Dossier documentaire

Japon : Echanges et relations

Dans le cadre du programme de recherche de Francoise Nicol « Nouvelles orientations :
artistes japonais, Tokyo, Paris, New York (1945 - 1965) ».

Il est bien de notre époque que des artistes se rencontrent d'un bout &
I'autre du monde dans un concours stimulant et fructueux comme celui de la
« Biennale de Paris », Je suis trés heureux de présenter dans cette confron-
tation internationale nos jeunes représentants — trois peintres et sept graveurs
- qui sont comme des messagers envoyés en mission spéciale pour montrer
combien les préoccupations des jeunes artistes au Japon sont identiques &
celles de leurs confréres occidentaux et pourtant combien les solutions qu'ils
proposent sont différentes.

et celui de I'influence occidentale de I'autre. Ce point de vue est la fois vrai
et faux. Il est vrai, en ce sens, qu'il existe au Japon une puissante tradition
artistique encore vivante — heureusement — et qu'en méme temps nos jeunes
artistes sont extrémement sensibles a tout ce qui se passe en Europe et en
Amérique. Mais, loin d’entraver leurs activités, ces excés chaotiques sont
d'heureux stimulants pour nos jeunes peintres, quiy puisent chacun la nourriture
convenable pour développer pleinement leur personnalité. Car c'est bien la
personnalité originale des artistes qui compte. Laissons donc de c6té de faciles
imitations que |'on trouve toujours partout ; laissons également cet exotisme
un peu pompeux qui convient plus au tourisme qu'a I'art. Alors, vous verrez
que nos artistes sont aussi hardis dans leur aventure, aussi sincéres dans
leurs recherches et aussi créateurs dans leur travail que les artistes contem-
porains de ['Occident.

Toshiro Uno.

Extrait du catalogue de la deuxiéme Biennale de Paris, section Japon, 1961

Dossier réalisé par Mélissa Lalouette, juin 2018

Sélection de documents provenant de I'INHA - Collection Archives de la critique d’art,
Rennes
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Résumé du projet de Frangoise Nicol*

Un volet Japon 1945 - 1965 est ouvert désormais. La relation France, Etats-Unis, dans
les années dapres-guerre demeure centrale dans les séminaires a venir, en
particulier autour de la figure d’André Masson, de Jean Dubuffet, des galeristes René
Drouin, Léo Castelli ou Pierre Matisse. Le Japon permet cependant de desserrer ce
qui peut apparaitre comme une confrontation bilatérale, aujourd’hui considérée
comme trop limitée. Pourquoi le Japon ? Précisons d’emblée qulil n'y a aucune
exclusive dans ce choix : faut-il rappeler la place majeure de '’Amérique Latine, dans
le champ des échanges entre acteurs du monde de I'art dans la période considérée ?
Elle fait 'objet d’autres recherches.

Japon - France : Apres la Seconde Guerre mondiale, I'intérét pour les avant-gardes
francaises d'un coté, pour lart japonais du passé ou du présent de lautre, les
échanges entre artistes et institutions constituent un objet d’'¢tude renouvelé
aujourd’hui au Japon, a travers des colloques et expositions. Nous n’en donnerons
qu'un exemple, celui de l'exposition Cubism in Japan, Picasso’s impact (Saitama,
Japon, 2016 - 2017). Les enjeux politiques sont évidemment complexes. Observer la
relation Japon - France exige de prendre en compte au méme moment la relation
Japon - Etats-Unis. Mais ce qui se joue aussi est une réflexion sur la fertilité de ces
échanges, au-dela de ce qu'en retiennent les discours stéréotypés, dans les deux

pays.
Deux premieres pistes de réflexion sur le discours critique sont actuellement posées :

o FEtudier la présence des artistes japonais dans les premieres Biennales de
Paris, présence qui fait I'objet de discours proposant non seulement la
présentation des artistes concernés, mais aussi l'esquisse d'une
représentation des spécificités de I'art japonais.

e Revenir sur I'exposition Japon des avant-gardes, 1910 - 1970, qui s’est tenue
au Centre Georges Pompidou du 11 décembre 1986 au 2 mars 1987, en
analysant quelqu'un des textes du catalogue, ainsi qu'un article passionnant
«Japon des avant-gardes, 1910 - 1970. La réécriture de l'histoire de la
modernité et la pluridisciplinarité des manifestations® ».

Une enquéte sur le Japon entre avril et juillet 2018, dans le cadre d'un séjour de
recherche a I'Université de Sophia de Tokyo, permettra de mener une étude précise
sur quelques artistes témoins et acteurs de ces échanges.

1 Source en ligne : https://relarts.hypotheses.org/419
2 XU Liwei, « Japon des avant-gardes, 1910 — 1970. La réécriture de I'histoire de la modernité et la
pluridisciplinarité des manifestations », [en ligne] : https://histoiredesexpos.hypotheses.org/1704
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La présence des artistes japonais dans les premieres
Biennales de Paris (1959 — 1965)

Les différents dossiers concernant les premieres éditions de la Biennale de
Paris (1959 ;1961 ; 1963 ; 1965), conservés aux Archives de la critique d’art de Rennes,
sont constitués de nombreux documents administratifs, de correspondances entre
critiques, commissaires et directeurs d’institutions, de dossiers d’artistes, de
photographies ou encore de notes manuscrites qui attestent de la présence d’'une
section japonaise des les débuts de la Biennale de Paris en 1959.

Cette manifestation d’art internationale consacrée a I'exposition de la jeune
scene artistique, initiée par André Malraux, semble en effet avoir tenu a ce que le
Japon soit représenté des ses débuts au sein de sa programmation. Néanmoins, faute
de temps, la section japonaise de l'année 1959 expose uniquement des artistes
résidants a Paris et de plus de trente-cing, un age qui dépasse la limite habituelle
requise pour participer a I'événement. Cette singularité peut étre associée a une
volonte forte de la présence du Japon des les débuts de la Biennale de Paris, de la
part 'AICA (Association Internationale des Critiques d’Art) ainsi que de 'UNESCO
(Organisation des Nations Unies pour I'Education, la Science et la Culture),
permettant ainsi de favoriser une meilleure compreéhension des valeurs culturelles
Est-Ouest. Ce projet entre au plus profond des actions menées par 'AICA, qui a pour
but le renforcement mondial de la libre expression et de la diversité de la critique
d’art. Il est d’ailleurs attesté par plusieurs documents qui témoignent de la volonté
de I'AICA et de TUNESCO de mener un travail de recherche et de valorisation a
propos de l'art contemporain japonais des 1957, a travers la publication d’articles
spécialisés, de la constitution d'une bibliographie thématique sur le sujet, et par
lattribution d’'une bourse d’étude a I'un des membres de I'AICA® afin d’aller étudier
sur place I'art contemporain nippon.

Les programmations suivantes de la Biennale de Paris, des années 1961, 1963 et 1965,
sont aussi constituées dune section japonaise. Les artistes japonais sont
principalement visibles au sein du programme d’exposition de la section « Arts
Plastiques », ot ils y montrent peintures, dessins, gravures et sculptures. A partir de
I'édition 1963, le programme d’exposition de la Biennale de Paris s'¢largit, de méme
que ses sections artistiques ; le Japon s'illustre dans une nouvelle section, celle de la
« Décoration théatrale ».

A travers les textes des catalogues d’'exposition des différentes Biennales de
Paris, il est possible de constater le besoin du Japon d'écarter les idées regues
concernant la production artistique contemporaine de son territoire. Souvent
désigné comme un art partagé entre l'avant-gardisme européen et l'esthétique

3 La bourse d’étude de I’AICA a été attribuée a Mario Pedrosa en 1957.



traditionnelle du pays, les différents commissaires d’exposition de la section
Japonaise tentent, au fil des éditions, de remettre en question cette analyse jugée
trop hative. Ils affirment ainsi l'existence d'un art japonais contemporain
représentatif des tendances actuelles de son pays, original, innovant et varié,
capable de se mesurer a la scene contemporaine et au mouvement avant-garde
international. Ainsi se voit qualifiés les travaux japonais des premieres éditions de la
Biennale de Paris, des années 1969 a 1965.

Sources documentaires :

Dossier Biennale de Paris 1959 — Cote BIENN59.X039
Dossier Biennale de Paris 1961 - Cote BIENN61.X032
Dossier Biennale de Paris 1963 - Cote BIENN63.X042

Dossier Biennale de Paris 1965 - Cote BIENNG65.X026

Dossier documentaire n°2 « Le Japon dans les Archives de la critique d’art », Lilian
FROGER, décembre 2016, Archives de la critique d’art, Rennes.

Catalogue de I'exposition Biennale de Paris 1959 - En libre acces
Catalogue de l'exposition Biennale de Paris 1961 - En libre acces
Catalogue de l'exposition Biennale de Paris 1963 - En libre acces

Catalogue de I'exposition Biennale de Paris 1965 - En libre acces
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Premiére de couverture, catalogue d’exposition de la premiére Biennale de Paris, du 2 au 25 octobre
1959

PREMIERE
BIENNALE DE PARIS

Manifestation Biennale et Internationale des Jeunes Artistes.
du 2 au 25 octobre 1959

Musée d’art moderne de la ville de Paris

Avenue du Président-Wilson — Quai de New-York



Texte du catalogue de la section Japon, catalogue d’exposition de la premiére Biennale de Paris, du
2 au 25 octobre 1959, 2 pages

JAPON

Commissaire Général : Toshiro Uno.
Conseiller Culturel pres
I'’Ambassade du Japon a Paris.

Nous voulons avant tout exprimer ici nos regrets de n'avoir pu, fautedetemps,
faire participer a cette manifestation, comme il elit été souhaitable, les jeunes
artistes qui constituent I'élément actif du Japon non seulement dans la capitale,
mais aussi dans les différents centres artistiques du pays.

Le Japon ne sera donc représenté a la Biennale que par des artistes travaillant
a Paris. Parmi eux, certains, comme Imai et Domoto, le sculpteur Mizui, bien
qu’en France depuis plusieurs années, ont gardé leur personnalité extréme-
orientale et sont bien connus comme tels dans les milieux artistiques de Paris.
D’autres, comme Maeda, arrivés plus récemment, maintiennent des liens plus
directs avec les tendances artistiques actuelies du Japon.

Bien que soumis a I'atmosphére parisienne, la plupart des exposants parti-
cipent au courant d'avant-garde de la jeunesse artistique japonaise, quise
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traduit de plus en plus par des formes d’art abstrait ou non figuratif, ou bien
avoisinant ; les autres suivent une tendance paralléle.

Aux prises avec les conditions mouvantes d'existence, face aux vertiges des
gouffres, au poids des firmaments insondables qui se font et se défont, éclatent
soudainement, les jeunes s’efforcent, dans I'inquiétude et I'envoitement,
de s’exprimer par des formes neuves, dans un monde nouveau.

Nous sommes trés heureux de notre participation & cette Biennale qui
donnera a nos artistes I'occasion de se mesurer dans |'aréne internationale
et de s’y sentir solidaires du destin de cette jeunesse d'avant-garde.

Toshiro Uno.
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Liste des artistes japonais exposant lors de la premiére Biennale de Paris du 2 au 25 octobre 1959,
catalogue de la premiére Biennale de Paris, 2 pages

PEINTURE

Hisao DOMOTO, né a Kyoto le 2 mars 1928.
Espace (A), 1957 (huile, 97x195) *.
Espace (B), 1957 (huile, 114x146).

Toshimitsu IMAI, né a Kyoto le 6 mai 1928.

3 Chimeéres, 1959 (huile, 195x130).
4 Les clartés d'Orient, 1959 (huile, 300x200).

Josaku MAEDA, né a Toyama-Ken le 14 juillet 1926.

5 Mandara | (1,2,3) 1959 (huile, 116x250).
6 Mandara Il (1,2) 1959 (huile, 50x183).

N =

SCULPTURE

Yasuo MIZUI, né a Kyoto le 30 mai 1925.
7 Tombeau des corbeaux, 1959 (résine composée, 75) *.

Haruhiko YASUDA, né & Wakayama le 21 février 1930.
8 CEuvre I, 1959 (bronze, 100) *.

GRAVURE

Yoshiko NOMA, né a Tokio le 29 janvier 1934.

9 Paysage |, 1959 (43x34).

10 La riviére, 1959 (20x15).

11 Paysage II, 1959 (43x34).

12 Paysage lll, 1959 (43x34).

13 Paysage IV, 1959 (25x20).

14 Fleuve |, 1959 (50x36).

15 Fleuve Il, 1959 (50x 36).
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JAPON

Juichi SA'I'TO, né a Kawasaki Kanagawa-Ken le 19 mars 1931.
Paysage A, 1959 (37x49).

