministére de
I'agriculture et du commerce, Noshémusho-ten B #2 B (*15), soit dans quelques expositions organisées 4 intervalles irréguliers. Pourtant, la premiére avait
pour but de promouvoir des objets d'art et produits manufacturés ou industriels, tandis que ces derniéres ne s'annualisérent pas, la qualité d'installation
laissant par ailleurs 2 désirer. Le mécontentement dii 3 cette dégradation de |'état des arts et métiers se faisait entendre (*16).

Une initiative exceptionnelle a été prise en 1926 & l'occasion d'une exposition commémorant le Prince Shétoku (574-622/29), 24K Fqui eut lieu au Musée
municipal de Tokyo, nouellement inauguré i l'initiative privé (*17) : on y aménagea une salle des arts et métiers qui suscita beaucoup d'intérér. Dans un
compte-rendu, Fuji-i Tatsukichi BE3F:# % (1881-1964), membre de I'Association des décorateurs d'art #2814 résume d'un ton polémique ce qui est en
cause (*18),

Voici ses opinions : tout d'abord la distinction nécessaire entre les artistes (‘sakka YEZ) et les artisans ou ouvriers (‘shokkd ¥ T) lui semblair rester
obscure. L'artiste était pour les arts et métiers de haute qualité (‘bijutsu-kégei’ Z#FTH), tout comme I'artisan 'était pour l'industrie('sangyd’ #%). Par
conséquent, il était hors question de décerner un prix aux ouvriers de moulage tout en laissant du c6té le créateur du prototype. Cette confusion s'observa &
I'ere Meiji (1867-1911). En méme temps, Fuji-i trouvait « contrariant et immoral » d'appliquer un nom de créateur individuel sur une piéce fabriquée par un
travail collectif.

Parallélement, il ne fallait pas confondre les marchandises destinées 4 la transaction commerciale avec les pitces dotées d'une parcelle de I'ame du créateur
artistique. Par contre, Fuji-i se¢ montrait mécontent du fait que de copies fideles des pitces historiques soient exposées au méme titre que les pidces artistiques
contemporaines. Selon lui, les copies des trésors anciens, quoique de trés haute qualité technique, devraient étre strictement exclues de la catégorie artistique.
La virtuosité technique ne doit pas étre un brevet de qualité esthétique. Enfin, Fuji-i lance un cri d'alarme en précisant que le département des arts et mériers
ne devait pas étre un dépotoir, réservé & ceux qui avaient été déclassés et exclus de la peinture et de la sculpture.

A premiére vue, les critéres de jugement que propose Fuji-i semblent clairs et tranchants, mais ils s'avérent étre problématiques si on essaye de les appliquer 4
la réalité. En effet la distinction foncire entre artiste et artisan, entre art et industrie, ou entre la création individuelle et la création collective, ou encore entre
l'inventivité artistique et la dextérité technique ne s'établit pas facilement dans les arts et métiers. Au lieu de créer un champ libre propre aux arts décoratifs
(que Fuji-i ne distingue pratiquement pas des arts et métiers), les criteres qu'il avance en rétrécissent en réalité davantage la marge restante.

D'une part, il attribue le retard actuel des arts et métiers aux dessinateurs. Bien qu'ils aient manqué des connaissances nécessaires, proteste Fuji-i, ils furent
membres du jury de l'exposition. D'autre part, cependant, il accuse de manque d'inventivité un cerrain nombre d'artisans et d'ingénieurs qui ne sont
détenteurs que d'une virtuosité technique. Fuji-i se montre indigné que les arts et métiers soient actuellement souillés par une minorité des gens ambitieux et
de millionnaires impliqués. On commence & comprendre que Fuji-i représente I'intérét des jeunes praticiens des arts et métiers qui aspirent 4 la gloire des
artistes tout en érant attachés A l'aspect artisanal de leur métier. 1l regrette le peu de progres faits depuis I'Exposition universelle 4 Paris de 1900. Presque un
quart du si¢cle s'est écoulé en vain, disait-il, depuis la dernitre exposition pour la promotion des industries 4 Osaka en 1903. Dans ce constar transparait le
retard de la reconnaissance sociale des arts décoratifs.

Fig.10 Jacques-Emile Ruhlmann (1879-1933),
Grand Salon, Pavillon du collecteur {architecte,
Pierre Patout) (Maurice Dufréne, Authentic Art
Deco Interiors from the 1925 Paris Exhibition,
Antique Collector’ s Club, 1989, P1.26)

Fig.11 Pierre Chareau, Salle de repos de
I' Ambassade (Yvonne Bruhammer st Suzanne
Tise, Les Artistes décorateurs 1900-1942,
Flammarion, p.108, Fig. 133)



5.eeeees Crise du modernisme vue par les contemporains

Tout porte & croire que Fuji-i cherche 2 ritons un champ autonome pour les arts et métiers sans réussir & trouver un débouché efficace. Mais il serait faux
d'en attribuer ['échec 4 Fiji-i en personne, en tant qu'individu en conflit. Loin de [, nous voici face & un témoignage on ne peut plus précieux en ce sens qu'il
nous permet de comprendre la stagnation frustrante dans laquelle se trouvaient les artisans des arts et métiers 4 la fin de ['époque Taishé, en 1926, 4 la veille
d'une réforme institutionnelle. Un an plus tard, la quatriéme section sera enfin créée dans le Salon officiel pour donner, finalement, droit de cité aux arts et
métiers. Cependant, les diverses contradictions que Fuji-i a énumérées ne se résolvent pas automatiquement par une simple intégration de ce genre maudit
dans la hiérarchie des Beaux-Arts qui, par nature, leur reste étrangére.

