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一 HASEGAWAKiyoshi : Cabane au bord de la mer. Bois， 1915. 
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a la redecouverte 
de 

l'Ukiyo・e: 

Les gr，αveurs sur bois a lαrecherche 
d'uれくくstαtutd'αrtiste>>， 

au Japon dans la seconde moitie du XIXe siecle 
et au debut du XXe siとcle.

Dans la deuxieme moitie du XIxe siecle， l'estampe 
Ukiyo-e tombe en decadence， pour disparaItre entierement a 
la fin du siecle. C'est ainsi que l'on presente les choses en 
general. Cette conception， empruntee sans doute a une mor-
phologie culturelle a la Spengler qui recourt a l'analogie de 
la vie d'un etre vivant pour expliquer un phenomene cultu-
rel， est， en々万台t，officielle， et largement repandue parmi les 
chercheurs de l'estampe Ukかo-e.11 est vrai que l'Ukiyo-e ne 
se produisait plus en tant que telle au plus tard au debut du 
XXe siecle. Cependant il nous paraIt indispensable de mettre 
en lumiere le contexte social et historique dans lequel s'est 
f々fectueecette pretendueαdecadence沙 del'estampe japo-
nalse. 

Un fait important doit etre souligne a ce sujet : l'estampe 
Ukiyo・eetait un symbole de modernite au cours de l'Epoque 
Edo (du XVIIe siecle jusqu'a 186万.Mais conserver cette 
αmodernite沙 al'Epoque Meijiμ867・1912)，qui etait en 
voie de αmodernisation >>， la conduisait inevitablement a 
l'autodestruction. En 々ffet，l'intensite de cetteαmodernisa-
tion沙 etaittelle que I'Ukiyo・efut obligee de se dissocier 
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par Shigemi INA GA 

pour contribuer d'une part au developpement de I'imprime-
rie (en particulier l'impression des journaux et des livres 
illustres)， d'autre part pour donner naissance a une nouvelle 
categorie sociale occidentalisante， qui jusqu'alors se trou-
vait tres limitee au Japon : celle deαl'artiste沙.Ladi宅pari-
tion de l'Ukiyo・edevenait alors inevitable pour repondre 
aux nouvelles demandes de la societe， aux premisses de son 
occidentalisation. 

d t I、λ.( 九Uぜ」

Cette dissolution de l'Ukiyo-e allait p世銀terune serie 
de grands changements dans la vie des artisans qui ne pou-
vaient plus desormais conserver le meme rang social. En 
reorganisant ce processus de dissolution de l'Ukiyo・eau 
cours de la deuxieme moitie du XIXe sieclejusqu'a l'epoque 
Taishδ(1912・1926)et en observant les reactions des artisans 
qui etaient en proie a cet ebranlement social， et qui ne pou-
vaient en sortir que pour se transformer enαartistes moder-
nes >>， nous allons voir comment les Japonais abandonne・

rent leur tradition artistique pour essayer de la recuperer， 
puis de la rehabiliter， au cours de la renaissance du mouve-
ment de la gravure sur bois au debut du XXe siecle. 

--.....守司
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INTRODUCTION 

Kono・.Bijinest une affiche realisee en lithographie en 
trente-cinq couleurs d'apres une peinture de HASHIGU-
CHI Goyδ(1880・1921).Il remporta， avec la maquette de 
cette planche， le premier prix d'un concours d'affiches desti-
nees a la publicite， organise par le grand magasin Mitsukoshi 
Gofukuten a Tokyo en 1911 (1). Commencons par son 
analyse stylistique. Nous y trouvons d'abord une influence 
indiscutable de l' Art Nouveau : les motifs stylises des ara-
besques， des plantes， des demoiselles nous rappellent facile-
ment les dessins d'Emile Gallιde Mackintoch， de Van de 
Velde. Les fleurs de rhododendron en arriere-plan， repre・

sentees en a-plat， elles aussi， loin d'etre traditionnelles， doi-
vent indeniablement a l' Art Nouveau， ce style dont la carac-
teristique principale consiste a reduire le volume dans une 
surface bi-dimensionnelle (2). HASHIGUCHI Goyo avait 
deja eu， en realite， l'experience de l'illustration d'une auvre 
litteraire， puisqu'il avait deja illustre Yokyoshu (1906)， 
auvre de NA TSUME Soseki， en se referant aux motifs 
decoratifs duαModern Style >> qui se trouvaient dans la 
revue artistique， The Studio (3). C'est d'ailleurs NATSUME 
Soseki lui-meme qui， abonne a The Studio， demanda a 
HASHIGUCHI Goyo d'employer ce style alors en vogue en 
occident. On voit par consequent， dans cette affiche， un 
interessant resume des echanges culturels entre l'occident et 
le Japon dans le domaine des arts decoratifs. Car si le 
αJaponisme >> a joue un role non negligeable dans l' Art 
Nouveau， le contraire s'est egalement produit， et les Japo・

nais a leur tour profiterent de l'apport de cette nouvelle 
esthetique (4). 

Voyons maintenant la representation principale， celle de 
la femme， et nous remarquons qu'elle se trouve， elle aussi， 

entouree par une decoration de style Art Nouveau. Elle reste 
assise sur une chaise Art Nouveau， coiffee a la mode : elle 
est moderne， elle n'est plus une femme traditionnelle. Pour-
quoi alors tient-elle a la main un album d'estampes 
Ukiyo・e? Tout en annoncantαla saison du changement de 
vetements >> (koromogae)， qui est d'ailleurs le sujet de cette 
affiche， les femmes dans l'album tenu par la vedette， font 
valoir davantage le contraste entre l'epoque Edo et l'epoque 
moderne. C'est la coexistence du passe et du moderne qui， 
ici， est frappante. 

Mais ce contraste entre le passe et le moderne ne signifie pas 
la voie de l'evolution ; bien au contraire， c'est une voie qui 
nous ramene de l'epoque moderne au passe : voire de l' A口
Nouveau a l'Epoque Edo. Car， abandonnee en effet entiere・

ment par les Japonais depuis les dernieres annees du XIXe sie-
cle， exportee massivement dans les pays occidentaux， 
l' estampe Ukiyo・eetait deja presque epuis白 auJapon (5). 
C'est HASHIGUCHI Goyo lui-meme qui， s'ecartant desor-
mais de la peinture de genre a l'occidentale， s'efforca de reta-
blir， sous le nom de αshin-hanga >> (Estampe Nouvelle)， la 
tradition de l'estampe Ukiyo・equi faillit etre perdue. Aussi 
cette affiche represente-t-elle， de fai;on symbolique， le point 
de retour a la tradition dans la carriere de HASHIGUCHI 
Goyo. Le jeu de miroir entre la femme de l'affiche et les fem-
mes de l'album， jeu en quelque sorteαobsessionnel >>， doit 
etre le signe annonciateur de l'attachement de HASHIGU-
CHI Goyδpour l'Ukiyo・edans l'avenir. Seduit par ces (( fem-
mes fatales >>， HASHIGUCHI Goyδva remonter le chemin 
qui conduit de l' Art Nouveau a la tradition de l'Epoque Edo. 

一 HASHIGUCHIGoyo : Kono bi-jin. Lithographie， 1911. 

Mais il ne s'agit pas ici seulement de HASHIGUCHI 
Goyo. Cette affiche que nous venons d'analyser， incarne 
l'image que les Japonais se faisaient du monde au debut du 
XXe siecle. Si les meubles de style αArt Nouveau >>， prove-
nant des pays lointains d'occident， etaient l'objet de leurs 
aspirations， la nostalgie que suscita l'album de l'Ukiyo・e
n'en etait pas moins forte. De plus， chez les Japonais de 
l'Epoque Meiji captives par la (( modernisation >>， l'Epoque 
Edo etait d'autant plus vite oubliee et voilee qu'elle etait 
synonyme d'une epoqueαfeodale >> et (( prふmoderne>>. 
Ainsi avait-on deja oublie ce qu'etait l'estampe Ukiyo-e. 
L'effondrement de la communaute des artisans qui avait 
cree l'estampe Ukiyo・eest bien suggere par le fait tres con-
cret que l'affiche de HASHIGUCHI Goyo ne devait plus 
etre une gravure sur bois mais une lithographie， technique 
qui etait alors en plein epanouissement (6). 
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- Y AMAMOTO Kanae : Bretonne. Bois en couleurs， 1920. 
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DIFFERENCIATION DU STATUT SOCIAL 
CHEZ LES ARTISANS 

En quoi consiste cet effondrement de la communaute des 
artisans， producteurs de l'estampe ? Nous devons mainte-
nant expliquer le changement a la fois technique et social de 
leurs conditions de travail au cours de l'Epoque Meiji (1867・

1912). 