Paysage B, 1959 (37x 49).
Paysage C, 1959 (27x 45).
Paysage D, 1959 (37x 49).
Paysage E, 1959 (40x 25).
Paysage F, 1959 (37x49).
Paysage G, 1959 (25x40).
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Lettre tapuscrite du Ministére des Affaires Etrangéres a Raymond Cogniat, Paris, 1 juin 1959
[BIENN59.X039/7]

2OV )‘J/\\.J‘J/‘f

s 4

FG/CT
MINISTERE
DES

AFFAIRES ETRANGERES

LIBERTE - EGALITE - FRATERNITE

REPUBLIQUE FRANGAISE

PARIS, LE ’1 UU‘N '\Sbg
DIRECTION GENERALE
DES AFFATRES CULTURELLES ET TECHNIQUES

Echanges Artistiques
Nu_nq / ACT 4 &

a/s Biennale de Paris

JQPOH

Monsieur le Délégué Général,

J'ai 1'honneur de vous faire savoir que notre
Ambassade & Tokyo vient de m'informer que le Gaimusho
n'avait pas encore donné de réponse définitive & 1'invi-
tation du Gouvernement frangais et de la Ville de Paris
& participer & la Manifestation biennale et inetrnatio-
nale.

D'aprés les renseignements qui m'ont été com—
muniqués, il semblerait que le Japon ne puisse accepter
cette année cette invitation.

D'autre part, au cas ol la réponse de ce pays
serait négative, le Gaimusho souhaiterait toutefois que
le Gouvernement Japonais puisse s'associer & cette mani-
festation en demandant & une personnalité japonaise de
se rendre & Paris comme observateur.

Je vous serais reconnaissant de vouloir bien
me faire savoir si une suite favorable pourrait 8tre
donnée & cette demande compte tenu du réglement de la
Biennale de Paris.

Veuillez agréer, Monsieur le Délégué Général,
1'expression de mes sentiments trés distingués.

+

Pour le NﬂinSUdJS\-df 1UOTS
e il i 8 Biroctour 81012

PoueLired
Délégué Général de le Manifestation
biennale et internationale des
Jeunes Artistes
11, rue Berryer - PARIS VIITe -

11



Lettre tapuscrite de Gille-Delafon, Secrétaire général de I'AICA (Association Internationale des
critiques d'art), Paris, Février 1959 [BIENN59.X039/42]

ASSOCIATION INTERNATIONALE DES CRITIQUES D’ART
INTERNATIONAL ASSOCIATION OF ART CRITICS

Secrétariat Général (Siége provisoire)
General Secretariat (temporary seat)

140, Rue du Faubourg St-Honoré, Paris-8°
TELEPHONE . ELY. 21.15 - BAL. 32-54

Février 1959

Objet ¢ Dosumentetion sur 1°art contesporain japomais

J¥ai le plaisir de veus faire parvenir une decumentation concernsnt
1%*art jepenais contemporain. Nous espérons que cette documentation inddite
qui nous a ét6 envoyde par la Sesticn japonaise pourra Btre utilisée par vous
pour faire paraSire un arbicle accompagnd 4’illustrations done une des revues
axquelles vous collabores.

Neus sericus beursux que cetie documentation puisse Stre utilisde
par vous et nous vous serions extrénenent yeconnaissant 2 vous voulsz
blen nous faire parvenir; por la muite. wne réfdrence de votre artizle.

Nous soubaiions, en effet, pauvoir isformer 1°THESCO de tn parutic
ce votre sriicle, le conirat que cetie Orgawisation o passé & 17 AICA pour
stie amnde sptyent dons le sadre du projet mojeur @ meilleure St
sl des wal tturelles Est-Ousst. Tl noup sem sgedewte Cgalenent den
sanforner la Se ise, —

Jde vous rensrcie & 1’svence de toub ce que wous voudrez bien falve
pour  arpiver & ce résultat eb vous assure, mom cher Confrére, de nes santls

rands les meilleurs, / s
el 1)l

8, 4lle-D
Senrdtaire Géndrnl

12



Compte rendu de la réunion de I'AICA a propos de la documentation sur I'art contemporain japonais,
10 octobre 1957. Examen de la documentation par le comité d’experts, 3 pages [BIENN59.X039/82-
83]

< ; ASSOCIATION INTERNATIONAIE DES CRITIQUES D'ART

DOCUMENTATION

sur 1'Art contemporain Japonais

Exemen de la documentation
per le Comité d'experts

1
REUNION

du 10 Octobre 1957, 16 h.
UNESCO

Présents : Représentants de 1'UNESCO :

M. Bernard DORIVAL (Franos) MM. Michel DARD, chef de la Di-
Haim GAMZU (Isra&l) vision des Arts et lettres
Pierre JEANNERAT (Grande-Bretagne)

Jean IEYMARTE (France) Sankichi ASABUKI, Directeur
SHIN-ICHI-SEQUI (Japon) adjt dép. des Arts et Lettres

Mme S. GILIE-DEIAFON
Secrétaire général de 1'AICA
Peter BELIEW, de la Division
des Arts et Iettres
Excusés : :

MM. Joseph-Emile MULIER (Luxembourg)
Mario PEDROSA (Brésil) ;
Heavard ROSTRUP (Danemerk}

M. Michel DARD ouvre ls séance en rappelant que 1'idée de réunir wune documen-
tation sur 1'art contemporain d'un pays de 1'Asie a été émise A 1'Assemblée
générale de Dubrovnik et acoueillies avec enthousiasme par 1'UNESCO qui a
proposé wn oontrat & 1'AICA pour mener wune étude de ce genre. Aujourd'hui, les
experts désignés se réunissent pour étudier la documentation envoyée par la

Section japonaise. Le but est de faire oonnaitre davantage 1'art contemporain

i
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de ce pays, notamment per les Sectians occidentales de 1'AICA. Ia documentetion
doit servir de base pour des articles. Il est envisagé d'autre part que 1'AICA
décerne wn Prix qui sera une reproduction en couleurs, & wm artiste contemporain
Japaneis et qu'une Bourse d'étude soit attribuée i un membre de 1'AICA pour se
reéndre au Japon.

M. Jean IBYMARIE fait savoir qu'un premier travail a été fait lors de 1'Assem-
blée générale tenue & Naples (19 septembre). Il pense que le travail pourrait
8tre continué et complété d'indications bibliographiques.

M. Bernard DORIVAL dit qu'il y a d'exoellents oritiques d'art au Japon et de
tres bons ouvrages sur 1l'art contemporain. Seulement tous les ouvrages sant
éorits en Japonais et ne peuvent servir aux Occidentaux. Il estime que la tra-
duction d'wn livre donnent wn panorama de 1'art contemporsin jeponeis devrait
8%re envisagé.

M., SHIN-ICHI-SEGUI pense que la Section japonaise pourrait se charger de la
traduction d'un ouvrage de ce genre.

M. Hafm GAMZU trouve que les articles sur la peinture et la calligraphie, la
soulpture, 1'artissnat qui se trouvent dans la documentation regue sont trés
intéressants mais cependent un peu trop sommeires.

M. DORIVAL souhaite qu'il soit demandé wn complément de documentation en ce qui
concerne les arts mineurs. Le Japon est le pays du bon gofit, 1'art populaire y
fleurit. Une documentation est nécessaire sur la céremique, les objets fabriqués.

M, IEYMARIE fait savoir que l'art japonais a été beaucoup étudié aux Etats-Unis
6% en Allemagne; les études qui ont été faites dems ce pays ne doivent pas étre
négligées., :

M. DARD suggére que Mme Gille-Delafon écrive mux trois auteurs des articles sur
a peinture, la sculpbure et 1l'artisenat pour leur demander de faire des exposés
plus complets qui seront diffusés dens les différentes Seotions de 1'AICA avec
des photographies; que Mme Gille-Delafon demande, d'autre part, aux Sections
amérioaine et allemsnde, des bibliographies d'ouvrages ou articles parus dans
leur pays sur 1l'art japoneis. Enfin, qu'il soit demendé & la Section japonaise
de 1'ATCA et & la Commission nationale du Japon auprés de 1'UNESCO, de signaler
wn ouvrage de fond sur 1l'art japonais contemporain pour &tre traduit.

Mme GILIE-DEIAFON voudreit savoir comment devra &ire envisagé le rdle eu Japon
du membre de 1'AICA qui recevra la Bourse, c'est-a-dire M. Merio PEDROSA (Brésil).

M. DARD suppose qu'il pourra &tre demandé un certain nombre d'articles ou de
Tapports au Boursier. :

14
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M. DORIVAL et IEYMARIE font connsitre les noms d'artistes européens vivants
&u Japon avec lesquels M, Pedrose pourra obtenir d'utiles renselgnements :
3. Serra, soulpteur; Vanek, qui vit & 1'Université de Nagoya et s'intéresse
particulidrement & 1'art populaire; J.P. Hauchecerne, céramiste.

Mre GILIE-DEIAFON souheitersit également que quelques précisions solent données
sur la meaniere dont sera attribué ensuite le Prix & wn artiste japonais contem-
porain (reproduction). Une liste d'artistes pourrait étre dressée qu'il serait
recommendé A M. Pedrosa d'aller voir sur placo.

1. Pierre JEANNERAT pense gu'il faudrait préciser le traveil du Boursier pour
le choix des peinfures A reproduire. Il doit s'agir d'oeuvres les plus intéres-
santes du point de vue international.

P. Peter EELIEW propose que M. Pedrosa visite les ateliers d'artistes et choi-
sisse des peinfures. Celles-ci seraient envoyées & Paris et sowmises & wn
Comité de membres de 1'ATCA. Il y e A tenir compte du choix de la Sectiom
Japonaise et de celui de M. Pedrosa.

Mme GILIE-DEIAFON propose qu'il soit demandé de désigner 5 peintres; deux
ceuvres de chacun de cee peintres seraient envoyées & Paris.

M. BELIEW précise que pour le Prix, i1 devre s'agir a'un artiste vivent, tendis
que pour la documentation, ainsi qu'il a été envisagé, 1'enquéte porte sur
1'art contemporain depuis ce siscle.

¥. DARD espére que M. Pedrosa eura la possibilité de se rendre au Japon prochai-
nement. I1 apporte enfin une conclusion & ia réunion en considérant que ls
rythre d'wne étude par an sur 1'art contemporain d'wmn pays est trop rapide pour
&tre mené A fond. Il propose de demsnder an Directeur général de 1'UNESCO que

le contrat deviemne biennal afin de permetire wn travail plus valable.

Admis A 1'unanimité.

1z séance est levée a4 18 h.
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Photographie recto — verso de I'ceuvre picturale de Hisao DOMOTO, Espace B (1957). Exposée dans
le cadre de la Biennale de Paris 1959, section Japon [BIENN59.Y0179/1-rv]
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Photographie recto — verso de I'ceuvre picturale de Toshimitsu IMAI, non nommée. Exposée dans le
cadre de la Biennale de Paris 1959, section Japon [BIENN59.Y0180/3-rv]
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Photographie recto-verso de I'ceuvre sculpturale de Yasuo MIZUI, non nommée. Exposée dans le
cadre de la Biennale de Paris 1959, section Japon [BIENN59.Y0182-rv]
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Premiére de couverture, catalogue d’exposition de la deuxiéme Biennale de Paris, du 29 septembre

au 5 novembre 1961

DEUXIEME
BIENNALE DE PARIS

ARCHIVES
DE LA CRITIQUE D’ART
NO
Cote L.HocCT.

Manifestation Biennale et Internationale des Jeunes Artistes
du 29 septembre au 5 novembre 1961

Musée d'Art moderne de la Ville de Paris

Avenue du Président-Wilson - Avenue de New-York

Siége social : 11, rue Berryer, Paris (8%) - MAC. 05-13
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Texte du catalogue de la section Japon, catalogue d'exposition de la deuxiéme Biennale de Paris,
du 29 septembre au 5 novembre 1961

JAPON

Commissaire Général : Toshiro Uno
Secrétaire d'Ambassade chargé des Affaires Culturelles
prés I'Ambassade du Japon a Paris.

