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AU SEUIL DE LA MODERNITE JAPONAISE
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Shigemi INAGA
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Depuis le milieu du xix° siécle jusqu’au début du xx° siecle, le statut
d’artiste au Japon a connu un changement radical. Effet conjugué de trois
parametres, a savoir : 1° passage de ’artisan a I’artiste, 2° conflit entre la
« prémodernité » et la modernisation et 3° opposition entre la « tradition »
orientale et 1’européanisation ; les deux derniers parameétres étant souvent
facheusement confondus. La référence a la tradition risquait en effet d’étre
inconditionnellement taxée de prémoderne tandis que 1’emprunt a 1I’Occi-
dent passerait automatiquement pour preuve de modernité. Les régles aca-
démiques en Europe, telles la perspective linéaire, le clair-obscur et le
modelé en sont les exemples les plus caractéristiques. Pour les Japonais de
I’époque, ces techniques européennes représentaient la modernité tout
court tandis que les Européens commencaient alors 4 y reconnaitre des
conventions académiques surannées qu’ il fallait abandonner.

Tel est le cas du japonisme. Les Européens repéraient les éléments
esthétiques innovateurs dans ce que les Japonais commencaient & dénigrer
comme preuve de prémodernité dans 1’art japonais traditionnel. Dans cette
marge de malentendus mutuels se situe notre problématique, & savoir
I’image vacillante de I’art et de I’artiste dans le Japon moderne .

L’ APOTHEOSE DE HOKUSAI ET SON AMBIGUITE

De Hokusai a2 Van Gogh. Telle est la délimitation temporelle du champ
d’investigation qui est la plus compréhensible pour les lecteurs occiden-
taux. Mais le choix de ces deux noms n’est pas gratuit. La juxtaposition de
ces deux noms propres recéle de nombreux préjugés culturels. Préjugés
dont le refoulement a la fois institutionnel et historique constitue, on le
verra, I’objet propre de notre recherche, c’est-a-dire la catégorie sociale
nommée « artiste » et « Beaux-Arts », encadrant du méme coup le champ
d’investigation qui sera réservé dans I’avenir 2 la discipline dite « histoire
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de I’art », qui restait absente dans le Japon « prémoderne ».

Commencons par Hokusai. Ce sont des écrivains francais tels que Théo-
dore Duret (1838-1927), Louis Gonse (1841-1926) et Edmond de Gon-
court (1822-1896) qui sont responsables de 1’apothéose discutable de
Hokusai en tant que maitre incontestable de I’art japonais. Les connais-
seurs anglo-saxons, notamment William Anderson (1851-1903) et Ernest
Fenollosa (1853-1908), ont critiqué sévérement cette admiration démesu-
rée des Francais envers un simple artisan japonais qui ne mérite pas le nom
de « maitre ». Comparer Hokusai avec les maitres peintres zen-bouddhistes
du xve siécle [Quattrocento au Japon !] tels que Chd Densu (1353-1431),
Shiibun (1414-14677) ou Sesshii (1420-1506) serait, selon Anderson, aussi
scandaleux que de mettre en parallele John Reach et Fra Angelico. Selon
Fenollosa, Duret ou Gonse étaient tout simplement dupes de la flatterie des
marchands japonais auprés de la clientéle européenne. En revanche, Duret
reconnaitra dans un tel jugement esthétique conservateur un signe du
« retardement [sic] de I’ Art dans les pays anglo-saxons » (lettre a2 Lucien
Pissarro, 3 fév. 29 mai 1910), qui, a la différence des japonisants francais,
ne savent pas apprécier « les impressionnistes », dont 1’inspiration majeure
et I’exemple le plus complet se trouve, selon Goncourt et Duret, dans
I’estampe japonaise. Telle est la stratégie tautologique sous-jacente a la
double apothéose de Hokusai et de I’impressionnisme .

On voit bien que I’'image des artistes japonais (2 commencer par celle de
Hokusai) est tributaire de la conception de I’histoire de I’art japonais, laquelle
pourtant reste a déterminer comme discours officiel. Un discours que
I’Empire du Japon inaugure dans le cadre de sa politique culturelle 2 1’écoute
des idéologues étrangers au cours de la deuxieme moitié du xix°siecle.