O'abord， il faut noter qu'une differenciation sociale des 
artisans par leur statut， fut suscitee et acceleree par l'intro・

duction d'une institution occidentale : l'etablissement d'une 
categorie inconnue :αles artistes 分.A cote de cette cat句0・

rie nouvelle de l'artiste-peintre (honga-ka， vrai peintre)， le 
statut social du dessinateur (machieshi， peintre de la ville)， 
ne pouvait que baisser d'une certaine maniere. L'introduc-
tion du systeme occidental a eu pour effet la cr句tiond'une 
nouvelle discrimination sociale parmi lesαpeintres )). Car 
au fur et a mesure que le statut social des αvrais peintres沙

問 consolidait，les dessinateurs des estampes traditionnelles 
devaient necessairement s'efforcer d'obtenir ce titre de 
αvrai peintre ))， pour etre reconnus comme (( artistes )) 
dans cette societe en voie deαmodernisation ))， a l'exemple 
des societ白 occidentales(7). Pour parvenir a cette ambition， 
ils furent ainsi amenes a se separer de l'ancienne commu-
naute des artisans， chargee de la production de l'estampe. 
Tout en esperant， du moins au debut， annuler cette discri-
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mation sociale dont souffrait l'estampe Ukiyo・ea l'Epoque 
Meiji， ces dessinateurs， au lieu de r白ablirle prestige perdu 
de l'estampe traditionnelle， n'ont fait， en realite， malgre 
eux， qu'abandonner le travail du dessin pour l'estampe， afin 
de se transformer en peintres (( modernes抄 (8).C'est speci-
fiquement l'itineraire parcouru par MIZUNO Toshikata 
(1866-1908) dans les annees 1890， itineraire que nous con-
naissons grace aux memoires de KABURAGUI Kiyokata 
(1878-1972)， un de ses disciples， qui， comme son maitre， 
commenca sa carriere par l'apprentissage du dessin d'illus-
tration des livres， travail dont la caracteristique est purement 
artisanale. KABURAGUI Kiyokata finit par etre reconnu 
comme l'un des (( maitres )) representatifs de la αpeinture a 
la japonaise )) (nihon沼a)contemporaine. Tel est le chemin 
poursuivi par les dessinateurs avec plus ou moins de succ白，
malgre les vicissitudes de ceUe societe changeante de la fin 
de l'Epoque Meiji. 

A cote des dessinateurs， il reste deux sortes d'artisans 
dont la participation est indispensable a la production 
d'estampes: (( horishi )) (les graveurs) etαsurishi )) (les 
imprimeurs). Le contraste entre les dessinateurs (白hi)et les 
artisans graveurs et imprimeurs ne cessait d'augmenter a 
mesure que les dessinateurs (ou， plus precisement， une partie 
d'entre eux)， reussissaient a depasser la classe artisanale 
pour etre reconnus comme peintres. En contraste avec 
l'emancipation dont ont joui les dessinateurs-artistes， ce que 
la societe japonaise a demandιa l'Epoque Meiji， aux gra-
veurs et aux imprimeurs， etait de reproduire exactement， et 
meme servilement， ce que representait une巴uvrede αmai-
tre )) ou une photographie. Ils ont ete obliges de travailler 
avec une meticulositeαmecanique )). Cette demande 
d'exactitude qui ne cessait de croitre， rendit leur travail 
d'autant plusαservile et sterile)) que personne n'a pu 
inventer une machine qui puisse s'y substituer. 11 n'etait plus 
permis aux graveurs de faire preuve de virtuosite technique 
en gravant les lignes ideales parmi celles laiss白sindecises 
dans le dessin transmis par le dessinateur (9). 11 n'etait plus 
permis aux imprimeurs de manipuler de leur propre initia-
tive， sous leur propre responsabilite， les tons et les tein-
tes (10). Alors que cette liberte et cette responsabilite dans le 
travail avaient garanti une conscience assez elevee et conser-
vaient la dignite des artisans plus ou moins cr句teursde 
l'Epoque Edo， les graveurs et les imprimeurs a la fin de 
l'Epoque Meiji， au contraire， prives de ces privileges， ont ete 
astreints a un travail a la fois plus minutieux et plus passif 
qu'autrefois. 

Les techniques de reproduction devenaient d'autant plus 
strictes que la discrimination sociale entre le dessinateur en 
tant qu'artisteαcelとbre)) et le graveur-imprimeur， en tant 
qu'αouvrier qualifie抄， devenait de plus en plus absolue et 
indiscutable. La meme situation se retrouvait dans le 
domaine de la production des livres illustr白， tres en vogue 
apres la guerre sino・nippone(1894・1895)，ou l'on conservait 
encore la technique traditionnelle du bois de fil (itame) et du 
tirage a la main， realise par le froUement du papier avec un 
appareil (baren) (11). Mais cette exigence de la reproduction 
se rapporte en particulier a l'introduction d'une technique 
occidentale， celle du bois de bout (koguchi)， destinee surtout 
a l'illustration des journaux et des revues dont le tirage rela-
tivement eleve n市taitpas possible sans ceUe innovation (12). 

Ainsi， en un mot， on peut conclure que l'effondrement de 
la communauぽ artisanale，productrice de l'estampe 
Ukiyo・e，est alle de pair tant avec la αmodernisation )) con-
ceptuelle du rang social sur le plan d'une prise de cons-
cience， qu'avec (( l'針。lution)) de l'imprimerie sur le plan 
technique. Elle eclata plutot qu'elle ne perdit sa vitalite inte-
neure. 
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INDUSTRIALISATION DE L'IMPRIMERIE 
ET SA REACTION 

A la fin de l'Epoque Meiji et au dぬutde l'Epoque Taisho 
(au debut du xxe siとcle)，intervinrent de nouvelles innova-
tions dans le domaine des techniques photomecaniques et 
photochimiques. La lithographie， qui avait deja ete en con-
currence avec la gravure sur bois， en avait triomphe dans les 
annees 1880 et 1890， et avait servi d'intermediaire entre la 
photographie et le cliche typographique (dans des procedes 
de zincogravure tel le αgillotage >>)， etait sur le point d'etre 
remplacee elle-meme par l'offset. Plus encore que l'indus-
trialisation de l'offset， au debut du xxe siecle， avaient ete 
introduites la photogravure typo， la similigravure et l'helio-
gravure. Bref， a l'exception de quelques domaines limites 
(comme la reproduction de qualitムobtenuepar phototypie 
appliquee sur le bois)， le travail manuel du graveur et de 
l'imprimeur sur le bois s'est vu rapidement remplace par la 
gravure des cliches industriels (13). 