Il est bien de notre époque que des artistes se rencontrent d'un bout a
I'autre du monde dans un concours stimulant et fructueux comme celui de la
« Biennale de Paris ». Je suis trés heureux de présenter dans cette confron-
tation internationale nos jeunes représentants — trois peintres et sept graveurs
— qui sont comme des messagers envoyés en mission spéciale pour montrer
combien les préoccupations des jeunes artistes au Japon sont identiques a
celles de leurs confréres occidentaux et pourtant combien les solutions qu'ils
proposent sont différentes. En Europe, on s'imagine souvent qu'au Japon de
jeunes peintres de la nouvelle génération sont mal a I'aise, écartelés comme
ils sont entre les deux excés : celui de I'esthétique traditionnelle d'une part
et celui de I'influence occidentale de I'autre. Ce point de vue est la fois vrai
et faux. |l est vrai, en ce sens, qu'il existe au Japon une puissante tradition
artistique encore vivante — heureusement — et qu’en méme temps nos jeunes
artistes sont extrémement sensibles & tout ce qui se passe en Europe et en
Amérique. Mais, loin d’entraver leurs activités, ces excés chaotiques sont
d’heureux stimulants pour nos jeunes peintres, quiy puisent chacun la nourriture
convenable pour développer pleinement leur personnalité. Car c'est bien la
personnalité originale des artistes qui compte. Laissons donc de c6té de faciles
imitations que |'on trouve toujours partout ; laissons également cet exotisme
un peu pompeux qui convient plus au tourisme qu'a I'art. Alors, vous verrez
que nos artistes sont aussi hardis dans leur aventure, aussi sincéres dans
leurs recherches et aussi créateurs dans leur travail que les artistes contem-
porains de ['Occident.

Toshiro Uno.

n
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Liste des artistes japonais exposant lors de la deuxieme Biennale de Paris, du 29 septembre au 5
novembre 1961, catalogue de la deuxiéme Biennale de Paris, 2 pages

JAPON

SECTION ARTS PLASTIQUES
PEINTURE ET DESSIN

Hideko FUKUSHIMA, née 2 Tokyo en 1927.
CEuvre n° 5, 1959 (huile, 259x% 181).

CEuvre n° 9, 1961 (huile, 145% 97).

CEuvre n° 10, 1961 (huile, 162x112).

Takayasu ITO, né a Hyogo en 1934.

CEuvre 10-61, 1961 (huile, 162x112).
CEuvre 11-61, 1961 (huile, 162x112).
CEuvre 12-61, 1961 (huile, 162x112).

Fujio KATSUMOTO, né 2 Ishikawa en 1926,

CEuvre blanche-15, 1961 (huile, 163x 134).
CEuvre blanche-18, 1961 (huile, 146x123).
CEuvre blanche-20, 1961 (huile, 146x123)*,

D WN =
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GRAVURE

Kunihiro AMANO, né a Aomori en 1929,

10 Regard (K), 1960 (gravure, 85x 85).
11 Regard (L), 1960 (gravure, 85x85).
12 Suspicion (A), 1961 (gravure, 85x50).
13 Suspicion (B), 1961 (gravure, 85x50).

Fumiaki FUKITA, né a Tokushima en 1926.

14 hOIL?_aYuo?; ceil, 1959 (gravure, 61x45). Collection Museum of Modern Art,
15 ng_ovno::.uge, 1959 (gravure, 61x45). Collection Museum of Modern Art,
16 Démon bleu, 1959 (gravure, 61x45). Collection Museum of Modern Art,
17 lvllebvguy,%gg (gravure, 61x 45). Collection Museum of Modern Art, New-York.

Masuo IKEDA, né a Mukden en 1934,

18 Femme et autres, 1961 (gravure, 25x24).
19 Grande femme, 1961 (gravure, 25x24),
20 Reine, 1961 (gravure, 25x% 24),

Festival de la lune, 1961 (gravure, 18x18).

Reika IWAMI, né a Saitama en 1927.

CEuvre 60-7, 1960 (gravure, 70x70).
CEuvre 60-8, 1960 (gravure, 70x 70).
Largo (A), 1961 (gravure, 70x70).
Largo (B), 1961 (gravure, 70x 70).

GRBR
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JAPON

Mitsuo KANO, né a Tokyo en 1933.
Mouvement aisé, 1960 (gravure, 42x35).
Silence des fleurs, 1960 (gravure, 42x32).
Phosphore et fleur, 1960 (gravure, 42x27).
Hypnose, 1960 (gravure, 42x30).

Junko TAKAHASHI, née a Urawa en 1927.
Figure, 1959 (gravure, 29X 36).

Flottement, 1960 (gravure, 28X 36)*.

Essor, 1960 (gravure, 31%36).

Collision, 1961 (gravure, 30X 36).

Hodaka YOSHIDA, né a Tokyo en 1926.

L'univers, 1961 (gravure, 88x44).

Graces terrestres, 1961 (gravure, 88x57)*.
Prestidigitation, 1961 (gravure, 88x57).
Le ciel et la terre, 1961 (gravure, 88x57).

73

22



Photographie recto-verso de la gravure de Fumiaki FUKITA, non nommeée. Exposée dans le cadre
de la Biennale de Paris 1961, section Japon [BIENN61.Y0179-rv]
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Premiére de couverture, catalogue d’exposition de la troisieme Biennale de Paris, du 28 septembre

au 3 novembre 1963

TROISIEME

BIENNALE DE PARIS

Manifestation Biennale et Internationale des Jeunes Attistes
du 28 septembre au 3 novembre 1963

Musée d'Art moderne de la Ville de Paris

Avenue du Président Wilson - Avenue de New-York

Siege social : 11, rue Berryer, Paris (8°) - MAC. 05-13
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Texte du catalogue de la section Japon, catalogue d’exposition de la troisieme Biennale de Paris,
du 28 septembre au 3 novembre 1963, 4 pages

JAPON

Commissaire Général : Kenjiro Okamoto
Critique d‘art, professeur a I'Université de Meiji.

La situation commune 3 tous les jeunes artistes
japonais ne différe pas essentiellement de celle des
jeunes artistes occidentaux. lls aspirent aux réalités
nouvelles, animés par le “ sentiment cosmique “.

L'exotisme, autrefois simple objet de curiosité
topographique, s'éléve a un niveau supérieur et
englobe les phases diverses de |'art moderne. Les
jeunes artistes japonais |I'abordent non pas comme
une notion statique, mais comme une force dyna-
mique. Dés lors, I'objet de notre préoccupation est
de trouver la voie par laquelle ces jeunes artistes
japonais peuvent participer aux arts du monde.
Dans cet esprit nous estimons hautement le but de
la Biennale de Paris et nous souhaitons nous y
associer a quelque degré que ce soit.

Cette année le Conseil Japonais pour les Arts
Internationaux a choisi quatre artistes qui représentent
quatre tendances typiques de |'art japonais contem-
porain.

Tetsumi Kudo qui expose des objets a commencé
sa carriére comme peintre. Sa peinture est d'action,
mais se distingue par son théme de réaction en
chaine. Elle se projette a travers |'espace comme
une antenne enquéteuse et aboutit a I'objet présent.
Chez Iui le geste est considéré originellement
comme l'acte de peindre. Par conséquent ces objets
ready-made sont plutdt des événements accidentels
que des symboles esthétiques. Son objet né du
geste humain peut-étre aussi provocateur. Kudo
se lance dans |'expérimentation des objets qui se
renouvelle sans cesse a Paris actuellement.

On peut observer dans les peintures de Aiko
Miyawaki, quelques phénomeénes qui se répétent.
En ce qui la concerne, par |I'observation renouvelée
de la matiére, elle essaie de trouver une vision de
I'avenir. 1l est certain que son style ne reste pas dans
la tradition morphologique et crée un espace auto-
nome. Sa toile suggeére I'espace infini. Sa peinture

90
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JAPON

de chevalet suggére la fresque. Une telle multitude
de fantdmes surgit aux yeux du spectateur qu'elle
lui donne le vertige | C’est un art magique qui unit
la simplicité élégante a I'envoltement des hantises
de l'inconnu.

Tsugutoshi Uemura n’emploie que la gouache.
En ce sens son graphisme est unique. Il semble avoir
fait table rase de toutes les formes d’expression tra-
ditionnelle et en partant de sa pensée originelle il
a préparé des couches ou il a semé et cultivé son
art propre. On peut dire qu’il est rare de rencontrer
une peinture aussi arbitraire. Il a réadopté la perspec-
tive, mais il I'utilise seulement pour établir une sorte
d'ordre de l'absurde. Ses motifs, qui sont choisis
parmi des choses insignifiantes, se trouvent métamor-
phosés et s'épanouissent comme des arbres fougueux
Le secret de cette culture reste caché dans le jardin
des symboles nés dans la pensée du peintre isolé.

A premiére vue |'ccuvre de Junzo Watanabe
peut étre classée dans I'école informelle. Apparem-
ment il n'y a presque pas de différence entre ses
ceuvres actuelles et les figures dramatiques qu'il a
peintes il y a quelques années. Peut-étre devrait-on
dire qu’il appartient a la génération qui ne différencie
pas nettement le figuratif et le non figuratif. Chez
lui aussi la participation du geste joue un role
important. Cette fois-ci il découvre son propre
lyrisme qui est magique et expressif, entre la matiére
positive et la matiére abstraite.

Shuzo Takiguchi.
Critique d'Art.
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JAPON

Les trois participants & la Biennale de Paris
(section de la décoration théatrale) ont été sélec-
tionnés, entre une vingtaine de décorateurs compé-
tents, par le conseil des directeurs de I'Association
Japonaise des Dessinateurs Scéniques, sur la
demande du Centre Japonais de I'Institut Interna-
tional du Théatre. Ces trois artistes sont : Koichi
Koga, Ichiro Takada et Machio Yanagisawa. Aprés
la décision, le Centre Japonais de I'Institut Inter-
national du Théatre a obtenu I'agrément de M. Kenjiro
Okamoto, le commissaire japonais pour la Biennale.

Dans la vie théatrale du Japon, il y a beaucoup
de genres différents, mais le dessinateur scénique
ne peut pas montrer son originalité dans le théatre
classique : Noh, Kabuki et Bunraku, parce que les
décors de ce genre de théatre sont fixés depuis
longtemps.

Le domaine du théatre moderne peut étre classé
en deux genres, le théatre commercial et le théatre
assez expérimental qui s'appelle Shingeki. Le
premier est en général populaire, comme celui de
Broadway et le dernier qui s‘est développé sous
I'influence de I'Occident ressemble a I'Off-Broadway.
Les théatres commerciaux ne présentent presque
jamais de piéces étrangéres. Outre ces deux sortes,
il y a l'opéra, le ballet, les revues, les comédies
musicales et la danse. C’est dans ces derniéres
années que la décoration scénique dans le Shingeki
est devenue abondante en matiéres et en styles.

Koichi Koga (32 ans) diplémé de I'Université
de Keio (Faculté de littérature) en 1952. Fait ses
études de décoration théatrale sous la direction
de M. Kisaku Ito qui a fait, dans le théatre japonais,
du dessinateur scénique un artiste. A |'exposition
de décors d'Oslo en 1951, le modéle que M. Koga
avait créé a été sélectionné dans la participation
japonaise. Depuis, tout en enseignant la langue
japonaise au Collége de Keio, il dessine des décors
pour les piéces modernes japonaises, les revues et
le théatre lyrique qui sont présentés aux grands
théatres commerciaux. En 1960, il a accompagné la
troupe de Shingeki qui a visité la Chine Commu-
niste, en tant que directeur artistique. “ Princesse
Bamboo ” de Michio Kato, présentée par la troupe
Bungakuza en 1955 et I'opéra “ Mariage de Figaro
par Nikikai avec la mise en scéne de M. Gerhard
Fisch en 1962 sont, entre autres, ses ceuvres repré-
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JAPON

sentatives. Ses décors ont la beauté décorative créée
par le style lyrique et simple, basé sur la tradition
japonaise.

Ichiro Takado (34 ans), sorti de |'Académie
Nationale des Beaux Arts de Tokyo en 1953, est
entré dans le cinéma. Fin 1958, il a débuté dans la
décoration théatrale et I'année suivante il a gagné
le Prix Yomiuri Hebdomadaire avec ses décors de
“ Twelfth Night ”“ de Shakespeare et de *“ La Téte
de Marie ” écrite par Chikao Tanaka. |l continue
en méme temps son activité remarquable dans le
domaine de Shingeki. Il crée la décoration pour les
nouvelles piéces des auteurs contemporains de
notre pays et pour les piéces étrangeéres, classiques
et modernes. A part les deux titres déja mentionnés,
ses ceuvres représentatives sont “ La Plante Tropi-
cale ” de Yukio Mishima, ““ Arlecchino, Servitore
di due Padroni” et “ Die Dreigroschen oper “.
Il est connu pour son emploi de matiéres variées
— jonc, poutre ronde, pipe de fer nue, fer zingué
corrodé, etc. C'est parce qu’il veut exprimer librement
et abstraitement le théme de la piéce qu’il a saisie
dans sa lecture, en chassant la description expli-
cative.