LA FIN DE L’UKIYO-E ET LA NAISSANCE DE L’ ARTISTE

La réhabilitation francaise de I’estampe japonaise allait de pair avec la
raréfaction des marchandises en question dans le marché des curiosités
exotiques en Occident. Au Japon, le statut des artisans, « vulgaires » fabri-
cants d’estampes devenait, entretemps, de plus en plus incertain. Pour don-
ner un exemple, prenons le cas de Mizuno Toshikata (1866-1908). Parmi
les derniers dessinateurs de I’estampe ukiyo-e, Toshikata se situe dans la la
lignée de Kuniyoshi (1797-1861), qui rivalisa avec Hokusai. Disciple de
Yoshitoshi (1839-1892), célebre pour son érotisme grotesque caractéris-
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tique des derniers ukiyo-e, Toshikata finit sa carriére en devenant
« artiste » au sens moderne du terme. Au début des années 90, Toshikata
s’adonnait encore au dessin pour illustrer les romans populaires et regret-
tait le statut dégradant et misérable des dessinateurs de 1’ukiyo-e, qui
n’eurent pas le droit de présenter leurs ceuvres aux expositions officielles
qui venaient d’étre inaugurées. Apres la guerre sino-nipponne (1894-
1895), qui coincidait avec la fin de la popularité de 1’ukiyo-e au Japon,
Toshikata abandonna définitivement son métier de dessinateur pour se spé-
cialiser uniquement dans la peinture historique de style japonais (nihonga),
et fut recompensé a 1’Exposition universelle de 1900. Kaburagi Kiyokata
(1878-1972) qui relate ainsi les péripéties de la carriere de son maitre, sui-
vra lui-méme le méme itinéraire en raccourci®.

Le cas de Toshikata — reconversion réussie — est d’autant plus spéci-
fique qu’il est contemporain de la premiére génération des « artistes » for-
més, institutionnellement, selon le modéle occidental. Yokoyama Taikan
(1868-1957), par exemple, maitre influent de la peinture a la japonaise
moderne, est 'un des premiers diplomés de I’Ecole nationale des Beaux-
Arts a Tokyo (Tokyo Bi jutsu Gakkou, inaugurée en 1889), et participe, deés
ses débuts artistiques, a I’Institut d’art au Japon (Nihon Bijutsuin), fondé
en 1898.

Dans le domaine de la peinture a I’huile, Kuroda Seiki (1866-1924)
appartient 4 la méme génération. Fils d’une famille distinguée, Kuroda
s’est initié a la peinture a Paris, abandonnant les études de droit auxquelles
il avait été destiné. Incontestable « maitre » de I’époque, Kuroda s’imposa,
des son retour d’Europe en 1893, et fut nommé en 1896 comme premier
professeur de la section européenne (c’est-a-dire de peinture a 1’huile) de
I’Ecole, section nouvellement créée pour hui.

INGENIEUR DE LA PEINTURE A L’HUILE AVANT LA NAISSANCE DES BEAUX-ARTS

Ce passage exemplaire de I’artisan a I"artiste chez Toshikata s’accompagne
alors de la séparation entre les Beaux-Arts en naissance et les arts et
métiers, ayant pour contrepartie inévitable le déclassement des artisans.
Afin de mieux saisir cette phase transitoire, il faut évoquer les deux géné-
rations précédentes avant d’arriver 2 la troisiéme, celle de Toshikata. La
premiere est représentée par Takahashi Yuichi (1828-1894), la seconde par
Asai Chi (1856-1907), et la quatrieme génération s’étend de Takamura
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Kotard (1883-1955) a Kishida Ryiisei (1891-1929), qui marque la cin-
quieme.

Survivant de la classe des guerriers (Samurai), Takahashi veut s’imposer
en tant que technocrate. Avec fierté, il prend le pinceau au lieu du sabre
japonais. Dés 1862, il semble travailler au « Département de peinture et de
cartographie de I’Institut pour I’examen des livres barbares » [c’est-a-dire
occidentaux] (Banshoshirabesho) du Shogunat. Rompant avec la tradition
lettrée chinoise (ol la peinture se pratiquait dans un dilettantisme esthete,
en union avec la calligraphie et la poésie, et cela sans se soucier d’utilité
pratique), Takahashi s’appliqua résolument & maitriser le pigment a 1’huile
et d’autres « sciences » de la peinture européenne en titonnant. Son ambi-
tion consistait & servir I'Etat en qualité d’ingénieur éclairé par les tech-
niques instrumentales et utilitaires de I’Occident, dont la précision illusion-
niste — et son effet presque matériel — lui inspirait une « spiritualité »
qu’on pourrait qualifier d’« émotionnelle ».