11 est vrai que l'industrialisation de la gravure par cliches 
pour la reproduction photographique et sa diffusion rapide 
ont restreint le champ d'activite reserve jusqu'alors aux arti-
sans xylographes， les forcant a travailler desormais comme 
des (( ouvriers specialises >>， les privant de leurαraison 
d'etre >> et de leur specificite. Mais ceci leur offrit egalement 
la possibilite de rompre le joug de la technique de reproduc-
tion a la main. Effectivement， c'est par cette automatisation 
du processus de la reproduction photo -mecanique， affran-
chis de la servitude du calquage， les mouvements de la gra-
vure sur bois a l'Epoque Taisho (1912・1926)s' epanouirent. 
C'est parmi ces resurrections qu'il faut prendre en conside-
ration le retour a la tradition que devait amorcer HASHI・

GUCHI Goyo. I<Ak)冷sE ιL 

De ce point de vue， on ne doit pas considerer cette renais-
sance de la gravure sur bois a l'Epoque Taisho comme un 
mouvement retrograde， qui vise seulement a retourner au tra-
vail manuel d'un passe， en reaction contre la mecanisation de 

~ / l'imprimerie， lJien que l'ideologie nostalgique， appuyee sur 
l'application schematisee de l'esthetique des (( Arts and Crafs 
Movement >> de William Morris， nous incite souvent a cette 
interpretation trop naive，.色.oind'etre reactionnaire， le reta-
blissement de la gravure sur bois etait un veritable mouvement 
cr句teuret emancipateur， devenu possible grace a des mecani-
sations photographiques， realisees a cette epoque (14). 

L'APPARITION DEαL'ARTISTE妙 GRAVEUR
ET SA PRISE DE CONSCIENCE VIS.A・VIS
DE LA TRADITION 

A l'Epoque Taisho apparait ainsi une nouvelle generation 
de graveurs sur bois， de differentes tendances. 11 nous parait 
convenable ici d'en distinguer d'abord deux : la premiere， 
un mouvement dirige a l'initiative des dessinateurs-artistes， 
comme celui de αShin-hanga>> (Nouvelle Estampe) de 
HASHIGUCHI Goyo; la seconde， un mouvement deve-
loppe par les graveurs et imprimeurs qui ne pouvaient plus 
supporter de travailler comme de simples ouvriers. Ce der-
nier se nommaitαSosaku hanga >> (La Gravure Creatrice). 

(( Nouvelle Estampe妙 contre(( Gravure Creatrice妙

11 est bien normal， par sa nature meme， que la premiere ten-
dance αEstampe Nouvelle >> ait conserve une division du tra-
vail entre le dessinateur， le graveur et l'imprimeur， tandis que 
l'autreαGravure Cr句trice>> insistait， des le debut， pour 

一明郡廿:Le Matin au quai des Raves -Daikon蜘 wゐhino 
Asa， 1927. (f<;.k..II'凡 ，f-.I，ど{t〆εIfe) 

qu'un seulαcreateur de la gravure抄 (hangaka)cumule ces 
trois fonctions. Car dans la premiere， l'artiste-dessinateur 
etait deja plus ou moins reconnu comme (( maitre >> de la 
peinture a la japonaise alors que dans la seconde， les createurs 
etaient， a l'origine， des gt~veurs ou des imprimeurs qualifies 
qui voulaient etre reconnus commeαartistes 抄.Mais officiel-
lement la gravure nモtaitpas encore alors consideree comme 
un genre assimile auxαBeaux Arts 沙. C'est seulement en 
1927 que la gravure， acceptee a l'Exposition de l'Institut 
imperial de l'artいTeiten吋， obtiendra finalement son droit 
de cite dans l'artαinstitutionnalise >>， alors que la premiere 
exposition officiel1e des Beaux-Arts avait eu lieu en 1907. 
Dans la Gravure Creatrice， il ne s'agissait plus de gravures en 
vue de reproduire exclusivement une peinture， mais d'une 
gravure en elle-meme artistique， inventee et cr記epar les 
graveurs-imprimeurs qui， d'ailleurs， se nommaient eux-
Ihemes (( artistes >>. De la le slogan de la Gravure Creatrice : 
(( dessin， gravure， impression par moi-meme >> (jiga， jokoku， 
jishu -αji >> exprimant (( moi吋， slogan sans aucun doute 
d'expression occidentale， car ici se manifeste clairement leur 
opinion pour une emancipation de la possibilite de chacun， 
opinion peu repandue， non reconnue， qui ne s'etait pas 
ouvertement decl紅白 jusqu'alorsau Japon (15). 

7 



-KOIZUMI Kishio; Jeunefemme devant le miroir. Xylographie 
mcouleurs， 1933. (-q y-O..v(A.......e W C<.""tve ULヲ

Entre l'Estampe Nouvelle， relativement conservatrice， et 
la Gravure Cr句triceapparemment novatrice et radicale， il y 
avait bien sur des hosti1ites， des oppositions， des conflits. 
Les artistes de la αGravure Creatrice >> ont considere ceux 
de l'αEstampe Nouvelle >> comme reactionnaires et pas-
seistes， leur reprochant leur manque de crねtiviほ (Sosaku-
sei)， qualifiant leurs estampes de αreproductions >>. Selon 
eux， la raison en est que， dans la division du travail qui sub-
siste dans l'αEstampe Nouvelle >>， αles graveurs. et les 
imprimeurs ne peuvent etre que des artisans obeissants et 
serviles du dessinateur-peintre>> (16). Leurs critiques de 
l'αEstampe Nouvelle >> les pousserent jusqu'a nier arbitrai-
rement et de maniere excessive， le merite de l'estampe de 
l'Ukiyo-e a l'Epoque Edo. Car ces anciens graveurs et impri-
meurs qui executaient la Gravure Creatrice ont retroactive-
ment projete dans l'atelier de l'Ukiyo・ea l'Epoque Edo la 
αsteri1ite >> et la << servilite >> qu'ils avaient eprouvees en 

8 

tant qu'ouvriers a la fin de l'Epoque Meiji. Mais cette condi-
tion de travail diteαmiserable 抄 nes' est produite en realite 
qu'au cours de l'industrialisation du Japon a la fin du XIxe 
siecle. Bref， l'image que les artistes de la Gravure Creatrice 
se faisaient de l'estampe Ukiyo・en'etait qu'une reconstitu-
tion anachronique. 

La premiere generation contre la seconde generation 

Enumerons ici quelques artistes figurant dans la premiere 
g釘lerationde la Gravure Creatrice， reunis par une sorte de 
solidarite exprimee dans le slogan αdessin， gravure， impres-
sion par moi-meme札 YAMAMOTOKanae (1882・1946)，
ODA Kazuma (1882・1956)，TOBARI Kogan (1882・1926)，
ISII Hakut釘 (1882・1956)et d'autres， qui ont publie une 
revue illustree : Hosun (Un pouce carre) (1907・1911)(17)， a 
l'exemple de Rire， Simplicissimus， et Jugend (18). 

Encourages d'une part par ce slogan anti-division-du-
travail moderniste qui a provoque une prise de conscience 
individuelle de leur valeur d'artiste， s'appuyant d'autre part 
sur leur experience du metier de la gravure， obtenue par un 
apprentissageαservile >>， ils ont declencheαun mouvement、

encore naissant et insuffisamment mur， mais [qu'ils souhai-、

taient] epanouir a travers [leurs] emulations im::essantes et 
experimentales沙(19).De toute facon， chez la premiere 
g釘leration，la conscience de αsoi妙。ibun)comme artiste 
etait fond記 surune maitrise de la technique. 

A cette premiere generation， nee au debut des annees 
1880， succede bientot la deuxieme generation， des annees 
1890， ou l'on trouve TANAKA Kyokichi (1891・1915)，
ONCHI Koshiro (1891・1955)， FU JIMORI Shizuo 
(1891・1943)(qui fonderent la revue illustree Tsukuba乙La
Lumiere de la lune， 1914・1915).HASEGA WA  KIYOSHI 
(1893・1980)，NAGAS孟 Yoshio(1891・1978)，creerent les 
revues illustrees Seihai (La Coupe sacree)， Kamen (Le Mas-
quり， 1912・1915，et bien d'autres. 