Machio Yanagisawa (30 ans), diplémé de I'Uni-
versité de Waseda (Faculté d'éducation) en 1955.
Avyant étudié la décoration scénique comme disciple
de M. Motohiro Nagasaka, qui est l'autorité des
décors de Kabuki, il a commencé sa carriére par
la danse. Depuis quatre ou cing ans, il s‘occupe
spécialement des drames a la télévision, mais il
travaille aussi quelquefois pour le théatre. Une de
ses ceuvres représentatives est “ La Mouche Bleue ”
de Marcel Aymé, pour laquelle il a obtenu le Grand
Prix de I’exposition privée Shun-yokai en 1959.
Ses décors dans la piéce de télévision ,, Je veux
devenir une coquille” ont été favorablement
accueillis. Cette piéce, qui a regu le Prix Festival
des Arts, a été télévisée en Europe. Son style est
symbolique et se caractérise par I'enlévement auda-
cieux des détails.

Tamotsu Nabeshima.
Centre japonais de I'l.LIl.
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Liste des artistes japonais exposant lors de la troisiéme Biennale de Paris, du 28 septembre au 3

novembre 1963, catalogue

de la troisieme Biennale de Paris

JAPON
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10
1
12

94

SECTION ARTS PLASTIQUES
PEINTURE ET DESSIN

Aiko MIYAWAKI, née en 1929 a Atami (Japon).
(Euvre, 1963, 1963 (huile, 180 X 360). *

Tsugutoshi UEMURA, né en 1934 2 Fukuoka (Japon).
CEuvre A, 1962 (gouache, 80 x 109).

CEuvre B, 1962 (gouache, 80 x 109).

CEuvre C, 1963 (gouache, 80 x 109).

CEuvre D, 1963 (gouache, 80 x 109).

CEuvre E, 1963 (gouache, 80 x 109).

Junzo WATANABE, né en 1933 a Tokyo (Japon).
Trouble intérieur, 1962 (huile, 162 X 130).

Persona, 1962 (huile, 162 x 130).

Pélerinage, 1962 (huile, 130 X 162).

SCULPTURE

Tetsumi KUDO, né en 1935 3 Osaka (Japon).

Votre portrait en 1962, 1962 (bois et aluminium, 150 X
30x 30).*

La roulette des complexes, 1962 (bois, aluminium et
collage papier, 100 x 100 X 20).

Votre portrait en 1963, 1963 (bois, plastique, papier,
200 x 50 x 50).

SECTION DECORATION THEATRALE
Koichi KOGA, né en 1931 A Tokyo (Japon).
Henri IV, 1963.

Ichiro TAKADA, né en 1929 a Tokyo (Japon).
Henri IV, 1963. *
Le malade imaginaire, 1963.

Machio YANAGISAWA, né en 1933 a Tokyo (Japon).
Le malade imaginaire, 1963.
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Lettre tapuscrite de Toshiro Uno a Raymond Coghniat, Paris, 8 juin 1962 [BIENN63.X042/2]

BENN.C3X0L /2

TU/CK. ' : Sﬁg |

A§§SADE DU JAPON

M 24,RUE GREUZE
PARIS.16° PARIS, le 8 juin 1962.

62/3043.

Monsieur le Délégué,

Par lettre en date du 25 mai dernier, vous avez
bien voulu nous inviter & participer & la troisidme Biennale
de Paris, qui se tiendra en octobre 1963.

J'ai 1'honneur d'accuser réception de cette

: - CsnBimable invitation dont Je vous remercie vivement et que nous

- T -

ne manquerons pas de transmettre & notre service compétent

Veuillez agréer, Monsieur le Délégué, 1'expression
de mes sentiments distingués.

T‘;K'VW \X/\,\ﬂ
Toshiro UNO,

Secrétaire d'Ambassade,
Chargé des Affaires Culturelles.

Monsieur Raymond COGNIAT,
Délégué Général
de la Biennale de Paris,
11, rue Berryer,
Paris (8me)
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Lettre tapuscrite de Toru Sawada a Raymond Coghniat, Paris, 27 mai 1963 [BIENN63.X042/11]

BIENN. 63Xoug /4
TS/GB

AMBASSADE DU JAPON

24 ,RUE GREUZE

PARIS.16° PARIS, le 27 mai 1963.

63/13€i§;

Monsieur le Délégué Général,

J'ai 1'honneur d'accuser réception de votre lettre
en date du 22 avril, concernant la participation japonaise
a4 la Biennale de Paris, et vous en remercie.

J'ai bien regu, en effet, des nouvelles du KOKUSAT
BUNKA SHINKOKAT me communiquant que quatre artistes :

M. Junz8 WATANABE,
Mme Aiko MIYAWAKI,
M. Tsuguitoshi UEMURA,
qui viendront directement du Japon et

e e USUYE KUDO,
qui demeure & Paris, =

enverront des oeuvres pour cette manifestation.

J'ai été en outre informé que M. Kenjiro OKAMOTO
a été nommé Commissaire Général du Japon pour cette occasion
et prié de rester en contact avec vous jusqu'a son arrivée
a Paris.

Avec mes remerciements, veuillez agréer, Monsieur
le Délégué Général, l'expression de mes sentiments trés
distingués.

4

TW% :

Toru SAWADA,
Secrétaire d'Ambassade,

Chargé des Affaires Culturelles.
Monsieur Raymond COGNIAT, -

Délégué Général
de la Biennale de Paris,
11, rue Berryer,

PARIS (82).
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Premiére de couverture, catalogue d’exposition de la quatrieme Biennale de Paris, du 29 septembre

au 3 novembre 1965

QUATRIEME

BIENNALE DE PARIS

Manifestation Biennale et Internationale des Jeunes Artistes
du 29 septembre au 3 novembre 1965

Musée d'Art moderne de la ville de Paris

Avenue du Président-Wilson - Avenue de New-York

Siége social : 11, rue Berryer, Paris (8¢) - MAC. 05-13
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Texte du catalogue de la section Japon et liste des artistes exposant lors de la quatriéme Biennale
de Paris, catalogue d’exposition de la quatriéme Biennale de Paris, du 29 septembre au 3 novembre

1965, 2 pages

JAPON

Commissaire général : Tadao Ogura
Conservateur du Musée d’Art Moderne de Tokio.

Le Japon est heureux de se voir représenté 3 la
Biennale de Paris, section Arts Plastiques, par un
sculpteur, trois peintres et trois graveurs et de cons-
tater & nouveau I'intérét que les Occidentaux portent
aujourd’hui, pour leur originalité, aux Arts Orientaux,
et plus spécialement 2 I'art Japonais.

Les Arts Plastiques Japonais présentent actuelle-
ment des tendances, des formes et des techniques
trés variées et de nombreux artistes s'illustrent dans
ces diverses branches.

En effet, on a pu observer, depuis un certain temps
déja, un trés net essor de la peinture non figurative
japonaise, basée, d'une part sur le sens esthétique et
la forme traditionnelle de son peuple et, d'autre part,
sur une étude approfondie de I'Art Occidental.

Les artistes japonais espérent qu’un jour, leur art,
élément nouveau, pourra contribuer au développe-
ment de I’Art Occidental.

Tadao Ogura.

PEINTURE ET DESSIN

Masahiro HARIKAE, né en 1933 & Tokio (Japon).
Origine 1, 1965 (huile, 89 x 116).

Origine 11, 1965 (huile, 89 x 116).

Embryologie 1, 1965 (huile, 89 x 116).*
Embryologie 11, 1965 (huile, 100 x 162).
Chromosome |, 1965 (huile, 130 x 162).
Chromosome I, 1965 (huile, 130 x 162).

Nobumichi KONDO, né en 1930 2 lida (Japon).
Torse rouge |, 1964 (huile, 100 x 81).

Torse rouge I, 1964 (huile, 81 x 100).

Figure, 1965 (huile, 162 x 130).

10 Figure génée, 1965 (huile, 162 x 130).

11 Icare, 1965 (huile, 130 x 97).

12 Composition, 1965 (huile, 130 x 97).
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JAPON

19
21

23
24

25
26

27
28

29
30
31
32

33
34
35
36

Shoichiro MORI, né en 1936 & Kagoshima (Japon).
Conscience |, 1965 (huile, 180 x 163).
Conscience I, 1965 (huile, 180 x 163).
Conscience |11, 1965 (huile, 200 x 170).
Conscience 1V, 1965 (huile, 190 x 163).
Conscience V, 1965 (huile, 180 x 163).
Conscience VI, 1965 (huile, 180 x 163).

SCULPTURE

Kazuo YUHARA, né en 1930 a Tokio (Japon).
Sculpture 1, 1965 (aluminium, 26 x 50 x 26).
Sculpture II, 1965 (aluminium, 37 x 38 x 31).
Sculpture 111, 1965 (aluminium, 29 x 115 x 37).
Sculpture 1V, 1965 (aluminium, 95 x 95 x 90).
Sculpture V, 1965 (aluminium, 100 x 200 x 100).
Sculpture VI, 1965 (aluminium, 100 x 150 x 100).

GRAVURE

Shdé KIDOKORO, né en 1934 a Tokio (Japon).

La terre, 1964 (gravure sur bois, 80 x 56).
Métamorphoses de la mer I, 1964 (gravure sur bois, 80 x
56)

Méfamorphoses de la mer I, 1964 (gravure sur bois, 80 x
56).

Métamorphoses de la mer 1ll, 1965 (gravure sur bois,
80 x 56).

Shiro TAKAGI, né en 1934 3 Aomori (Japon).

Fantaisie en cramoisi, 1963 (gravure sur bois, 58 x 85).
Exaltation, 1963 (gravure sur bois, 85 x 58).

Souffle de printemps A, 1965 (gravure sur bois, 85 x 58).

Souffle de printemps B, 1965 (gravure sur bois, 85 x 58).

Takuya TAMAMURA, né en 1933 & Safforo (Japon).
Fable : sa fuite, 1964 (gravure sur bois, 61 x 46).

Fable : son messager, 1964 (gravure sur bois, 61 x 46).
Fable : son compagnon, 1964 (gravure sur bois, 61 x 46).
Fable : son dandy, 1964 (gravure sur bois, 61 x 46).
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Lettre tapuscrite de Toru Sawada a Raymond Coghniat, Paris, 17 février 1965 [BIENN65.X026/1]
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AMBASSADE DU JAPON

24, RUE GREUZE PARIS, le 17 févirier, 196
PARIS.16"
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7 g‘ Monsieur le Délégué Général,

J'ai I'honneur de me référer a votre lettre du
22 décembre dernier par laquelle vous avez bien voulu me faire
savoir que le Gouvernement francais souhaitait inviter le Japon
a participer a la 4eme Biennale de Paris qui se déroulera du
28 septembre prochain au 3 novembre prochain.

Conformément aux indications que je iens de
recevoir de mon Gouvernement, je regrette de vous informer
que mon pays ne pourra pas participer en raison d'un budget
insuffisant.

En vous remerciant a nouveau de votre aimable
invitation et en renouvelant nos regrets, je vous prie d'agréer,
Monsieur le DElégué Général, l'expression de ma parfaite
considération.

A
G wf/é'
De~Z
Toru SAWADA
Secrétaire d'Ambassade,
Chargé des Affaires Culturelles

Monsieur Raymond COGNIAT

Délégué Général des Manifestatinons Biennales
et Internationales des Jeunes Artistes

11, rue Berryer

PARIS (XIII°)
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Lettre tapuscrite de Tamotsu Nabeshima 4 Raymond Cogniat, Tokyo, 17 mai 1965 [BIENN65.X026/5]
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INTERNATIONAL
THEATRE
INSTITUTE

JAPANESE CENTRE

INSTITUT j
INTERNATIONAL
DU THEATRE

OF IHE LT

% TOKYO VISION PRODUCTION, HIYOSHI BLDG,
5. 8:CHOME, GINZA NISHI, CHUO-KU, TOKYO

PRESIDENT:
SEIICHIRO TAKAHASHI
EXECUTIVE DIRECTOR:
TAKASHI SUGAWARA TEL.(572)0 7 1 ©O

Tokio, le 17 mai 1965

M, Raymond Cogniat

D%légué General

Manifestation Biennale et Internationale
des Jeunes Artistes

11, rue Berryer,

Paris 8e

Cher M. Cogniat,

A la suite de derniere fois, le Centre Japonais de 1'IIT
a décidé de participer & la 4e Biennale de Paris avec la
collaboration de l'Association Japonaise des Dessinateurs

%
Sceniques.