Prendre ’initiative au service du développement de 1’industrie et de
I’entreprise, tel sera d’ailleurs le mot d’ordre de I’époque lancé par le gou-
vernement du jeune Empire (Shokusan-kougyou). C’est dans cet appel que
la premigre Ecole nationale des « Beaux-Arts » (Kébu-Bijutsu-Gakkou) fut
fondée en (1876-1883) sous 1’égide du Ministere de I’industrie et de la
technologie (Kdbushou). Pourtant, le mot «bijutsu», ici, n’a évidemment
pas I’acception de « Beaux-Arts », mais signifie plutot « techniques indus-
trielles de haute qualité », comme le veut la vocation du Ministére.

Comme la notion de « Beaux-Arts » proprement dite, faisait encore
défaut, il est 2 la fois arbitraire et rétroactif de récupérer les pratiques pictu-
rales d’un Takahashi (son projet irréalisé d’un pavillon de type panopticon
pour I’exposition permanente des tableaux, par exemple) et celles de sa
génération dans cette catégorie, postérieure, de « Beaux-Arts ». Depuis le
portrait a I’huile d’aprés photographie d’un Shima Kakoku (1827-1870)
(ot la nouvelle technologie chimique ne se différencie guere des études
anatomique ni de 1’art), jusqu’aux poupées anatomiques utilisées a la fois
pour la médecine et pour le spectacle, ou encore les mannequins a usage de
tableaux vivants d’un Matusmoto Kisabur6 (1825-7), en passant par I’imi-
tation en papier de la Statue de Kamakura fabriquée par un certain Nezumi
Denkichi (?-?7) et exposée a Vienne en 1873, sans oublier les tableaux
gigantesques des dioramas d’un Shimooka Renj6 (1823-1914) ou des
panoramas d’un Yada Torakichi (?-?7), nombreux sont les objets disparus
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depuis sans étre classés ni reconnus comme ceuvres d’art dans 1’histoire de
I’art d’aujourd’hui®.

LA NAISSANCE DES BEAUX-ARTS ET LES CONFUSIONS PROVOQUEES

Comment alors la notion de Beaux-Arts a-t-elle été implantée au Japon ?
Le terme « Bi-jutsu » semble étre inventé d’abord comme traduction de
« Fine Arts », mais il est ensuite officiellement introduit, selon quelques
documents,comme équivalent de «Schone Kunst» (au sens kantien du
terme, englobant musique, architecture, efc.) a 1’occasion de I’Exposition
Universelle de Vienne en 1873, ce qui préte déja a confusion. Mais chose
encore plus fondamentale : avant méme 1’absence de distinction entre
Beaux-Arts et arts appliqués, la dichotomie entre nature et culture faisait
défaut a la pensée asiatique, comme le suggére la proposition pour la créa-
tion du Musée National faite par le conte Ookubo Toshimichi (1830-78) en
1876, ou I’agriculture et la sylviculture coexistaient avec I’industrie et le
commerce. Toujours est-il que le terme « bijutsu » commence a étre doté
d’une acception plus ou moins comparable aux « Beaux-Arts » a partir de
la Premiére Exposition nationale pour la promotion de 1’industrie (Naikoku
Kangyb Hakurankai) en 1877, organisée par le Ministére de ’Intérieur®.

A ces difficultés d’ordre lexicologiques s’attache le probleme de
I’incompatiblité des criteres culturels. A 1’occasion de 1’Exposition de
Vienne, la classification des marchandises et leurs différenciations par rap-
port aux ceuvres d’art poserent des problémes inattendus aux exposants
japonais, encore peu habitués aux critéres européens, de telle sorte que les
dessins préparatoires pour les porcelaines, par exemple, furent envoyés
dans le cadre des « Beaux-Arts ». Vingt ans apres, a ’Exposition de Chi-
cago en 1893, le Japon osa en revanche présenter des objets d’arts décora-
tifs au musée des Beaux-Arts sans les distinguer des peintures et des sculp-
tures. Le rapport officiel du Japon se vante de cette dérogation comme
preuve de I’originalité artistique du pays, sans penser au risque de donner
une fAcheuse impression aux spectateurs occidentaux, a savoir que la pein-
ture du Japon ne se distingue pas encore des autres métiers artisanaux °.