Malgre leur filiation directe et objective， la prise de cons- . 
cience de cette deuxieme generation est _~旦明主l~!t.differente 入

de celle de la premiere (20). Elle se rapporte sans doute a la 
difference de leurs experiences distinctes : alors que les artis-
tes de la premiere generation ont travaille en tant que gra-
veurs ou imprimeurs， ceux de la deuxieme generation n'ont 
plus partage avec leurs predecesseurs cetteαexperience 
penible抄 indispensable，malgre tout， pour acquerir au 
moins une technique classique de la gravure. A cote de ce 
manque de metier comme ouvrier qualifie， l'ecart de 民nera-
tion constitue un autre facteur aussi decisif. Pour la 
deuxieme generation qui se formait dans la ville a l'Epoque 
Taisho， diteαliberale >>， αid句liste>>， αdemocratisante >> 
et << individualiste >>， la prise de conscience individuelle en 
tant qu'artiste etait incontestablement plus accentuee et句0-

centrique que celle de la premiere generation formee a 
l'Epoque Meiji encoreαtraditionnelle >>， <<feodale >>， 
<< patriarcale >> etαconfucianiste >> (21). 

Telle est la difference entre la generation des annees 1880 
et celle des annees 1890. Si pour la premiere il y avait un 
equilibre entre la prise de conscience qui vise a l'emancipa-
tion de soi， comme << artiste moderne >>， et la maitrise tech-
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A cause de ce desequilibre entre le metier et la conscience， 
pour la deuxiとmegeneration de la Gravure Creatrice， le slo-
ganαdessin， gravure， impression par moi-meme )) a eu ten-
dance a etre interprete d'une facon plus abstraite， idealiste et 
formaliste， car， chez eux， ce slogan ne pouvait plus etre 
fonde sur leur experience manuelle propre， mais lance aveu-
glement et instinctivement commeαcris du c田 ur)) (kokoro 
no sakebi) teinte d'une tendance expressionniste qui etait 

r， ~ alors mondiale (22). 
ιi，'S、

υ、11" L'inexperience technique et l'individualisme exacerbe， 
ヘ- telle est la clef de l'attitude extremement hostile de cette 

deuxieme g釘lerationde la Gravure Cr句tricevis-a-vis de 
l'Estampe Nouvelle. En effet， tout en ayant une absolue 
confiance dans la superiorite de leur sincerite et de leur c十

ardeur (kokoro = << c偲 ur)))， en tant qu'αartistes ))， cesメ;， -ン

jeunes cr句teursde la gravure ne pouvaient dissimuler leur 
complexe d'inf釘ioriteface a la virtuosite technique des rea-
lisateurs de l'Estampe Nouvelle. Cette contradiction dans 

γイ leursconsciences a provoque leur repugnance a l'egard de 
/イ E l'Estampe Nouvelle (23). Or， c'est l'existence et l'assistance 
いゲコ二 desouvriers qualifies au吟叫2E恥e匂ミ3鰐5野~;号偲E
r作eμ""仇H‘「寸 V刊ell恥e，qui on則ta部ss叩ur吋e1同a..g子時&岳Qe-予ep掛鮮鈴(Vd司ecell恥le-ci.C'est 

メ unedes raisons pour laquelle la deuxiとmegeneration de la 
〆 GravureCrねtrice_a renie et recuse， plus opiniatrement et 

plus cat句oriquementencore que la preeedente， la division 
du travail. Cette division du travail servait donc de bouc-
emissaire pour justifier la position de la Gravure Cr句triceet 
pour exorciser la jalousie ambivalente de sa deuxieme gene-
ration vis-a-vis de l'Estampe Nouvelle. Ceci etait d'autant 
plus accentue， que les estampes des artistes de la Gravure 

A Creatrice n'etaient pas tout a fait acceptees et reconnues par 
lepublic. ~ 人.r-__r-' y ./ 

-NAGASE Yoshio : bois en noir， c. 1930. 

Metier contre conscience 

C'est ainsi que la critique de la deuxieme g釘lerationde la 
Gravure Cr句triceenvers l'estampe Ukiyo・edevenait plus 
mordante et intolerante， mais aussi plus naive et plus com-
plexe， cette generation ayant ete prealablement saisie 
d'紅白urementdevant la division du travail (24). Ils sont 
alles jusqu'a contester l'estampe Ukiyo・epour la simple rai-
son que celle-ci ne pouvait se produire sans la division du 
travail. 

VERS UNE SYNTHESE DE LA PRISE 
DE CONSCIENCE DE SOI 
ET DU METIER: REDECOUVERTE DE L'UKIYO・E

-
A
‘『，

A la fin de l'Epoque Taisho et au debut de l'Epoque 
Showa-ou， dans les annees 1920， les artistes pratiquant la 
gravure creatrice parvenaient enfin a prendre conscience de 
leur faiblesse.αLa technique est le， seul langage par lequel 
l'artiste peut exprimer ce qu'il ressent interieurement (lan-
gage du creur : kokoro) : a meconnaitre ce langage， l'effort 
d'expression aboutira inevitablement a un non-sens ))， ecrit 
NAGASE Yoshio en 1929 (25). Cette reflexion amena les 
crねteursde la gravure a une reevaluation de la decomposi-
tion du travail technique， et par la， a une rehabilitation du 
processus par lequel on avait produit l'estampe Ukiyo・e.

<< Ce n'est pas parce que cette prise de position de αgra-
ver， imprimer par moi-meme抄 estla plus souhaitable pour 
l'artiste， dit TOBARI Kogan， que ce procede doit etre le 
monopole de la gravure sur bois artistique. (...) L'attitude 
elle-meme， en soi， n'est pas l'art de la gravure. Ce qui 

x importe et~型lÌ_ est essentiel， est le contenu， la profondeur， 
l'essence meme de la gravure. C'est pourquoi l'estampe 
Ukiyo-e a une valeur comme gravure. Cette reflexion prふ
sentee par Monsieur ONCHI est une bonne critique sur ceux 
qui ont trop de confiance et croient aveuglement dans le slo-
gan de αgraver， imprimer par moi-meme )) (26). 

， 
J 

11Bち，
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C'est enfin a cette epoque critique， ou ils ont commence a 
comprendre leur faiblesse， que ces createurs de gravures ont 
redecouvert la difference entre les imprimeurs qualifies con-
temporainsαentierement deshumanises)) et les artisans 
inventifs de l'Epoque Edo. ONCHI Koshiro， un des emi-
nents theoriciens du mouvement de la Gravure Creatrice， a 
precise clairement cette difference en se referant aux etudes 
perseverantes et longues qu'il mena lui-meme sur l'histoire 
perdue de l'Ukiyo-e : << On accuse l'estampe Ukiyo・ed'etre 
une gravure de reproduction. Mais cette accusation est un 
malentendu qui consiste a confondre le procede de l'Ukiyo・e
ancienne avec le procede actuel de la gravure sur bois en vue 
de la reproduction. Autrefois， chaque graveur， chaque 
imprimeur meritait d'etre estime comme un individu crねー
teur et inventif. 11 ne suivait pas servilement les traces et les 
touches du dessinateur comme on le fait aujourd 'hui. Soit 
en gravant soit en imprimant， chacun prenait des initiatives 
techniques novatrices. (...) C'est pourquoi l'estampe 
Ukiyo-e garde sa propre dignite de gravure， inconnue a la 
peinture (nikuhitsu : peinture a la main). Donc， meme en 
pratiquant la division du travail， il est possible d'executer 
une gravure creatrice )) (27). 
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jusqu'alors sous le voile d'une idee preconcue. Pour con-
clure， citons les mots de TAKUMI Inosuke (1895-1976). 
αL'importation du naturalisme a accelere le mouvement 
d'emancipation declenche a partir de la Restauration de 
Meiji. (...) Elle a engendre l'individualisme， le mouvement 
du Dessin libre， et la Gravure Creatrice. Mais elle n'etait， en 
fin de compte， qu'une emancipation， elle ne fut jamais un 
mouvement constructif. (...) Et il est temps de commencer la 
construction. Pour cela il faut s'efforcer d'equilibrer la 
demande et la production， de realiser une execution coope-
rative ideale， d'acquerir des idees et des techniques abon-
dantes )) (28). 

C'est seulement au moment ou << l'emancipation )) s'est 
modifiee enαconstruction )) que le visage cache de l'his-
toire s'est devoile pour reveler a ces artistes ce qu'ils 
devaient au passe (29). 