Nous aimerions recevoir vos papiers d'inscription

parce que nous ne les avons pas recu encore.
\ Y L'expédition des maquettes seront environ 15 juin.
g)\% ké 3 L*explication des participants et de ses ouevres et les
,)jz;;; photos vous seront arrivees avant le ler juin 1965.
En vous remerciant d'avance de votre attention,

. . 7 :
nous vous prions, cher M. Cogniat, d'agreer l'expression

de nos sentiments bien dévoués.

Tamotsu Nabeshima

Secrétaire
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Lettre tapuscrite de Toru Sawada a Raymond Coghniat, Paris, 29 juin 1965 [BIENN65.X026/6]
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AMBASSADE DU JAPON

24 ,RUE GREUZE
PARIS.16° Paris, le 29 juin 1965.
65/2044/1S/GB a>

- §

Lo T

st % s o
A i

Monsieur le Délégué Général,

J'ai 1l'honneur de me référer & ma lettre du 17
février dernier, par laquelle je vous faisais savoir que
le Japon ne pourrait participer a la 4éme Biennale de Paris,
qui se tiendra du 28 septembre au 3 novembre 1965.

Or, j'ai le plaisir de vous annoncer qu'annulant
ke cette absence le Japon sera représenté a cette manifestation
)7//* par quatre jeunes artistes-peintres, dans 1la section d'art

g < ) plastique, & savoir :

%

MM. NOBUMICHIKo~DO

Ll ) Masahiro HARIKAE,
QA A [ Shoichiro MORI et
AR AT v Kazuo YUHARA.
o |
§ Par conséquent, je vous serais trés reconnaissant
de bien vouloir me faire parvenir dans les meilleurs délais
les formulaires nécessaires & remplir par ces artistes.
) Je vous communique, par la méme occasion, que
/ p M. Tadao OGURA, conservateur du Musée National d'Art Moderne
| “ ® Tokio, a été nommé comme commissaire japonais. Les ren—'
i seignements le concernant vous seront adressés dés que pos-
sible.

Veuillez agréer, Monsieur le Délégué Général,
l'assurance de ma considération distinguée.

N .//}
Pae | 14
7 Lot
Toru SAWADA,
Secrétaire d'Ambassade,
Chargé des Affaires Culturelles.

Monsieur Raymond C O G N I A T,
Dé1égué Général

des Manifestations Biennales,
11, rue Berryer,
Paris (82).
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Lettre tapuscrite de C. d’'Ornhjelm & Tamotsu Nabeshima, Paris, 24 janvier 1966 [BIENN65.X026/15]

BIEMN, 6500 /g ]
i

Paris, le 24 Janvier 1966

Monsieur Tamotsu NABRSHIMA
Contre Japonais de 1'Institut
International du Théltre

¢/o Tokyo Vision Production

Hyoshi Bldg
5«8, Chome, Ginga Nishi « Chuo«Ku
e . i)

Réf, ¢ Retour de la participation japanaise
34 la IVdme Biennale de Paris,

Cher Monsieuw,

Nous espérons que vous avez bien regu votre partiocipation 2 la IVime
Bionnale de Paris pour la section Déocoration ThéStrale, que la Société
Lemoine, Pérignon, Fxpress Transport S,A. a réexpédide, le 26 Novenbre
1965, par chemin de fer et bateau, & ordre & Yokohama,

Conformément aux termes de notre rdglement, article 11, cette réexpé-
dition a 6t6 faite em port dd,

Ainsi que nous l'avions éorit, le 8 septembre 1965, & M, Tadao Ogura,
Commissaire Général pour la participation du Japon & la IVéme Bieunale
de Paris, qui a 40 vous on avertir, deux maquettes avalent &été abimées,
Nous avons pu, grice aux photos, reconstituer la maquette de M. Tadahiro
Tada, mais celle de M, Nichiya OKADA était arrivée en trop mauvais état
pour 8tre réparde,

Cetie maquette n'a done pu 8tre exposde,
Nous sommes heureux, néanmoins, de vous félioiter du succds de votre
participation et, vous remerciant de l'aide que vous avez bien voulu
nous apporter, nous vous prions de oroire, cher lionsieur, & 1'assurance
de nos sentiments les meilleurs,

. 4'Ornhjelm
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L'exposition Japon des avant-gardes: 1910 — 1970,
Centre Georges Pompidou, Paris, du 11 déecembre 1986
au 2 mars 1987

Le dossier issu du fonds d’archives de Pierre Cabanne, identifié FR ACA PCABA TOP
JAP, contient plusieurs articles de presse, ainsi qu'un catalogue exhaustif qui
abordent l'exposition Japon des avant-gardes : 1910 - 1970. D’autres articles issus de
la presse spécialisée abordent aussi la question de l'art japonais contemporain
d’apres-guerre.

Documentation présente dans le fonds Pierre Cabanne, dossier FR ACA PCABA TOP JAP
| chemise 1 [Architecture, Art contemporain]

A propos de I'exposition Japon des avant-gardes : 1910 - 1970

Catalogue exhaustif de I'exposition Japon des avant-gardes : 1910 - 1970, Centre
Georges Pompidou, Paris, du 11 décembre 1986 au 2 mars 1987, 28 pages [FR ACA
PCABA TOP JAP]

Article «Japon des avant-gardes. La confrontation au moderne », par Christine
Colin, 5 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 001]

Article « Japon : L’art moderne entre nostalgie et avant-garde », par Vera Linhartova,
4 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 002]

Article « Le Japon des avant-gardes. Ou comment les nippons s'éveillent a l'art
moderne de 'Occident », par Otto Hahn, L'express Paris — du 19 au 25 décembre
1986, 3 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 003]

Article «Le Japon des avant-gardes au Centre Pompidou. Quelques passeurs
d’exception », par Daniel de Bruycker, Le Monde, jeudi 11 décembre 1986 [Cote
numérique PCABA TOP JAP 004]

Article « Le Japon et I'Occident », par Francois Le Targat, 5 pages [Cote numérique
PCABA TOP JAP 005]

Article « Le Japon des avant-gardes », par Véronique Brindeau, 7 pages [Cote
numérique PCABA TOP JAP 006]
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A propos de I'art contemporain japonais d’aprés-guerre

Articles « Le Japon a rejoint I'art moderne en prolongeant ses traditions », par Pierre
Restany, 1965, 9 pages et « Les peintres japonais manquent de murs », par Yvon
Taillandier, 1965, 4 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 007]

Article « Du groupe Gutai a I'art du Mono-Ha. Les péripéties de la matiere dans les
années 1960 », par Aomi Okabe, 4 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 008]

Article « L’art du Mono-Ha. Une époque critique de l'art japonais contemporain »,
par Shiego Shiba, 5 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 009]

Articles « Le Japon et nous », par Michel Ragon, et « Influence au Japon sur I'Ecole
de Paris. Japan made in Paris », par Pierre Restany, 3 pages [Cote numérique PCABA
TOP JAP 010]
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Numérisation des articles cités, extrait du fonds d’archives de Pierre Cabanne :

Article « Japon des avant-gardes. La confrontation au moderne », par Christine Colin, 5 pages [Cote
numérique PCABA TOP JAP 001]

JAPON DES
AVANT-GARDES

suite

___ ARTS PLASTIQUES

LA CONFRONTATION
AU MODERNE

Japon, on désigne en réalité I'art

moderne occidental, dont les pre-
mieres manifestations se sont intégrées
au processus plus global de modernisa-
tion. L’histoire de cette avant-garde est
scindée en trois périodes : de 1912 a
1925 (ére Taisho), de 1926 a 1944
(ére Showa) et enfin apres 1945 (ere
Showa). Presque tous les courants d’art
moderne depuis les années 1910, futu-
risme, cubisme, constructivisme, da-
daisme, surréalisme, abstraction-créa-
tion, furent ainsi découverts successi-
vement puis assimilés dans un climat
de ferveur et d’enthousiasme sans pa-
reils. La moindre des discussions don-
nait lieu a regroupements ou scissions.
On assistait a un foisonnement impres-
sionnant de sociétés d’artistes, de
groupes et de sous-groupes. Pour cha-
cun d’entre eux I'enjeu était de taille,
il fallait convaincre, faire prévaloir ses
convictions et ses pratiques picturales,
enfin, créer un choc, dans un milieu
encore profondément tourné vers I'art
traditionnel. Quelques groupes marque-
rent cette époque. Le groupe Sanka
Independants (1) organisa la premiere
exposition des indépendants, en 1922.
Le groupe Action (2) fut créé par les
artistes les plus progressistes de la
société Nika. Le groupe Mavo, fondé
a I'initiative de MURAYAMA Tomo-
yoshi, introduisit le constructivisme au
Japon. Mais les membres de ce groupe
radicalisérent peu a peu leurs activités
dadaistes et furent absorbés par les

10

Lorsqu‘on parle d’art moderne au

Avant de vous rendre a ’exposi-
tion, quelques points de repére
utiles devant ce foisonnement
créateur que sont les avant-
gardes japonaises.

mouvements politiques, en particulier
le communisme. Les mouvements
d’avant-garde de I’ére Taisho prenaient
fin en méme temps que la pratique du
néo-réalisme et de l'art prolétarien.
Quant au surréalisme, il fut connu par
I'intermédiaire du groupe 1930 (3). Le
groupe Dokuritsu (4), créé en 1930,
contribua également a promouvoir le
surréalisme mais avec un courant fau-
viste prépondérant. L’inlassable curio-
sité de ces artistes, leur volonté de
comprendre les créations européennes
ont contribué a cette explosion de
courants divers — dans les années 50,
ils prendront conscience de leur identité
face a l'avant-garde occidentale. En
1934, d’autres groupes virent le jour,
tels Kokushoku Bijutsuten (du figuratif
a D’abstrait), Shinjidai Yogaten (pein-
ture abstraite), Jan, Hyogen (surréa-
lisme et abstraction), Shinzokei Bijutsu
et Shokuga (de tendance surréaliste),
enfin I’Ecole de Tokyo (tendances

1. KINOSHITA, YANASE, SHIGEMATSU...

2. NAKAGAWA, YABE, KANBARA, KOGA, ASA-
NO, OKAMOTO, NAKAHARA

3. KINOSHITA, KOJIMA, MAEDA, SAEKI,
SATOMI

4. SATOMI, KOJIMA, KAWAGUCHI, MIGISHI,
FUKUZAWA

diverses). Des artistes comme EIKYU
(photo-dessin), YOSHIFUMI (photo),
ARAI Tatsuo et NAI Manki (peinture
abstraite) réalisérent alors des ceuvres
remarquables. La tendance abstraite et
surréaliste demeurait en 1'année 1939
avec les groupes Kyushitsukai et Bijut-
subunka. L’arriére-plan d’expansion
militariste poussait malheureusement
un nombre important d’artistes pro-
gressistes a abandonner leurs recher-
ches. La période précédant la guerre
s’achevait dans un climat de répression.
Les membres des différentes sociétés
d’artistes cessaient leur activité, du
moins officiellement. La guerre, a peine
terminée, ils se remettaient au travail
malgré la précarité de leur vie quoti-
dienne ; I'engagement politique, dans le
climat de tension internationale qui
prédominait alors , devenait une néces-
sité pour de nombreux artistes, en
particulier pour les surréalistes et les
défenseurs du réalisme socialiste. Ceux
qui, par contre, s’étaient tournés vers
’art abstrait, chercherent une voie plus
¢loignée des problemes de conscience
liés au rdle joué par le Japon durant
la guerre. Tous, cependant, se trouve-
rent confrontés au processus de moder-
nisation et a apport des valeurs occi-
dentales. La cohérence de Iidentité
nationale, inscrite au cceur d’une tradi-
tion séculaire, venait de s’effondrer dans
la défaite et, pourtant, les artistes
renouaient avec cet aspect de la tradi-
tion japonaise qui consiste a assimiler
les éléments nouveaux venus de I’étran-

suite page 13 »
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YOROZU Tetsuoro :

NAKAHARA Minoru :

Collection particuliere. Dr.