En effet, si on peut se servir d'une métaphore, les arts et métiers ne sont que le placenta dans un utérus, la matrice nourrissante d'un foetus. Tout comme le
placenta est abandonné & la naissance de I'enfant, les arts et métiers éraient destinés 4 se perdre lorsque les Beaux-Arts en seraient détachés. On comprend
certes bien la volonté moderniste du groupe Mukei 3% ( « amorphe » c'est-3-dire, « A bas la formalité conventionnelle! ») de Tokyo ou Sekido #R1: (Terre
rouge) 2 Kyoto qui voulaient s'émanciper du joug de la convention artisanale (*19). Mais « parvenir » au statut social des Beaux-Arts est pour les arts et métiers
un acte presque suicidaire, car cela équivaut 4 renier volontairement son origine et sa fonction premiére, c'est-3-dire ['artisanat comme étar primaire des arts
avant la naissance de la catégorie sociale des Beaux-Arts.

La phase du modernisme qui s'annonce déji avec I'Exposition internationale des arts décoratifs en 1925 ne cessera d'exacerber davantage ces dilemmes. Si le
papillon nommé Beaux-Arts s'envole de la pupe qu'on appelle arts et métiers, la base de cette pupe elle-méme, qui consistait en du travail manuel, se trouve
sapée par l'industrialisation (*20), Cette derniére tendance avait écé déja marquée par I'Exposition de la Ministére de ['agriculture et du commerce,
Néshomushé-ten, transformée en Exposition des arts et métiers sous les auspices du Ministére du commerce et de ['industrie, K&shé-ten, 4 partir de 1925.
Coincé entre les Beaux-Arts et les arts industriels (qui deviendront industrial design), le champ laissé aux arts et métiers (manuels) ne cessera de rétrécir
précisément & partir de 1927-8, sur les plans institutionnel et administratif. En témoigne la création du Centre pour diriger les arts et métiers sous ['égide du
Ministére du Commerce et de l'industrie (Shokd-shé Kogei Shido-sho # T4 T#RIAT) dans la ville de Sendai en 1928. C'est d'ailleurs dans ce contexte que
Bruno Taut (1880-1938), architecte allemand, sera invité en 1932.

Appliquer de force I'apparence extérieure du modernisme par le biais d'une allure géométrique ou machiniste (4 la maniére de Bauhaus), d'une tendance
constructiviste (sous |'influence russe et soviétique), sur la peau des arts et métiers japonais ne suffira pas pour surmonter cette crise d'aliénation structurelle &
laquelle ils doivent faire face (*21). Remarquables en ce sens sont la pi¢ce historique de Takamura Toyochika Zi#1# /8 (1890-1974), Composition pour
arrangement floral (1926) lfig.12], et celle de Kitahara Senroku JLIATHE (1887-1951), Chandelier-fleur en cuivre (1926), deux piéces exposées en 1926 et dont
on peut bien supposer quelles ont été reconnues par Murayama Tomoyoshi #1L%15%(1901-1977) comme piéces constructivistes (*22). Sugita Kad6 #HARE
(1886-1955), pour sa part, proposera bientdt Invention esthétique sans usage défini — prajet achevé, projet d'origine, phase transitoire (1930). Cette ceuvre
abstraite composée de trois parties indépendantes résume 3 elle seule de maniére allégorique I'état présent des arts et métiers en voie de se détacher du terrain
utilitaire (23). C'est donc suite & I'Exposition des arts décoratifs et industriels modernes 4 Paris en 1925 que les arts et métiers au Japon se trouvent en pleine
mutation émancipatrice et moderniste (*24). Le retour en arriére ne sera possible que sous la banniére traditionaliste (*25).

La prédilection marquée pour la forme géoméerique et machiniste qui caractérise ces ceuvres expérimentales laisse voir cependant ce qui est ignoré ou refoulé
dans cette émancipation moderniste. L'émancipation spirituelle des arts et métiers allait de pair avec le mépris du travail manuel. Cette tendance 2 la
mécanisation verra son apogée dans les années 1960 et subsistera jusqu'a la fin des années 1980. Lélan vital qui animait le travail manuel s'essoufflera et
s'érouffera au cours de I'industrialisation sous I'étendard moderniste. Ceci nous amene 4 citer encore une fois Henti Focillon en guise de conclusion. Ses
propos restent prophétiques dans [a mesure ol ils indiquent le point historique de scission dans la voie des arts et métiers et nous rappelle au travail manuel
comme acte créateur des formes. Comment récupérer 1'aspect manuel d'un métier qui 2 définitivement perdu pendant ces décennies sa capacité créative? Cette
tache nous appartiendra, 4 I'ére dite post-industrielle au XXI si¢cle ("26):

La main arrache le toucher 4 sa passivité réceptive, elle 'organise pour l'expérience et pour laction. Elle apprend & I'homme 2
posséder I'étendue, le poids, la densité, le nombre. Créant un univers inédit, elle y laisse partout son empreinte. Elle se mesure avec
la maciére quelle méramorphose, avec la forme queelle transfigure (*27).

q P q i

Fig. 12 Takamura Toyochika, Composition pour
arrangement floral , 1926, 29,2 X 12,2 X 16,8 cm
Collection particuliére. (Pidce présentée a
I' Exposition en commémoration du prince
Shétoku en 1926)
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