「

Shigemi INAGA mars 1982 

- TOBARI Kogan: La Roue hydraulique dans la montagne 
仏ieuxcelebres de Hakone， n 0 5)， bois， 1934・ぐ'91'(-..v v..(~ 
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The renaissance of Japanese prints in the TaishδEra 
(1912-1926) is commonly considered as something entirely 
independent of the Ukかo-etradition. But curiously enough， 
the occidental artists who inspired this movement had been 
in their turn strongly stimulated by the Japanese αrt of the 
Edo Period (1603・186万，in fashion in Europe of the fin du 
siとcle，where the Ukiyo-e prints were highly app何 ciated.
Why has this positive filiation been ignored ? The conflict 
between the tradition and the occidentalisation μmoderni-
sation抄) is the key to this historical irony. Otherwise why did 
two antagonistic tendencies almost simultaneously appear in 
this pげntrevival : one traditionalist (New Print) maintai-
ning the c1assic divided work， the other modernist (Creative 
Prinυwho refuses this division ? 
Firstly， we must emphasize that， in opposition with the 

prevailing opinion， the ~in reproductive printing 
technique at the end of Meiji Era (1867-1912) enabled the 
αtake of1分 ofboth tendencies. Meanwhile neither of them 
could any longer directly月六rto the heritage of Edo cul-
ture， already altered and lost during the Meiji Era. Epoch of 
<<En/ightenment沙，the Meiji Restoration introduced a new 
social discrimination between craftsman and artist. We 
think that the <<New Print>> was led by the αdιsigners汐 who
could relatively easily evolve into !]lodern αartisljpainter沙，

while the αCreative Print沙 reflectl"andembodielithe voice 
of the <<engravers沙 andthe αprinters沙 regardedas crafts-
men. These technical and social factors have been too easily 
overlooked. But we must not fo噌etthat in those days the 
prints had not acquired any citizenship in the official Art 
yet. 

The conflict between these two tendencies c1early biased 
the image of the Ukか0・eprint reconstructed by the Creative 
Print School. Here we suggωt a distinction : the first gene-
ration born in the 80's and the second that appeared in the 
90's. The first generation tended to interpret the Ukiyo-e 
prints through their own <<paiが"uland inhuman沙ぽ:perience
ω craftsmen under the industrialisation， while ths second 
generation transfered to Ukiyo・eits hat陀 dforAthe New 
Print;ift.complex of technical inferiority and superiority in 
its artistic conscience. It was not until these printers-artists 
recognized their historical prejudice and artistic complex， 
that they began to rehabi/itate the heritage of Ukiyo-e. In 
some wa'y， the rediscovery of the Uk~かyo-イe by these αr吋ti，釘st，“S 「~ d功he叫的 of t的向h舵eJ，仰 e白仰'secωonげ附仰附te的仰e臼仰仰n
pんn附t臼s.ドヘγmれ川v'{"押ナe“&μω~ -，ηゐ y崎マKμdt.mi，仰n
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SUMMARY 
Ainsi les createurs de gravure sont-ils parvenus a com-

prendre ce qu'etait vraiment l'estampe Ukiyo-e a l'Epoque 
Edo. Jusqu'a ce que cette connaissance reelle de l'Ukiyo・e
soit partagee par les artistes de la Gravure Creatrice， l'image 
qu'ils se faisaient de l'Ukiyo-e n'etait rien d'autre qu'une 
image abstraite et speculative : c'etait une image fabriquee 
par les artistes soit en y appliquant， d'une facon erronee et 
retrospective， leur propre experience d'ouvriers a l'Epoque 
Meiji， soit en y projetant retroactivement， donc en y transfe-
rant， leur propre r句ugnancepour leur rival contemporain : 
l'Estampe Nouvelle. 

En insistant sur l'ignorance de ces artistes de la realite de 
l'estampe a l'Epoque Edo， nous n'avons pas voulu les accu-
ser d'avoir fabrique une fausse image de l'Ukiyo-e. Certes， il 
ne faut pas oublier que tres souvent， l'image du monde que 
se fait un artiste， en se fondant sur son experience vecue， 
reste arbitraire， car il apprehende les choses en fonction de 
sa propre perspective. Mais quoiqu'elle soitαfictive )) et 
<< subjective ))， il n'y a， du moins dans sa conscience， aucune 
autreαrealite )) que celle procur白 parl'image ainsiαratio-
nalisee )). 11 va sans dire que l'historien ne doit pas prendre 
inconsiderement et trop hativement cette image pour la 
<< realite )) historique. 11 ne peut se contenter， par contre， de 
retablir et de reorganiser lesαfaits historiquesゅ encriti-
quant lesαerreurs )) commises parfois intentionnellement 
ou du fait de l'ignorance de l'artiste. Car c'est en fonction 
de ce decalage entre l'image et sa << realite )) que l'on peut 
repererαl'epaisseur )) de l'histoire vecue. Ce decalage est 
une sorte de fente ou une fissure d'ou jaillit et se produit le 
αsens )) de l'histoire. Nous disonsαsens ))， parce que c'est 
a partir de ce decalage entre la conscience αsubjective )) et 
la αrealite objective ))， et grace a ce seul decalage， que l'his-
torien peut reveler， mettre en valeur， apres un certain recul， 
ce qui temoigne du poids， de l'enjeu de la vie， gageure que 
soutient chaque artiste， de facon souvent inconsciente， dans 
son projet， par son engagement social et historique. 

Ainsi， les artistes de la Gravure Cr句triceont・ilsretrouve 
la realite de l'estampe Ukiyo・e.Cette redecouverte les a ine-
vitablement conduits a une nouvelle definition de laαcrea-
tionゅdeleur propre gravure. Le mouvement de la gravure 
sur bois va se developper non par une dependance directe， 
mais au moins en tenant compte desormais de la lecon qu'ils 
viennent de puiser dans l'estampe japonaise， cach伐
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Dans cet article， tous les noms japonais sont donnes dans 
leur ordre : le PA TRONYME precede le prenom. Pour evi-
ter la confusion， nous donnons le PATRONYME toujours 
en majuscule. On verra ainsi que dans le cas de Hokusai et 
Hiroshigue， il s'agit de leurs prenoms pseudonymiques. La 
transcription des mots japonais se fonde sur le systとmede 
Hepburn legerement modifie pour le lecteur francais : u cor-
respond au francais ou .. s est toujours sourd， jamais voise 
(cf. z) ; r proche du francais 1.. ch note affrique : tch. 
L'accent circonflexe indique une voyelle longue. Une excep-
tion : s'il s'agit d'une publication en langue occidentale， on 
respecte la transcription donnee. 
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NOTES: 
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(1) Reproぶít~s Graphic Des伊 0/the World， vol. 2， 

Historical Survey ofposters(td.par HARA Hiroshi)， 
Tokyo， Kodansha， 1974， p. 91. 

(2) UNNO Hiroshi， N伊'J)onno Art nouveau， Tokyo， Sei-
dosha， 1978， pp. 33・34.

(3) NA TSUME Soseki， Yokyoshu， Tokyo， Ohkurashoten， 
Hattorishoten， 1906 ; reimprime dans un format fidele 
a la version originale， dans Meicho-/ukkoku series， 
Sδseki-bungakukan， (ed. par Nippon Kindai-bungaku・

kan -Maison de la litterature moderne du Japon)， 
Tokyo， Porupu， 1976. 

(4) Pour une bibliographie detaillee concernant le αjapo・

nisme >>， nous renvQyons a la note (1) de notre article a 
titre d' orientation ~/a reinterpretation de la perspective 
lineaire au._Japon 1740-1830 et son retour en France 
1860・1910，'))Aetesde la recherche en sciences social白，
nO 49， septembre 1983， p. 29. Pour ce qui concerne le 
αretour >> du japonisme au Japon， Le IIe Colloque 
Franco-Japonais -L 'Age du Japonisme， La France et 
le Japon dans la deuxieme moitie du XIXe siecle， 
Tokyo， Socie白tef台ranco-オjaponaised' Ar口te剖td'Ar刊cheolo-
gi民e，.(Kinoku山un肝1
sUJet. 
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(5) JOZUKA Taketoshi， Umi wo wataru Ukiyo・e
(L 'Ukiyo-e qui traverse la mer， une biographie de 
HA Y ASHI #Tadamasa)，，_ Tokyo， Bijutsu-_koronsha， 
1981 ; SEG)11 Shin'ichi，'くMHisiory 0/ Exod必0/Japa-
nese Art~'Bessatsu Taiyo， hiver 1977， Tokyo， Hei・

bonsha. 