YOSHIHARA Jir6 :
«Illustration», 1934. Huile sur toile.
Musée d’art moderne de Nagaoka. Dr.

il

«Portrait de I'artiste aux yeux rouges», 1912.
Huile sur toile. Musée municipal d’Iwate. Dr.

«Atomic Struggle 2», 1925. Huile sur toile.

fi& 544, <

L'age d'or du happening

La performance, comme mode
d’expression par I'action, est sans doute
T'une des formes de création spécifique-
ment japonaise. La féte traditionnelle
de village exaltait déja la libération de
Pénergie corporelle; a Popposé, la
cérémonie du thé exprime dans sa
subtilité stylistique une extréme mai-
trise du corps. Ces deux tendances
apparaissaient comme le « double
registre » de la performance tradition-
nelle, ainsi qu'a pu le faire remarquer
Claude Lévi-Strauss a son retour du
Japon, en 1980. Dans son film sur le
Japon, Sans soleil, Chris Markers juxta-
posait audacieusement les primi-
tivismes corporels du Japon et de
I’Afrique. A travers la crudité de ses
images, parfois choquantes, ce film
révelait le sens des performances spon-
tanées commun aux deux peuples.
Allan Kaprow, reconnaissant I'antério-
rité de la performance en matiere d’art
d’avant-garde japonais, publiait dans
son ouvrage sur le happening, plusieurs
« actions » du groupe Gutai. Ce
groupe, formé en 1954 autour de
YOSHIHARA Jir6 a Ashiya pres
d’Osaka, préconisait des gestuelles élé-
mentaires pour élargir les frontieres de
P'ceuvre : MURAKAMI Saburd faisait
éclater, en projetant son corps, des
cloisons de papier successives, SHI-
RAGA Kazuo nu luttait contre un
magma de boue. A Ia différence du
concept de happening chez Kaprow qui
privilégie une lutte stratégique contre
Part a travers ’acte théatral des artistes,
les actions du Gutai sont a la fois un
défi a une expression totale de la
créativité et un plaisir originel de la
libération du corps. Les artistes Gutai
tentent, dans des ceuvres éphéméres, un
dépassement de la performance
traditionnelle.

Dans les années 1920, MURAYAMA
Tomoyoshi du Groupe Mavo pensait
déja que I'essence de la danse n’était
pas dans la maitrise d’un style parfait,
mais au contraire dans Pacquisition
d’une « imperfection savante », reflet
de la vie méme. Grace a HIJIKATA
Tatsumi, créateur de P'Ankoku buté (la
danse des ténébres), qui fait revivre
dans ses gestes des étres de I"ombre
— des morts ou des infirmes — cette
théorie est devenue langage et expres-
sion du corps. En 1959, il danse Kinjiki
(Couleurs interdites) ou le corps se
délivre violemment de ses tabous. Cette
philosophie du corps de HIJIKATA,
aussi sévere que P'ascése du shugends,
s’énonce bientét en un aphorisme céle-
bre : « Le butd, c’est un cadavre qui
se tient debout avec I'énergie du déses-
poir ». ONO Kazuo —qui est aussi le
maitre de HIJIKATA — ressuscite, &
la fin des années 1970, I'Argentina, une
danseuse espagnole venue au Japon
avant la guerre.

Plus on approche de 1960, année de
reconduction du traité de Sécurité
nippo-américain, plus le désir de chan-
ger 'art croit en violence et en frénésie.
Ces pulsions destructrices se propagent
a d’autres domaines, cinéma, musique
ou danse. Mais le traité une fois conclu,

la force de ces intentions se mue en
sentiment d’impuissance. La jeunesse,
qui a perdu ses illusions politiques,
souhaite une intégration de I'art, de la
musique et du spectacle. De 1962 a
1964, c’est I'age d’or du happening et
de I'event avec des musiciens comme
KOSUGI Takehisa, TONE Yasunao,
des artistes comme KAZAKURA Shé,
NAKAJIMA Yoshio, ITOI Kanji,
ONO Yoko (qui a travaillé avec le
groupe Fluxus dans sa premiére période
new-yorkaise, et a séjourné deux ans au
Japon ; venue avec John Cage et David
Tudor, elle a réalisé alors de nombreux
events), et des groupes, le High Red
Center, le Zero Jigen... Avec le specta-
cle tout de violence que réalise Nam
June Paik en mars 1964 a Tokyo et avec
I'arrét des activités du High Red
Center, prend fin au Japon I’époque
expérimentale des happenings et des
events. Cependant avec la mode de
l'angura (contraction japonaise d'un-
derground) qui suit, les happenings
s'imposent comme un genre a part
entiere et se politisent 2 nouveau a
Papproche de la reconduction du traité
de Sécurité et lors de I’Exposition
universelle d’Osaka en 1970. En
France, depuis 1962, KUDO Tetsumi
anime la scene artistique par ses céré-
monies singuliéres. Aux Etats-Unis,
KUSAMA Yayoi proteste contre la
morale en cours et la guerre du
Vietnam.

Ces manifestations éphémeéres sont
congues dés le début en dehors de
P’espace muséal ; il semble donc contra-
dictoire de présenter ces documents
dans une exposition. L’exposition « Ja-
pon des avant-gardes » montre ces
aspects « anti-art/happening et event »
a travers des montages vidéo.

OKABE Aomi

Manifestation Gutai sur scene :
«Sanbaso ultra moderne» ;
Costume de SHIRAGA Kazuo. 1957. Dr.

n
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L'exposition et les manifestations
JAPON DES AVANT-GARDES 1910-1970
sont réalisées conjointement par

le Centre Georges Pompidou

et la Fondation du Japon

avec le concours de I’Asahi Shimbun.

SUGAI Kumi :
«Rouge et noir», 1964. Huile sur toile
Musée d’art moderne de Kamakura. Dr.

KUDO Tetsumi :
«Réaction en chaine
prolifique dans le corps

~ du type X», 1960.

£ Musée d'art

% de la ville de Toky6. Dr.
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page 10

s mouvements artistiques fran-
Aercerent, sans aucun doute, une
ence déterminante, qui allait sub-
T jusqu’a ce que les jeunes artistes
- tournent vers les Usa. A cette
¢poque, deux expositions furent signifi-
/ catives, celle des Nihon Independants
(1947) et celle des Independants Yo-
miuri (de 1949 a 1963). De 13 se
préparait une autre conception de I’art,
point de départ de I'art contemporain
japonais : les actions de SHIRAGA
Kazuo, MURAKAMI Saburd, les ins-
tallations-environnements de MOTO-
NAGA Sadamasa et TANAKA At-
suko, etc., renouvelaient nos concep-
tions des rapports entre ’homme et la
maticre. De 1950 a 1960, ressurgis-
saient des groupes d’artistes trés actifs,
mais dont chacun des membres travail-
lait de maniére indépendante : les
groupes Kyiishuha (5), Néo-dada (6),
Alpha, Jikanha, Dimension zéro,
Sweet, High Red Center, etc. Au début
des années soixante, les tendances pop-
art, néo-dadaiste, happening, apparais-
saient (7). Quelque chose de tout a fait
nouveau prenait forme lors de ces
happenings, de ces co-cérémonies avec
des musiciens et des chorégraphes.
L’action, le geste, le mouvement
commengcaient a étre considérés comme
faisant partie intégrante d’une ceuvre.
11 faut noter que I'influence des mouve-
ments américains a été trés surévaluée
par rapport a celle qu’exerca le groupe
Gutai sur Iart contemporain japonais.
Enfin, vers la fin des années soixante,
les artistes du groupe Monoha (8) s’em-
ployaient a mettre en lumiére les
propriétés de chaque matériau utilisé
dans la réalisation de leurs ceuvres.
Cette démarche s’apparente, bien siir,
a celle de I’Arte povera, mais se réfere
également a des valeurs traditionnelles
Jjaponaises. S’agit-il 1a d’un retour 2 la
source méme de leur identité ? Si tel est
le cas, on pourrait peut-étre compren-
dre ainsi I'absence de la plupart des
Jjeunes peintres japonais sur la scéne
internationale depuis plus de dix ans.
Ceest d’ailleurs 1a que prend fin Ihis-
toire de cette avant-garde qui S'est
constamment référée aux valeurs occi-
dentales. Elle a atteint son but : Iart
contemporain est bien vivant au Japon,
mais il serait grand temps que les jeunes
artistes sortent de leur réserve et
viennent a leur tour en Europe pour y
faire connaitre leurs conceptions et leur
travail.

MAENO Toshikuni

Japon des avant-gardes, 1910-1970. Du 11 dé-
cembre au 2 mars, Grande galerie. Catalogue.

5. KIKUHATA, SAKURAI, OCHI...

6. ARAKAWA, SHINOHARA, AKASEGAWA,
YOSHIMURA, KINOSHITA

7. ON KAWARA, KUDO, ARAKAWA, TA-
KAMATSU, SHINOHARA, NAKANISHI, ITO,
MIKI, KIKUHATA, YOSHIMURA, OCHI,
MATSUZAWA...

8. KOSHIMIZU, LEE, SEKINE, SUGA, YOSHIDA

— ARCHITECTURE DESIGN ___

L'APRES 70

La période couverte par «Japon
des avant-gardes» s’étend
Jjusqu’en 1970. Ce qu’on y verra
de DParchitecture et du design
Jjaponais témoigne d’un travail de
maturation qui a précédé un
essor se situant aprés cette date,
et sur lequel nous renseigne un
architecte japonais travaillant en
France, responsable de la mise
en espace de la manifestation :
OKABE Nori.

tiers OKABE Nori, qu’apparais-

sent les stars japonaises de la mode
internationale, KENZO, MIYAKE,
KAWAKUBO. Apres 70 aussi, a lieu
I’explosion du design industriel et de la
publicité japonaise portée par I'avéne-
ment de la «culture de masse». Apres
70 encore, qu’'un design mobilier dégagé
de P'apprentissage des avant-gardes oc-
cidentales prend essor, réalisant pour
la premiere fois une analyse critique du
mobilier occidental, participe de plain-
pied a P'avant-garde internationale. En
70 enfin, I'architecture japonaise achéve
sa période technologique et entre dans
I’ére «postmoderne», elle va connaitre
un formidable succes de diffusion a
travers le monde grice a ’essor simul-
tané de la photographie japonaise,
notamment dans le domaine de
Parchitecture.
Pour ce qui est de Iarchitecture, le
spectateur de I’exposition ne sera pas,
selon OKABE Nori, totalement frustré
du grand essor de I'aprés 70. Non
seulement ses pionniers, mais aussi son
vocabulaire, ses thémes y sont large-
ment présents : espaces hybrides, es-
paces fragmentés, éphémeres, progres-
sifs, font—bien avant 70 et le fameux
manifeste en faveur de I'ambiguité en
architecture de Robert Venturi—partie
du paysage quotidien de Tokyd.

c’est apres 1970, reconnait volon-

Uespace hybride

Parmi les pionniers du design indus-
triel, le petit téléviseur portable de Sony
fait figure d’archétype, mais il est un
autre objet qui sans avoir un design
aussi «pointu» a acquis une place toute
particuliere dans le Japon des avant-
gardes : Paspirateur... «L’aspirateur,
explique OKABE Nori, a dfi absorber
les conflits puis I’amalgame entre la
culture occidentale et la tradition japo-
naise. Des I'aprés-guerre, les espaces
domestiques se scindent dans les mai-
sons individuelles comme dans les
Hlm : une partie européenne, une partie
tatami, un séjour européen, un séjour

tatami, un dining européen, un dining
tatami, etc. Entre ces deux parties, il
y a toujours une différence de niveau
que Paspirateur doit franchir, il est doté
de mécanisme a roulettes particulier et
de bouches d’aspiration adaptées a
chaque culture...» Cheval de Troie de
la technologie occidentale au plus in-
time de Iespace japonais, I'aspirateur
est le symbole de la mécanisation de la
vie quotidienne, en grande partie syno-
nyme au Japon de modernisation. Mais
il est aussi le premier et discret témoin
de cette hybridation qui va devenir,
contre le monolithisme et 1’homogé-
néité du style international, I'un des
thémes favoris de I'apres 70.