Cette incertitude de démarcation, entre le domaine des Beaux-Arts et de
ce qui ne 1’est pas, provoque inévitablement la discussion sur 1’authenticité
de la culture japonaise. La légitimation de 1’artiste japonais est aussi en jeu.
Qui peut dire, en effet, entre I’école a 1’occidentale et/ou moderne et celle
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qui devait désormais étre « nationale » ou « traditionnelle », laquelle peut
et doit représenter « 1’école japonaise » aux Exposition universelles,
conformément 2 la classification occidentale et fidelement a I’intention
nationaliste des Japonais ?

LA QUETE D’ AUTHENTICITE DE L’ ARTISTE JAPONAIS

Ce probléeme d’authenticité se manifesta dans les années 80 par le conflit
entre I’école a 1’occidentale (voire la peinture a I’huile : abura-e) appelée
« Ybga » (mot 2 mot « peinture [venant] d’Europe ») et I’école de style
national, ou le « Nihon-ga », (notion néologique englobant en bloc de nom-
breuses tendances — jusque la disparates— sous la seule rubrique « natio-
nale », constituant ainsi une entité concrete). Remarquons en passant que
cette « bifurcation » arbitraire entre « Ydga » et « Nihon-ga » montre bien
que la tendance « nationaliste » qu’on peut supposer dans la connotation de
« nihonga » (mot & mot « peinture japonaise ») n’est alors rien d’autre que
le produit d’une idéologie occidentale & prétention nationaliste.

Cela ne veut pas dire pour autant que les peintres japonais de 1’école
occidentale maniant la peinture a 1’huile soient forcément antinationalistes.
Loin de 13, les pratiques picturales d’un Takahashi Yuichi ou d’un Goseda
Horyd (1827-1892) furent hautement appréciées par I’Etat et leurs auteurs
honorés dans les années 70 par la commande officielle du portrait de
I’Empereur. Le Japon eut alors besoin de se doter de tous les appareils et
institutions de mise pour I’Etat occidental au XIx® siécle, y compris le por-
trait officiel exécuté a la peinture a I’huile...

Mais une réaction nationaliste s’annonca dans les années 80. Les pro-
moteurs principaux de cette tendance furent d’abord Gottfried von Wage-
ner (1831-1897), puis Ernest Fenollosa (1853-1908). Dans un discours
prononcé en 1882 sur « La Vérité en art », ce dernier s’inquiéta de I’excés
d’européanisation de I’art japonais et préconisa en contrepartie le renouvel-
lement de la tradition nationale, épurée de toute contamination étrangére.
Soutenue et encouragée par de hauts fonctionnaires d’Etat, cette propa-
gande déclencha le rejet systématique des peintres a 1’occidentale. L’Expo-
sition nationale pour la promotion de la peinture (Naiakoku Kaiga Kyou-
shinkai) refusa catégoriquement leur participation a partir de 1882, tout en
acceptant les dessins préparatoires des arts et métiers (comme le stipule la
clause 3), promotion des exportations oblige. Fait a la fois symptomatique
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et paradoxal, la méme exposition stipule que les ceuvres exposées seront
obligatoirement encadrées (forcément plus ou moins fidelement a 1’'usage
occidental) ; les formats traditionnels tels que rouleau, kakemono ou para-
vent ne furent pas admis (clause 6), alors que ces formats devaient étre
hautement appréciés dans I’art de la fin du siécle en Occident comme une
« innovation » japonisante...’

LA CRISE DE CONSCIENCE DES ARTISTES FACE A L’EXPOSITION UNIVERSELLE

Voici donc le dilemme pour le peintre d’Extréme-Orient 2 1’époque : les
peintures de technique orientale risquaient d’étre considérées comme de
simples objets d’art, hors de la catégorie des Beaux-Arts. Mais la peinture
a I’huile exécutée par les Japonais, bien que classée 1égitimement dans la
catégorie des Beaux-Arts, n’était a son tour rien d’autre qu’'une imitation
rudimentaire, peu appréciée par les spectateurs européens.