(6) ONO Tadashigue， N伊'ponno sekibanga (La lithogra-
phie japonaise)， Tokyo， Bijutsu-shuppansha， 1967. 

(7) KABURAGUI Kiyokata， Kaburagui Kiyokata Bunshu 
(Ecrits de KABURAGUI Kiyokata)， vol. 2， Tokyo， 
Hakuhodδ， 1979， p. 104. (( [Vers 1881・1890Jc'etait 
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-lSHII HakutEi: Geisha fumant une cigarette. Bois， s.d. 

( ~川氏、け '-""py-， j11.q... f'CVl.- (~S C，r ，.知....s) 

uniquement lesαvrais peintres>> [hongakaJ qui 
avaient le droit de presenter leurs白 uvresa l'exposi-
tion， et d'executer sur commande le αKakemono ゅ
[rouleau pendu verticalement] pour le tokonoma [une 
sorte de niche qui se trouve dans le salon d'une maison 
japonaise]. Les peintres de la ville [machi白hi]ne pou-
vaient pas exposer. Ce que le maitre [ToshikataJ a tou-
jours voulu pour nous， ses jeunes disciples， c'etait de 
detruire cette discrimination defavorable a l'Ukiyo・e>> 
(p. 104). 

(8) (( [Vers l' epoq ue de la guerre sino・nippone，
1894-1895]， le Maitre [Toshikata J s' est eloigne peu a 
peu de son but premier (rechercher des jeunes disciples 
d'avenir dans la ville)， et ce， malgre son gout inherent 
et son id句1de voir un jour une amelioration du statut 
artistique (alors qu'a ce monent la， le statut de l'Uki-
yo-e etait miserable)， afin de se consacrer uniquement a 
la peinture historique >>. (Ibid. p. 108). 
(( So'n demenagement [en 1895， de Kanda， quartier 
populaire de Tokyo， pour Yanaka， quartier plus raf-
fine de la meme villeJ， a trace la ligne de demarcation a 
la fois de sa vie et de son art. A l'epoque ou il vivait a 
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demande a des graveurs et imprimeurs sur bois d 'impri-
mer mes dessins afin qu'ils soient publi白.11 y a de cela 
a peu pres dix ans. A cette epoque， les ouvriers venaient 
me montrer leurs epreuves pour que je puisse les exami-
ner. Je ne cessais de les embarrasser， critiquant la 
moindre alほrationqu 'ils faisaient sur les tons et sur 
l'esprit (ajiwai = saveur) de l'original， causes soit par 
la gravure， soit par l'impression )). Pour la technique 
de l'estampe japonaise， 'voir l'ouvrage cite en note (9). 
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(9) A l'Epoque Edo comme au debut de l'Epoque Meiji， le 
graveur et l'imprimeur jouissaient d'une initiative plus 
grande qu'elle ne le sera a la fin de l'Epoque Meiji. 
Ceci est atteste par differents exemples : les dessins 
(shita-e) qui ont survecu (car， en general， les dessins 
etant colles sur le bois， etaient graves en meme temps 
que ce dernier et donc ne pouvaient etre conserv白); la 
celとbrelettre de Hokusai， dans laquelle celui-ci priait 
l'editeur (hanmoto) de remplacer les graveurs; et 
encore， la comparaison que l'on pourrait白ablirentre 
le dessin preliminaire laisse par KOBAYASHI Kiyo-
chika et l'estampe achev白， connue sous le titre de 
αkosen-ga )) (Image de lumiere)， publiee en 1876. Voir 
IIJIMA Kyoshin， KA TSUSHIKA Hokusai-den， 
Tokyo， 1893. Yoshiki， hori， suri (style， gravure， 
impression)， Ge白仰nshoku 【Ukiか'yo-e daωJ 
(gr，αnde encyclopedie de l' 【Ukiかyo-~り~， vol. 3， Tokyo， 
Taisukan-shoten， 1982， pp. 80・83.SAKAI Tadayasu， 
Kaika no ukiyo・e-shi， Kiyochika (Kiyochika， 

.. artiste/artisan de I'Ukiyo-e a I'Epoqueαeclairee沙 de
マ II'occidentalisation)， Tokyo， Kawade-shobo-shinsha， 

l 1979. KOBAYASHI Kiyochika est considere comme 
l'un des derniers (( ukiyo-e-shi )) (1847・1915).

(10) KABURAGUI Kiyokata， <_5 M_Qkuhanshi no geuj凸;)(la 
situation actuelle de l'imprimeur sur bois)， Chuδ-
bijutsu， novembre 1914. 

(11) Pour ce qui concerne la discrimination du rang social 
entre le graveur， l'imprimeur et l'artiste a la fin de 
l'Epoque Meiji， il y a un temoignage， ecrit a l'occasion 
de la premiere exposition de la Gravure Creatrice de 
1919 (cf. note 22， reimprime dans ONO Tadashigue， 
Kindai N，伊'J}onno hanga， La gravure contemporaine 
au Japon， Tokyo， Sansaisha， 1971， p. 149) par 

A C - ) TSUDA Séïfûjq~i se moque de son attItude passee 
d'αartiste )) :αJ'avoue franchement que j'ai 
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(13) SHIMAZU Seiichi， Insatsubunmeishi (Histoire de la 
civi/isation de rimprimerie)， Insatsubunmeishi Kanko-
kai， 1937・1938， reimp. Satsukishobδ， 1980. 
NAKA Y AMA Hisashiro et.al.， Sekai-insatsu-tsushi 
(Histoire Generale de rimprimerie mondiale)， Tokyo， 
Sansyu-sha， 1930. 

(14) Sur ce point， je souscris a l'opinion 吋velatricede M. 
UNNO Hiroshi， op. cit.， note (2). 

(15) ONO， op. cit.， cf. notes (6)， (12) et (21). 

(16) Pour ces temoignages， voir FUKUNAGA Shigueki 
(ed.)， Kindai no bijutsu， n 040， Kindai N，伊'J}onno 
hanga， (L 'Estampe moderne japonaise)， Tokyo， Shi-
bundo， 1977， ainsi que l'ouvrage cite en note (6). 

(17) Reimprime dans un format fidele a la version originale， 
edite par Sansaisha (Tokyo)， 1979. 

(18) Selon le temoignage de YAMAMOTO Kanae， 
αFδrunj.i.daï凶 (L'Epo~~j;血盟)， I'Atelier， aout 
1927. Reimprime dans ONO， op. cit. note (6). 