Tokyo,

une galaxie de villages
L’exposition internationale d’Osaka en
1970 va marquer au Japon, comme
dans le reste du monde, I'apogée et le
début de la fin du gigantisme technolo-
gique, du modernisme triomphant, de
la domination structurelle, des macro-
structures, des grands projets d’urba-
nisme. C’est la fin des grands gestes et
le début du «cas par cas», du fragmen-
taire, de Desprit «maison indivi-
duelle»... «Mais déja, raconte OKABE
Nori, Tokyo est une gigantesque galaxie
de villages... Il n’existe pas de structure
de la ville au sens européen de la ville
du Moyen-age ou de la Renaissance. La
ville ne se structure pas autour d’es-
paces verts publics, de places ou de
monuments, c’est un espace progressif,
un cheminement, une succession de
passages. Comme dans le jardin japo-
nais, c’est un spectacle qui se regarde
en marchant et non d’un point fixe.
Privée de grands plans d’urbanisme,
Tokyo est une agrégation d’espaces et
de jardins privés, mieux, de maisons
individuelles. Car si, en Europe, ville
veut dire immeuble a étages, a Tokyd
au contraire, la ville est faite de maisons
individuelles. Si I’Europe connait bien
P'aspect collectif du Japon, elle connait
moins le Japon individualiste, trés
attaché a la notion d’espace privé.
Aussi, les architectes japonais ont-ils
toujours apporté une tres grande atten-
tion a la maison individuelle. »

Ainsi, dés l'aprés-guerre, un certain
nombre d’architectes vont tenter de
«moderniser» (comprenez : introduire
des parties avec mobilier et des espaces
ouverts a l'occidental), et, sinon de
rationaliser, du moins d’industrialiser
la production de maisons individuelles.
(Pendant ce temps, par I'effet d’'un de
ces curieux chassés-croisés qui caracté-
risent I'import-export entre le Japon et
I'Occident, la réforme du systéme mé-
trique plonge les charpentiers dans de
douloureuses spéculations et paralyse
Pextraordinaire rationalisation de la
maison traditionnelle japonaise entiére-
ment construite, du sol au mur, en
passant par les cloisons, sur le module
du tatami...)
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En pleine période métaboliste, alors que
les architectes n’étaient pas particulie-
rement effarouchés par le gigantisme,
certains comme KIKUTAKE essaie-
ront cependant de préserver I'idée de
maison individuelle, en les suspendant
a des structures centrales. On a pu voir
aussi AZUMA faire un raccourci d’une
vigueur radicale entre la «tour» et la
maison individuelle : au début des
années 60, il construit pour lui-méme
une maison-tour de quatre étages et
de... quatre metres sur quatre, ou il
expérimente, dans ce qui pourrait pres-
que étre une cage d’escalier, la vie
verticale... Mais le grand précurseur,
celui qui va fortement influencer
Paprés 70, est incontestablement SHI-
NOHARA qui opérera trés tot une
critique radicale du gigantisme et trans-
cendera I'espace domestique avec un
souci méticuleux de la qualité en
opérant, au cceur de la maison indivi-
duelle, des greffes de techniques
constructives modernes que 'on avait
pu croire réservées aux espaces collec-
tifs, voire aux travaux publics.

Pespace éphémere

L’ «éphémere» est le troisieme mot clef
de cet apres 70 qui renonce a construire
pour I’an 2000 ou pour I’éternité. Apres
tant de batailles sérieuses, libérée du
structuralisme, «I’architecture ne parle
plus de philosophie et se permet un peu

14

SHINOHARA Kazuo. Maison en blanc, 1966. Photo OSAMU Murai.

de bavardages ; I'apres 70 voit I’éclosion
d’une architecture a la fois banale et
amusée, un peut Kitsch » . Mais déja rien
n’est plus familier a Toékyd que
I’éphémere.

«Toute I'histoire du Japon, remarque
OKABE Nori, est ponctuée par des
catastrophes : catastrophes naturelles,
tremblements de terre (Tokyd, 1923),
typhons, et catastrophes artificielles :
les guerres, Hiroshima. A cet état de
fait est liée une notion fondamentale de
’architecture japonaise : la maison n’est
pas éternelle; qu’une guerre, ou une
catastrophe, survienne, elle est éphé-
mere. Par contre, ce qui peut apparaitre
comme permanent, c’est le dynamisme,
la vivacité un peu anarchique, I’énergie
des reconstructions. Il y a trés peu
d’entraves a la construction, trés peu
d’interdictions réglementaires, peu de
regles d’homogénéité. On peut peindre
une maison en rouge. Une énergie
difficilement contrdlable. C’est ainsi que
Tokyd a perdu sa baie : on a construit
dedans. Le métabolisme, entre autres,
a développé cette notion de métamor-
phose permanente de la ville. De la
notion d’éphémere découlent des no-
tions fondamentales de I’architecture
Jjaponaise : celles d’évolution, de pas-
sage, de cheminement.» C’est a ce
cheminement que nous introduit la
période 1910-1970.

Christine Colin
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JAPON: L'ART MODERNE,
ENTRE NOSTALGIE ET AVANT-GARDE

Quelle image avons-nous de I'art japonais de ce siécle ? La tradition, aux yeux des Occidentaux, semble
I'emporter sur la modernité. Véra Linhartov, en préface & I'exposition « le Japon des avant-gardes»,
nous introduit dans I'histoire discréte d’une création artistique.

tampe a 1’époque des Tokugawa,

dont I'influence avait si fortement
marqué la peinture européenne vers la
fin du 19e siecle, chacun se souviendra
de deux ou trois noms qui représentent
son apogée. Et de nos jours, en parti-
culier dans le domaine de l’architecture
et du design, des créations récentes ont
rendu célebres plusieurs artistes japo-
nais a travers le monde. Pour qui ignore
tout de I’histoire de I’art japonais apres
Meiji, leur réussite actuelle semble tenir

S ’il est interrogé sur Part de D’es-

Okamoto Taro: «la Loi de la jungle», 1950. (181x259,5). Collection de Iartiste. Dr.

7| s I

du miracle. Que savons-nous de 'aspi-
ration a la modernité, de la volonté de
créer un art d’avant-garde? Elles se
manifestent au Japon presque au méme
moment qu’en Europe. L’art contempo-
rain n’est pas surgi du néant. Un fil
conducteur ininterrompu le relie a des
recherches entreprises par des artistes
japonais depuis plus d’un siécle. Une
immense lacune reste donc a combler.
La découverte de I’art japonais par les
Occidentaux s’est faite en plusieurs
étapes. D’abord, ce fut I’émerveillement

suscité par les objets des arts dits
mineurs que les Japonais présentérent
lors des grandes expositions internatio-
nales du siecle dernier, puis exportérent
a Pintention des collectionneurs. Peu
apres, des savants européens ou améri-
cains qui avaient visité le Japon de
Meiji, eurent la révélation de I’art des
époques classiques. Ils s’attachérent 2
défendre ce patrimoine inestimable qui
leur semblait négligé, sinon menacé
dans le processus de modernisation
rapide du pays. C’est ainsi que plusieurs

Article « Japon : L'art moderne entre nostalgie et avant-garde », par Vera Linhartova, 4 pages [Cote
numérique PCABA TOP JAP 002]
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ns les pays d’Occident (Mu-
of Fine Arts de Boston, Art
tute de Chicago, Musée Guimet a
‘aris) acquirent d’importantes collec-
tions d’objets archéologiques, de sta-
tuaire bouddhique ou de rouleaux
peints, témoins de l'art des hautes
époques.

avec
condescendance
Mais la naissance de la peinture japo-
naise moderne de style occidental et son
développement spécifique ne suscitérent
nul intérét parmi les connaisseurs. Au
contraire, face a la splendeur de I'art
classique, ce mode d’expression nou-
veau fut souvent observé avec mépris,
traité au mieux avec condescendance.
Les ouvrages consacrés a I'art japonais
s’arrétent en général au seuil de 1’épo-
que moderne. Loin de chercher a
comprendre les artistes de leur temps,
les premiers historiens se contentent de
leur lancer des avertissements pour les
mettre en garde devant les dangers
d’une occidentalisation a outrance. De-
puis pres d’un siécle, des historiens
d’art et des conservateurs de musées
hésitent a jeter le pont qui pourrait
relier I'art japonais contemporain a ses
propres origines. Ils préferent garder
une image immuable. Elle s’accorde
peut-étre a une nostalgie, mais, en
réalité, elle n’est plus qu’une fiction.
Alors que l'information sur les nou-
velles tendances de I’art européen péné-
trait au Japon presque au moment
méme ou elles se produisaient, la
connaissance de I’art japonais moderne
en Europe a pris un retard considérable.
11 suffit de comparer quelques dates. Les
premiéres ceuvres abstraites (par Yo-
rozu Tetsugord et Onchi Koshird) sont
réalisées au Japon dans les années
1912-1915, moins de cinq ans apres les
premicres aquarelles qui annoncent
cette tendance dans I’ceuvre de Kan-
dinsky. En 1915, le Japon illustré,
ouvrage encyclopédique rédigé par Féli-
cien Challaye (Librairie Larousse),
donne de I’art contemporain ’apercu
suivant : «La peinture contemporaine.
—La crise de la Restauration [de Meiji]
n’a pas plus épargné l’art que les autres
institutions ; pourtant quelques peintres
continuent les anciennes écoles, mais
sans égaler les vieux maitres, d’autres
cherchent une inspiration nouvelle tout
en conservant les procédés d’autrefois.
Plusieurs peintres japonais ont
commencé a faire de la peinture a
Phuile. La plupart sont éleves de notre
le des Beaux-arts ; leurs essais sont
diversement appréciés ; certains les ju-
gent fort intéressants et espérent un
renouveau de l'art japonais».
Dans la rubrique consacrée a I’histoire
de la littérature, lorsqu’il doit aborder
la période actuelle, 'auteur se contente
de reproduire les jugements du roman-
cier Kikuchi Yiiho, interrogé lors de son
voyage en Europe. Ses propos, fort

critiques, se terminent par une affirma-
tion qui semble alors tout a fait
utopique : «Bientdt, j’en ai la convic-
tion, nos littérateurs modernes seront
en état de se présenter correctement aux
Occidentaux. Pour linstant, ils ne le
peuvent encore. Laissez-leur quelques
années pour assimiler et donner a leur
talent plus de maturité et de personna-
lité, et vous verrez que leurs ceuvres ne
le céderont en rien a celles des différents
pays d’Europe. Bien mieux, je crois que
le résultat auquel nous atteindrons vous
surprendra, et par la rapidité de sa
réalisation, et par sa qualité (le Temps,
7 septembre 1910).» Et le rédacteur
d’ajouter «Malgré ces prophéties
enthousiastes, il est douteux que la
littérature de Meiji s’égale a celle des
ages anciens, méme a celle de la période
Tokugawa. Le Japon se préoccupe de
devenir fort, au point de vue militaire,
économique, politique, plutét que
d’exprimer des idées ou de jouer avec
des mots.» Le scepticisme de ce
commentaire n’est pas le fait du seul
rédacteur de 1'ouvrage. Nombreux fu-
rent ceux qui se refusaient a imaginer
un renouveau de la poésie et de la
peinture japonaises au contact de I'art
occidental. Les observateurs bien inten-
tionnés s’ingéniaient a trouver dans
Tart des époques classiques une perfec-
tion désormais inaccessible. Tres peu
d’entre eux entreprirent de suivre I'art
japonais moderne avec-sympathie, avec
assez de discernement pour y découvrir
les premiers signes de ce renouveau.

les années 20

Les années 1921-1926 virent naitre,
s’épanouir et décliner des mouvements
qui se référaient a dada ou au futurisme,
tels les groupes Miraiha, Action ou
Mavo. Paul Claudel, qui séjourna au
Japon précisément a cette époque en
qualité d’ambassadeur, fut ainsi le
contemporain indifférent de la premiere
période de l'art d’avant-garde. Les
proses sublimes qu’il rassembla dans
I’Oiseau noir dans le soleil levant (1926)
fixérent pour longtemps, aux yeux du
lecteur francgais, I'image d’un Japon
atemporel—avec ses paysages merveil-
leux et le charme de son théatre
classique.