Asai Chii (1856-1907), représentant de la seconde génération, selon
notre définition, semble étre 1’'un des artistes les plus sensibles a ce
dilemme. Paysagiste, héritier d’un style bitumeux (péjorativement appelée
« yani-ha », « I’école bitumeuse ») d’un Antonio Fontanesi (1818-1882),
Asai a dii supporter pendant plus de dix ans la « réaction nationaliste »,
avant de pouvoir fonder avec ses amis la Société artistique de 1’ére Meiji
(MeijiBi jutsu-Kai) en 1889. Apres avoir visité I’Exposition universelle de
Paris en 1900, ot il est « décu par la médiocrité de la peinture des Japonais
qui ne mérite pas son nom, quelle que soit la technique utilisée » 3, Asai
s’installa & Kyoto comme professeur 4 I’Ecole nationale des métiers artisa-
naux. Tout en donnant la lecon aux disciples qui deviendront a 1’avenir les
meilleurs peintres japonais a I’huile de la cinquiéme génération selon notre
définiton (tels Umebara Ryiizaburi (1888-1986) ou Yasui Sotard (1888-
1950), célebres pour leur « style fauve 2 la japonaise »), Asai, lui, inspiré, a
Paris, par I’ Art nouveau de S. Bing, ancien promoteur et marchand d’art
japonais en Europe, se consacra désormais au dessin décoratif des arts
appliqués. Tout se passe comme s’il se protégeait du courant dominant de
la peinture officielle, quasi monopolisé & Tokyo par la génération suivante
rassemblée autour de Kuroda Seiki (1866-1924) ou Kume Keiichird (1866-
1934). Membres fondateurs de la Société des Chevaux blancs (Hakubakai,
fondée en 1897), Kuroda et Kume manifestérent leur style neuf d’un
impressionnisme modéré (« murasaki-ha », 1’école violette ») d’apres
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Raphaél Colin (1850-1916), marquant nettement le clivage des généra-
tions.

NAISSANCE DE LA BOHEME JAPONAISE

Avec la troisieme génération, 1’atmosphere de bohéme s’introduit & ’Ecole
nationale des Beaux-Arts de Tokyo. Dans son livre influent, publié¢ en
1903, Les Rapins a Paris, Iwamura Toru (1879-1907), professeur d’his-
toire de I’ Art en Occident, décrit avec humour et vivacité le milieu artis-
tique des jeunes peintres a I’ Académie Julian. Partageant son expérience
avec Marie Bashkirtseff, Lovis Corinth, ou Carl Rarsson, puisant dans les
iconographies d’Edward Cucuel tirées du livre de William Chambers Mor-
row, Bohemian Paris Today (Londres, 1899), et s’inspirant du roman
Trilby de Georges du Maunier (Londres, 1895) etc.®, Iwamura souligne
dans ce livre I’esprit d’indépendance, la nonchalance de la vie artistique
parisienne, mélange de pauvreté, d’ambition, et de réve... La bohéme se
trouve ainsi « officialisée » dés son implantation au Japon.

1l serait opportun de constater, en passant, que ce n’est qu’apres la fon-
dation, en 1907, d’un Salon officiel Bunten, sous les auspices du Ministere
de I’Education, que les galeries d’art privées commencérent & pousser &
Tokyo comme des champignons. La victoire militaire du Japon en Asie de
I’Est (apres la Guerre sino-japonaise 1894-1895, la Guerre russo-nipponne
de 1904-1905), avait suscité 1’essor de la nouvelle bourgeoisie industrielle.
Faute de marché artistique a I’intention du grand public, le grand magasin
Mitsukoshi créa, en 1907, le département des Beaux-Arts (!) servant d’inter-
médiaire entre I’artiste et la nouvelle clientéle en voie de constitution ™.