(20) C'est ce qu'avoue l'artiste lui-meme. Voir NAGASE 
Yoshio，α担iIDotSllga omosuguir11 )) (~!op de fm-deau)_t 

Chuo・bijutsu，mai 1921 :αPeut-etre n'y eut-il per-
sonne qui ait vecu une jeunesse aussi malheureuse que 
Monsieur YAMAMOTO. En jetant un regard r白ros-
pectif， il s'apercoit qu'il n'a ete ni malheureux， ni qu'il 
eut une vie douloureuse， mais qu'il etait plutot gai. 
Subjectivement， son destin parait ne pas avoir白emal-
heureux， sans doute. Mais a cote d'une vie sans souci 
comme la mienne， sa vie passee en apprentissage， sans 
suivre suffisamment l'enseignement obligatoire， a du 



、.... ー←

etre incroyablement miserable dans la mesure， du 
moins， ou il etait prive de l'amour de ses parents )). Il 
ne s'agit pas seulement d'une comparaison entre deux 
individus. Cette remarque est d'autant plus symptollla-
tique que le taux de scolarite obligatoire， introduifen 
1872， depasse 50 0，70 en 1895 et atteint a 97 0，70 en 1902. 
Il ne faut pas oublier cependant qu'apres avoir tenJ1ine 

ん(~d仙{p~o.n__~I?!?r~~t~ss~ge ~~_~a. g_r~~~re s~r ~oi.~批.-bou~c?ez
-，--SAKURAI Gyoun (1894・1902environ)， il mene ses etu-

des dans l'atelier de KURODA Seiki (voir note 8) de 
l'Ecole Nationale des Beaux-Arts de Tokyo jusqu'en 
1907. Il est donc a la fois un artisan-ouvrier-qualifie .圃圃・
(( authentique )) et il fait partie de l'elite ambitieuse. Il .... 
appartient ainsi a la g白leration t汀ransi江tωoire entre .... 
〈α(l'Hommed白eMei鈎iりji)) e目t(( la ge白釦ne釘ra剖tionmode訂r口rn肘1児ed白e .， 
Ta剖is由hδ 〉妙)dont pa訂rler悶aNAGAI Kafu (voir not臼e21り). ~叫

(21) En ce qui concerne l'evolution morale a cette epoque， 
le romancier japonais NAGAI Kafu (1879・1959)expose 
une remarque interessante dans la postface de son 
Bokutδkidan (Conte des maurs a /'ouest du fleuve 
Sumida) (1937) : (( La disposition pour se convaincre et 
se croire superieur a d'autres， le desir de se sentir supe-
rieur， voila ce qui me manque. [Moi qui ai] grandi a 
l'Epoque Meiji， je n'ai pas cette disposition， du moins 
je n'en ai que peu. Telle est la difference entre les con-
temporains qui ont grandi a l'Epoque Taisho et notre 
g白leration)). auvres comp/etes de NAGAI Kafu， 
Tokyo， Iwanami-shoten， 1964， vol. 9， p. 203. 

(22) Plus precisement voir notre article α-~é_kishi no naka-
no taisho・hanga-Ukiyo・eno hakken))αhe Develop-
而而OfWooeIeiitBlockPrints in the TaISho Er_a)， 
llikakubungaku-kenkyu (Etudes de litterature compa-
r白人 nO 38， septembre， 1980， Tokyo， Asahishuppansha 
p. 124-137. Par manque d'espace， nous nous conten-
tons ici de donner une comparaison typique : contraste 
entre la modestie de TOBARI Kogan (1 re generation) et 
l'agressivite vis a vis du public de OKOCHI Nobuyuki ( 
(2C generation). (( Nous sommes encore tout a fait a 
l'aube. Nous sommes donc en tous points insuffisants 
et enfantins. On ne peut pas esperer tant immediate-
ment， mais a travers les emulations incessantes， nous 
souhaitons arriver a l'essentiel afin que notre auvre 
soit accomplie dans sa plenitude )).αPourquoi 
n'acceptons-nous [dans notre exposition] que des gra-
vures fideles au principe de αdessin， gravure， impres-
sion par moトmeme))， bien que l'ancienne estampe ne 
fut achevee qu'avec la cooperation des graveurs et des 
imprimeurs ? C'est parce que nous avons trop de rai-
sons a ne pouvoir nous empecher d'eprouver de la 
mefiance vis a vis des graveurs et des imprimeurs con-
temporains， non seulement en ce qui concerne la 
machine mais， plus fonaamentalement encore， l'aspect 
humain. Nous ne refuserons pas forcement [les estam-
pes executees par le travail collectif] s'il apparait des 
田 uvresqui nous inspirent la confiance )). TOBARI 
Kogan ， α 企旦竺殴~..d'un立主主1?<2Sition de l'Estampe 
Creatrice_ ))， mars 1919 (il s'agissait de la premiere 
e王position organisee par la Societe japonaise de 
l'Estampe Crねtricefond白 en1918). auvreposthume 
de Kogan， op. cit. (note 19)， p. 186.αNous refusons 
de flatter le public. Nous ne voulons pas chercher a 
faire plaisir au public. Nous sommes denudes )).α Il 
faut noter que notre Gravure Cr句tricen'a rien a voir 
avec l'Estampe ou l'artiste， ne faisant qu'un dessin pre-
paratoire (.. .)， et laissant le reste du travail aux 
ouvriers qui ne comprennent rien， exhibent， avec un air 
fanfaron， leur pretendueαcreation ))抄 OKOCHI
Nobuyuki， 1922， cite par FUKUNAGA， op. cit. (note 
16)， p. 22. 

一ONCHIKoshiro : Femme en maillot de bainαpiquant une tete抄

-)~'un haut plongeoir. Xylographie， s.d. (1μωrl'の.eMu:μ j

(23) Voici une des reactions les plus violentes et， de ce fait， 
ambivalente， de la deuxiとmegeneration vis a vis de 
l'Estampe Nouvelle :αCeux qui ne savent comprendre 
et apprecier nos gravures les consideraient comme des 
(( cut )) [planches] frivoles，戸 1econseille a ces hommes 
d'aller p1ut9t chercher soit les Shins凶 [Estampe.，llou-/ f./ 
velle de ITO Shinsui (1898・1972)，un disciple de Kiyo・

kata] accessibles meme aux femmes et aux enfants， soit 
les revues pleines de belles reproductions photographi-
ques )). KOIZUMI Kishio (1893-1945)， cite par FUKU-
NAGA op. cit. (note 16)， p. 25， ecrit en 1922. Ici KOI-
ZU恥11avoue， a son insu sans doute， que leurs propres 
gravures paraissent insignifiantes commeαles planches 
frivoles )) et， du coup， ne possedent pas la αbeaute )) 
accessible αaux femmes et aux enfants )). 

(24) Par exemple， la tolerance et la g白lerosite de 
Y AMAMOTO Kanae (1 re generation) peuvent etre rap-
prochees de l'attitude d'hostilite de NAGASE Yoshio 
(2e generation) pour montrer la difference de compor・

tement entre les deux g白lerationsvis a vis de la tradi-
tion. (( Ce que j 'espere dans mon cぼ ur，c' est de rendre 
la vie a la gravure sur bois， non pas de facon archaique， 
mais qu'elle soit autre， et faire un examen retrospectif 
du resultat de la gravure sur bois appeleeαUkiyo-e)) 
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qui represente l'art japonais， pour ressusciter， du coup， 
cette technique traditionnelle sous une forme nouvelle 
pleine de la vie )). YAMAMOTO Kanae，αPQur la_p盟主
旦注立笠胆虫担止血且ι日坦江む>(1919)， Journal Asa-
hishinbun， supplement pour le dimanche， reproduit 
dans ONO， op. cit. (note 15)， p. 146. (( Pourquoi nos 
gravures pleines du αC巴ur)) de notre epoque ne sont-
elles pas accueillies par le public en general， alors que 
1'Ukiyo・el'etait a l'Epoque Edo ? Oui， c'est simple : 
αLa gravure， c'est 1'estampe japonaise [nishiki-e] et 
vice-versa. Et il ne doit y avoir d'autres gravures que 
1'estampe japonaise. L'estampe japonaise n'est plus 
moderne )). Voila le prejuge qui se propage trお large-
ment. C'est pourquoi on ne veut pas tenir compte de 
nos Gravures Creatrices， on ne veut pas les comprendre 
alors que c'est l'epoque nouvelle qui engendre nos gra-
vures )). NAGASE Yoshio， (( Nippon hangakyokai 
sakuhinryobukai shuisho沙 (Prospectusde la distribu-
tion des auvres de la Societe japonaise de la gravure， 
1927). 

(25) NAGAS芭ibid.

(26) TOBARI Kogan， Sδsaku-hanga to hanga no tsukuri-
kata (La Gravure Creatrice et Comment creer la gra-
vure)， 1922， reed. dans TOBARI op. cit. (note 19)， 
pp. 114・15.