VERS LA NAISSANCE DE L’ AVANT-GARDE AU JAPON

A partir de la troisieme génération, selon notre définition, s’établit finale-
ment le systéme de la production des artistes officiels. Ce parachévement
institutionnel de 1’académisme au Japon préparait, déja, la révolte anti-ins-
titutionnelle de la part de la génération suivante, a I’aube de 1’ére Taisho
(1912-1927). La position prise par le Maitre Kuroda 1’annongait déja, un
peu paradoxalement, car avec Kuroda, la bohéme était en quelque sorte
« institutionnalisée » au Japon. Il est devenu contradictoire pour la généra-
tion suivante de prétendre incarner la bohéme « authentique » .
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Sculpteur et poete, Takamura Koétard (1883-1955) incarne typiquement
ce dilemme. Il s’agit d’abord d’un conflit avec son pére. Artisan, fabricant
de statues bouddhiques en bois, son pere Takamura Kéun (1852-1934) se
trouva promu, en 1889, a I’ouverture de 1’Ecole nationale des Beaux-Arts,
au rang de professeur de ciselure et de sculpture en bois de tradition natio-
nale (mokuchd), sans bien comprendre la différence entre artisan et sculp-
teur (la sculpture a ’occidentale étant systématiquement exclue du curricu-
lum). Ce n’est qu’en 1899 qu’un département de 1’Ecole fut consacré 2 la
sculpture — ou, plus précisément au modelage — a I’occidentale, et le fils
Kotard en sera I’'un des premiers diplomés. Encouragé par Iwamura Toéru,
soutenu financiérement malgré tout par son pere, Kotard séjourna ensuite
en Europe a partir de 1908, y découvrant Rodin (1840-1917). S’émanciper
en Europe en tant qu’artiste voulait dire se délivrer du joug éthique d’un
métier artisanal incarné par son pere, que le fils qualifiait de « convention-
nel », « paternaliste » et « sans culture ». Mais sa liaison avec Paris — et
avec son maitre spirituel, Rodin — n’en est pas moins ambivalente :
Kétaro se rend compte finalement qu’« il [lui] est impossible de vivre a
Paris comme il est impossible a un poisson d’eau douce de vivre dans la
mer » . La fissure historique entre I’artisanat traditionnel, incarné par son
pere, et la prise de conscience individuelle, poursuivie dans la modernité
européenne, se trouve ainsi intériorisée en la personne de Kétard, provo-
quant une crise d’identité. Sa relation ambivalente avec Rodin témoigne,
d’une facon typique, d’'un complexe d’infériorité envers 1’Occident que les
Japonais mettront encore longtemps a dépasser.

Des son retour au Japon, Kétard publie en 1910 un manifeste : Le soleil
vert, manifeste expressionniste avant la lettre. C’est dans ce climat que Van
Gogh (1853-1890) fut accueilli au Japon. Kishida Ryfisei (1891-1929)
remarqua en 1913 : « Chaque tableau de Van Gogh est a la fois création et
destruction. C’est la plénitude intérieure qui surgit pour s’effondrer. (...)
Sa vie me fait frémir a la fois de joie et d’horreur. Il me montre jusqu’a
quelle intensité ’homme peut vivre. Il me faut tenter de vivre, jusqu’au
bout de mes forces » . Ces mots transmettent 1’enthousiasme avec lequel
les jeunes Japonais de I’époque essayerent de s’identifier a Van Gogh.
Contrairement a ’interprétation en Occident d’un Meier-Graefe ou d’un
Théodore Duret, la folie et le « suicide » de Van Gogh paraissaient, aux
jeunes Japonais de I’époque, étre les conséquences inévitables et prédesti-
nées de sa dévotion artistique, dont ils voulaient partager la souffrance et
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I’angoisse comme leur propre épreuve vitale. Ainsi s’effectue, avec la
génération de Ryfsei, la synchronisation de I’art moderne au Japon avec
les actualités artistiques contemporaines en Europe.

Le japonisme de Van Gogh et le culte de Van Gogh au Japon se croisent
pour déboucher, entre autres, sur le mouvement d’Art populaire (Mingei
Undd) de Yanagi Soetsu (1889-1961). S’opposant a 1’image de I’artiste en
Occident, Yanagi plaga les artisans anonymes a un niveau supérieur. Vierge
d’orgueil individualiste et d’égoisme moderniste, I’objet utilitaire, sans la
prétention d’étre une ceuvre d’art, garde une spiritualité innocente et pure,
dit-il. De ce mouvement vont naitre, chose un peu paradoxale, des
« artistes représentatifs du Japon moderne » dont I’originalité créatrice est
individuellement reconnue sur le plan mondial, tels que Serizawa Keisuke
(1895-1984) ou Munakata Shiké (1903-1975). Ce dernier étant lui méme
rénovateur de la « gravure créatrice », il voulait devenir « le Van Gogh du
Japon » . Mais s’agissait-il 1a du parachévement du processus d’implanta-
tion de la notion occidentale de 1’art dans le Japon moderne ?

RESISTANCE ESTHETIQUE, REACTION POLITIQUE

Deux remarques en guise de conclusion. La gravure créatrice, qui renou-
velle ’estampe japonaise sous 1’inspiration individualiste et émancipa-
trice ™, trouvera son prolongement dans la gravure populaire en Chine.
Introduit par Lu Xun (1881-1936), ce moyen d’expression simple, destiné
a la diffusion de masse, va étre abondamment exploité au cours de la révo-
lution politique et sociale, créant ainsi une nouvelle image d’artiste popu-
laire au service du peuple chinois . D’autre part, la pureté d’une création
anonyme trouvera sa légitimation en Corée sous 1’annexion japonaise.
Yanagi découvre I’idéal de son idéologie de 1’art populaire dans la porce-
laine blanche de la dynastie Li. Dans cette blancheur immaculée, Yanagi
reconnait 1’expression silencieuse du deuil et de la tristesse d’un peuple
assujetti. Interprétation certes erronée de I’'image des artisans coréens, cette
spéculation d’un visionnaire japonais n’en est pas moins révélatrice d’un
sentiment de culpabilité dissimulée et d’une sympathie intime que cet
estheéte éprouvait vis-a-vis du génie artistique du peuple coréen et explique,
non sans ambiguité, son intention de sauvegarder le patrimoine artistique
jufque 12 méconnu d’un peuple colonisé par I’Empire du Soleil levant ',

g A partir des années 20, I'image de artiste formée au Japon va ainsi
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renouveler la conscience nationaliste des peuples asiatiques sous 1’occupa-
tion japonaise. La notion-occidentale de 1’art se trouvait certes appliquée
dans I’enseignement scolaire en Corée ou & Taiwan. Mais les exemples de
la gravure en Chine ou de la porcelaine en Corée, que nous venons d’évo-
quer, indiquent déja une résistance psychologique et matérielle, voire idéo-
logique, & I’hégémonie, & peine établie au Japon, de la notion occidentale
des Beaux-Arts. Pour retracer 1’effet et la conséquence, peu explorées
jusqu’ici pour des raisons politiques, de I’implantation de la notion euro-
péenne des Beaux-Arts en Asie de I’Est durant I’entre-deux guerres, il
nous faudrait mener une recherche en collaboration internationale avec
d’aures historiens et sociologues de I’art .
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RESUME

La distinction entre arts mineurs et Beaux-Aurts faisant encore défaut au Japon a la
fin du xtx° siecle, les spécimens et les produits japonais ont souvent causé 1’embar-
ras et la confusion lors de la classification aux Expositions universelles. Tour a
tour preuve d’un sous-développement culturel ou d’une supériorité esthétique de
la civilisation japonaise aux yeux des Occidentaux, cette incompatibilité des pro-
duits japonais avec les catégories occidentales constitua I’'un des £léments essen-
tiels de la vogue du japonisme.

Les produits artisanaux japonais, inclassables dans la hiérarchie occidentale en
vigueur, allaient pourtant étre peu a peu exclus du monde des Beaux-Arts en voie
de constitution au Japon moderne sous 1’égide de I’Occident. Nombreux sont, de
ce fait, les objets négligés par le monde des Beaux-Arts du Japon.
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SUMMARY
The period we cover in this paper can be characterized by such a phrase as «From
Hokusai to van Gogh». But how is such a juxtaposition possible? On the one hand,
a simple print craftsman must be deified by the European «Japonisants» as the
representative Japanese «artist» equal to other World-famous masters. On the
other hand, the spontaneity and enthusiasm with which the Japanese worshiped a
dutch painter as their ideal and model at the beginning of the 20th Century,
requires explanation. Within the interval of 50 years or so, not only the notion of
Fine Arts but also the social category of the «artist» and even the institutions for
the reproduction of this category have been officially established in Japan.

How was the notion of «Fine-Arts» introduced and implanted in Japan? How
was the social status of «artists» recognized in modernizing Japan? These are the
questions which lead the exploration of this paper.

MoTs-cLES : Modernisation, Asie de I’Est, 1égitimation, Beaux-Art/arts et métiers,
catégorie sociale.
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