(27) ONCHI Koshiro， dans Hanga c1ub， septembre， 1929， 
cite par FUKUNAGA op. cit. (note 16)， et ONO op. 
cit. (note 6)， P 152. 

(28) HAZAMA Inosuke，α旦笠鈍圭立))(sef1exion sur ~ 
4盟主且旦)..Chuo・bijutsu，aout， 1933.αDessin libre )) 
est un mouvement diri民 parY AMAM OTO Kanae a 
partir de 1921， parallelement a son Mouvement de l'art 
paysan. Voir note 29. 

-1:-_'ら下 (29) Il faut noter cependant que la conciliation envisagee 
qふ ~ñ alors par ONCHI et HAZAMA (et bien d'autres) ne 
手、引ν _'(.1， sera pas， comme on le sait， et comme ONCHI le crai-
乞.，;;1S " gnait， r句liseedans l'histoire future. L'etude de la con-
I'l" joncture sociale relative aux annees 30， qui conduit 

/イ finalementau cataclysme， est insuffisante a 1 'heure 
(--:---! actuellc. L'appreciation mondiale de l'apres guerre， 

'(ì，，'!え~ pour l'estampe japonaise contemporaine， donnant 
l 二Lへ librecours a son epanouissement， rend， en apparence 
い内， ~ ~χ du moins， assez terne la problematique que nous avons 
「吋J 、:，，--k¥_ etudiee ici. Mais celle-ci n'en reste pas moins actuelle， 
''S7 S ¥れ dansla mesure ou la plupart des graveurs gardent 

/νS ，r'v ， ::.... encore la possibiliほ(memelatente) de tirer des .Q工igiニ
、乙'7..，' 1-:.... 'r且au孟.(ce qui est encore plus vrai dans le cas des graー

も守全一/1._''7' veurs sur bois)， et egalement dans la mesure ou le tirage 
t叫予 v 、 idemande plus ou moins de travail collectif. Notons 
“い♀ /c印ependan則tque ONCH凹1lu山1

守六、 4 守守:<f" 九 anne白es丸， e侃xe伐:cu凶ltauni同qu閃1悶eme叩ntdes monotype白spour se 
フ一 ι ‘れト deぬba訂r汀r悶as臼se町rdu probl蛤とmedes reproducαtiぬons.Il y a孔， e叩n 

L戸'¥.I ~ '-;.._r. '，- d-， outre， des artistes qui内 ngagenttoujours dans la reali-

i~!仁〈念。砂吾作 1-.

¥吋 genera!. sinon par un echec， du moins par un statu-quo 
sterileY De plus， chez les artistes， entre les partisans du 
tirage collectif (soit dans le cadre domestique soit sur 
commande des professionnels)， et les puritains pour 
qui l'execution reste individuelle， coexistent， avec tou-
tes les nuances possibles， diverses positions refletant a 
la fois une diff釘encede prise de conscience de l' artiste 
et leurs besoins tant sur le plan mat釘ielque social. 
Parmi ces prises de position， on en connait une ou 
l'artiste essaie de cumuler les trois fonctions， tout en 
maintenant les techniques traditionnelles artisanales de 
l'Ukiyo-e， (( dento-teki-:sosaku-hanga )): Gravure I 

Creatrice Traditionnelle.，{Aussi notre problematique，人一
六 loind'etre resolue， se manifeste十 elleactuellement plu-

〆 totpar l/incapacite d'etre depassee et surmontee de 
facon dialectique et decisive. Elle reste en s~ens ，_bieI! 
u'elle ne soit oas demodee.¥Parallとlementa la renais-

sance de la gravure sur bois， se declenche un mouve-
ment de rehabilitation de 1'artisanat qualifieαd'Art 
Populaire )) (ming凸i)，fonde et developpe par YANA-
GUI Soetsu (1889-1961). Voir Elisabeth J. FROLET， 
Yanagi Soetsu et le凡1ingeiundo(These de 3e cycle pre-
sentee en 1983・84a l'Universite de Paris 1， Pantheon-
Sorbonne). Ce mouvement doit etre considere comme 
le seul exemple ou une reponse aux questions posees ait 
ete tent~e.0 

(E~ fait， parmi les (( artisans 抄 quiappartiennent a ce 
mouvement se trouvent des αartistes )) mondialement 
connus tels TOMIMOTO Kenkichi (1886-1963)， 
KAWAI Kanjiro (1890-1966)， HAMADA Shoji (1894-
1978)， Bernard Leach (1887-1979)， SERIZAWA K白-

suke (1895-) et， dans notre contexte， MUNAKATA 
Shikδ(1903-1975). Certes le Mouvement d'Art Popu-
laire de YANAGUI a reussi a mettre a jour la valeur 
des arts decoratifs artisanaux deniee temporellement au 
Japon au cours de l'occidentalisation a la fois ideologi-
que (suprematie du αpeintre ))) et materielle. Mais le 
penchant ideologique du mouvement de YANAGUI， 
plus ou moins utopiste， qui tient a l'anonymat de la 
creation pop，ulaire， n'en devoile pas moins une contra-
diction qui lui est inherente. Car au fur et a mesure que 
lesαartisans )) jouissent d'une renommee mondiale， ils 
se muent， du meme coup， enαartistes )) celebres. Mais 
au lieu de voir ici le caractere - ou le destin - auto-
destructif de ce mouvement， il faut plutot lui reconnai-
tre un role historique. Role joue par cette prise de cons-
cience afin de surmonter un bouleversement des valeurs 

~ sous l'ind'!St自lis恒也JAcote du d悦 loppeIri.entdu 
一一ouvementde l' Art Populaire dirige par Y ANAGUI 、

qui aboutit a un釘latement，l'echec du αMouvement '::r ¥J '~'~l: 
de l' Art Paysan )) (Nδmin-bijutsu-undo) de YAMA-_.- ~ 1l 

IOJ 

MOTO Kanae nous parait significatif. Visant a donner 
aux paysans une activite artistique complementaire a 
leur labeur quotidien， son mouvement n'envisageait， 
par sa nature meme， ni de refaire vivre les artisans qua-
lifies， ni， a plus forte raison， de former des αartistes )) 
professionnels. Si cette entreprise n'a pas reussi a 
atteindre l'ampleur nationale， malgre l'existence 
d'adherents passionnes， c'est， en dehors du problとme
purement financier， sans dout臼ea cause de cette c∞once叩p-

~ ~…浩告守?JF戸ne削l悶削叫e“t
pays釦an~En ce qui concerne l'he釘r吋it凶agede l'Uki旬yo-e(ωqu山i '<-， ~、 V- sation individuelle des tirages quitte a subir la αtor-

tい r ture)) qu'inf1ige une telle performanc~， qui tou生~
λ守山・~ ìi~it~ CÌe~ ~~~;cité; d'un seu1 hommel主訂モ鼠 actuel

‘夜口而磁7ポ石逗扇E元el胤e邸set"口1，叩5玄、 EB555弘前epreconises 
par la g白lerationde ONCHI， il regne une indifference， 
une ignorance mutuelle， entre les createurs de la gra-
vure contemporaine et les artisans traditionnels. Les 
premiers ne s'interessent plus a l'Ukiyo・etandis que les 
derniers se contentent de maintenir leur tradition dans 
le travail reproductif de luxe. Leurs points de vue etant 
incompatibles， l'essai d'une communicabilite finit en 

~-sub民sÌst厄乙 aff臼ωa副i均bli e剖tprive de la cre句ationactuellement 
dominante)， voir， entre autre， TAKAMIZAWA 
Takako， Aru ukiyo・e-shino isan (L 'heritage d'un arti-/， 
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san de l'Ukか0-ιnotesur T AKAMIZA W A E尺ji( -) 
Tokyo， Tokyo-shoseki， 1978. Par contre， en ce qui 
concerne un court resumιassez detaille de (( l'evolu-
tion de l'estampe japonaise contemporaine ))， voir 
Gaston Petit，αI'estampe japonaise contemporaine沙，
Nouvelles de I'estampe， nO 27， mai-juin 1976， pp. 10・

18. 