Et pourtant, au début des années vingt,
un changement semblait s’annoncer. En
1922, les artistes francais réunis dans
la Société des Beaux-arts inviteérent
leurs collégues japonais a présenter leur
propre sélection dans le cadre du Salon
de la Société. Ainsi s’ouvrit au Grand
Palais, du 20 avril au 30 juin, I’ «Expo-
sition d’art japonais» qui proposait des
«ouvrages modernes et anciens, pein-
tures, sculptures et arts décoratifs». La
section d’ceuvres anciennes comptait
cinquante-sept peintures, celle consa-
crée a I'époque moderne fut divisée en
deux parties : peintures sur soie et sur
papier (cent vingt-six ceuvres) et pein-

ture a lhuile (trente-sept toiles). La
sélection favorisait donc la peinture de
style japonais, mais parmi les peintures
a I’huile, le public frangais put toutefois
découvrir des ceuvres représentatives de
plusieurs artistes contemporains, tel le
Portrait du poéte russe aveugle (Portrait
de Erosenko) de 1920, par Nakamura
Tsune, ou le Portrait de I’enfant (Reiko
avec une fleur), de la méme année, par
Kishida Ryiisei. Depuis, la participa-
tion japonaise a plusieurs Salons an-
nuels qui se tiennent a Paris, est
toujours restée trés importante. L'inté-
rét que suscita cette exposition, permit
la publication, I’année suivante, de la
Peinture contemporaine au Japon, rédi-
gée par Serge Elisséev. Ce fut le
premier, et jusqu’a présent 1'unique
ouvrage en frangais consacré a la
peinture japonaise aprés Meiji. Il de-
meure le modéle inégalé d’une approche
qui unit une érudition profonde et une
perspective ouverte, libre de tout pré-
jugé. L’historien attentif garde sa
confiance en I’avenir de l'art japonais :
«Les jeunes Japonais s’éprennent des
peintres modernes frangais et méme des
peintres d’avant-guerre. On trouve au
Japon des adeptes du cubisme, du
futurisme, des peintres qui imitent
Picasso, Matisse et autres. [...] Les
individualités puissantes sont rares par-
tout et, dans le domaine des Beaux-arts,
les peintres créateurs sont en minorité,
mais ce sont eux qui cherchent les
nouveaux sentiers vers la beauté su-
préme. Au Japon, les écoles officielles,
comme partout, s’en tiennent a des
formes et a des styles pour flatter le goiit
de la majorité et s’inspirent de I’art des
siecles passés.» Mais Elisséev observe
avec justesse que cette étude de I'art du
passé, qui entraine la stagnation de 1’art
officiel, est pourtant un élément néces-
saire. Elle incite des peintres de forte
personnalité a prendre conscience du
caractere spécifique de I’art japonais au
méme moment qu’ils font 'expérience
de l’art contemporain : «Les études de
P’art national, dans les collections des
temples et des gens privés, les tendances
idéalistes de la peinture moderne occi-
dentale, I'influence du golit qui s’est
développé en Europe pour I'art médié-
val et les primitifs italiens révélerent les
tendances idéalistes de I’art japonais qui
étaient toujours a la base de sa concep-
tion picturale; tous ces facteurs ont
contribué a convaincre les peintres que
’la réalité est modifiée par tout ce qui,
dans I’homme, va au-dela du réel’.»
La connaissance qu’eut Elisséev de la
culture japonaise de son temps, ne se
limita pas au domaine des arts plasti-
ques. En 1924, il publia un recueil de
traductions, Neuf nouvelles japonaises,
qui fit connaitre en France des écrivains
qui comptent désormais parmi les clas-
siques : Akutagawa Ryiinosuke, Nagai
Kafii, Ozaki Koyo, Shiga Naoya, Tani-
zaki Jun. ichird, d’autres encore. Cette
ceuvre de pionnier, pourtant, fut une
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Nakada
Sadanosuke :
«Téte d’homme»,
1924. Platre,
hauteur 41 cm.
Tokyo

Kin-bi.

Dr.

tentative isolée. Et bient6t des ten-
dances opposées, qui visaient a enfer-
mer Dlart japonais dans son propre
passé, I’emporterent.

DUexotisme
La section japonaise a I’«Exposition
internationale des arts décoratifs» a

Paris en 1925 fut, certes, accueillie avec,

enthousiasme. Les architectes du pavil-
lon japonais, qui fut une reconstruction
d’une maison japonaise traditionnelle
agrémentée de confort moderne, mise-
rent de propos délibéré sur l'attrait de
P’exotisme. Parmi les ceuvres exposées,
on eiit cherché en vain des témoignages
représentatifs des tendances les plus
actuelles. Sept ans apres I’exposition de
la peinture moderne au Grand Palais
s’ouvrit au Musée du Jeu de paume
I’ « Exposition d’art japonais, école clas-
sique et contemporaine» (ler juin—
15 juillet 1929). La sélection, cette
fois-ci, fut strictement limitée a la
peinture de style japonais. D’ailleurs les
préfaces du catalogue ne laissent subsis-
ter nul doute sur les choix du comité
japonais : «L’époque moderne de Meiji
ajouta a ces écoles [traditionnelles] I'art
européen et comme cette époque vit
aussi I'abolition des seigneuries et de
leurs mécénats, les artistes nippons
furent délaissés. L’ere du vandalisme et
de ’engouement pour l'art occidental
fut telle que des professeurs étrangers
suppliérent le gouvernement japonais
d’y mettre fin. Une heureuse réaction
eut lieu et la Société des Beaux-arts
japonais fut fondée avec ses Salons ou

8

P’art traditionnel du Japon revit a coté
d’une école européenne.» (Yamata Ki-
kuo). Ces mots sonnent comme un écho
dérisoire face aux espoirs qu’exprimait
Serge Elisséev en 1923.

Declipse

Tout au long des années trente, 'intérét
pour les arts du Japon subit une longue
éclipse. Au manque de curiosité que
manifestaient les institutions euro-
péennes vint s’ajouter Iattitude hostile
du gouvernement japonais, puis la
répression ouverte qui s’exerca contre
Part moderne en ce pays. Une excep-
tion, mais rarissime : 'exposition I « Es-
tampe Jjaponaise et ses origines», orga-
nisée en fevner-mars 1934 au Musée des
arts décoratifs a Paris, permit de voir,
parmi d’autres ceuvres de qualité, plu-
sieurs gravures sur bois d’Onchi Kés-
hird. D’autre part, des groupes d’avant-
garde parisiens accueillirent a I'occa-
sion les ceuvres d’artistes qui, a cette
époque, résidaient en France. Okamoto
Tard put présenter plusieurs reproduc-
tions de ses ceuvres dans une annuelle
Abstraction-Création (1934-1936), puis
participer avec 'une de ses toiles a
I’ « Exposition internationale du surréa-
lisme» a Paris en 1938.

Apres la fin de la guerre, les echanges
internationaux reprirent peu a peu
(quoique lentement) et la situation
sembla plus favorable pour les jeunes
artistes japonais. Dés 1954, le groupe
Gutai organisait ses manifestations
dans plusieurs villes de I’archipel. En
1957, le critique Michel Tapié se rendit
au Japon et des son retour s’efforca de
faire connaitre les activités du groupe
en Occident. Des expositions eurent
lieu a New York (1958) et a Turin
(1959). Vint en méme temps la décou-
verte de lart japonais d’apres-guerre
lors des grandes manifestations interna-
tionales, telles la Biennale de Venise,
puis celle de Sad Paulo. En France
toutefois, I'intérét pour Il’art japonais
demeurait orienté vers le domaine des
arts classiques. On se souvient de
plusieurs expositions prestigieuses
«L’art japonais a travers les siécles»,
Petit Palais, 1958; «Trésors de la
peinture japonaise 12e—17e siecles»,
Musée du Louvre, 1966 ; « Toéshodai-ji,
Trésors d’un temple japonais», Petit
Palais, 1977 ; « Hokusai et son temps»,
Centre culturel du Marais, 1980;
«L’art du Japon éternel, Collection
Idemitsu», Petit Palais, 1981. Elles
remportérent un succés mérité aupres
du public. Mais la splendeur des chefs-
d’ceuvre du passé n’incitait pas a mieux
connaitre I’art moderne, ni a s’interro-
ger sur ses origines.

Dhistoire des
mouvements d’avant-garde

Ce n’est que trés récemment que
I'intérét des historiens et des conserva-
teurs de musées s’est porté vers la
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plusieurs pays européens. En 1983, ke .
recherches entreprises par Shirakawa
Yoshio ont permis d’organiser au
Kunstmuseum de Diisseldorf une pre-
miére exposition qui, a partir de do-
cuments photographiques, retragait
Phistoire du groupe Mavo durant les
années 1923-1926 et situait les activités
de Gutai dans le prolongement de ce
mouvement. Au printemps 1985, dans
le cadre d’un festival d’art japonais
contemporain organisé par la Ville de
Milan, une section du catalogue fut
consacrée a des mouvements d’avant-
garde des années vingt, notamment a
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erre. Au méme moment s’ouvrit
enise I’exposition «La Peinture
Japonaise de style occidental », congue
par la Fondation du Japon (reprise en
juin par le Museum fiir ostasiatische
Kunst a Cologne). Elle permettait de
suive la formation de la peinture
japonaise moderne depuis les années
1870 et fut, dans ce domaine, la

premiere rétrospective jamais présentée

en Europe. A l'automne de la méme
année, le Museum of Modern Art
d’Oxford consacra un panorama
exhaustif a I’évolution de lart d’apres
guerre, intitulé «Reconstructions :
Avant-garde Art in Japan 1945-1965».

Au Japon méme, des expositions mono-
graphiques, des études spécialisées se
multiplient ces derniéres années. Elles
préparent un nécessaire travail de
synthese.

L’exposition «Le Japon des avant-
gardes», prévue pour ’hiver 1986-1987
au Musée national d’art moderne—
Centre Georges Pompidou, s’inscrit
ainsi, a la suite des manifestations qui
Pont précédée dans d’autres pays, dans
un effort commun pour découvrir I’his-
toire de I'art japonais dans toute son
ampleur, pour en dégager des tendances
ou des ceuvres individuelles qui ouvri-
rent la voie a ’épanouissement de I’art
contemporain. A la différence des tenta-
tives précédentes, elle s’attache a retra-

cer Ihistoire des divers mouvements
d’avant-garde entre les années 1910 et
1970 dans tous les domaines de
I’expression artistique et tente de les
situer dans le contexte social et culturel
de I’époque. Par le nombre et la qualité
des ceuvres et des documents rassem-
blés a cette occasion, dont la plupart
n’ont jamais été exposés en dehors du
Japon (certains ne I'ont jamais été dans
le pays méme), elle se propose de
considérer I'art japonais moderne en
tant que tel, et de contribuer a sa
meilleure connaissance.

Véra Linhartova

Le Japon des avant-gardes. Du 11 décembre 86
au 2 mars 87, Grande galerie.
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Article «Le Japon des avant-gardes. Ou comment les nippons s’éveillent a I'art moderne de
I'Occident », par Otto Hahn, L’express Paris — du 19 au 25 décembre 1986, 2 pages [Cote numérique

PCABA TOP JAP 003]

Yoruzu Tetsugoro : « Portrait de I'artiste ... ».

pres le sumo, le
As ummum :
500 pieces pour

témoigner d’un Japon qui
secoue le kimono et jette
I’estampe par-dessus les
moulins. Peinture, design,
architecture et musique
montrent I'éveil & « notre »
modernit¢é d’une nation
pourtant imprégnée d’une
trés subtile civilisation.
L’ouverture du Japon a
'Occident a commencé en
1868, avec 'ére Meiji. Peu
apres, les premiers tubes de
peinture a I'huile arrivaient
a Tokyo. Le pays, qui ne
connaissait que l’encre et
l'aquarelle, assimilait dou-
cement cette technique. La
lutte sourde contre la nou-
veauté se changea en
combat, lorsque les
« modernes », vers 1910, se
détachérent de I'impres-
sionnisme pour des expres-
sions plus radicales. Les
partisans de l'art tradi-
tionnel, craignant la perte
de 'identité nationale, s’or-
ganisérent donc pour endi-

guer les influences étran-
géres. Mais, contre vents et
marées, a I'image des pein-
tres européens, les Japo-
nais modernes se regroupe-
rent pour imposer le fau-
visme, le surréalisme, puis
I'abstraction. Leur combat
était d’autant plus acharné
que le Japon n’avait, a
I’époque, ni galeries ni
collectionneurs d’art
moderne. Et puis, détail
pratique qui a son impor-
tance, les murs en papier
ne supportent pas le poids
d’un tableau! Alors, ces
peintres pouvaient-ils au
moins compter sur Paris ?
Non, car I’Europe, aux
prises avec sa propre
avant-garde, ne songeait
pas a soutenir ses lointains
épigones.

L’exposition raconte le
courage désespéré de ces
artistes, attaqués dans leur
pays et ignorés au-dehors.
Certains pionniers vivent
encore, d’autres sont
morts. Tous attendent la

| consécration internationale

Le Japon
des

avant-gardes

Ou quand
les Nippons s’éveillent

alart
moderne

de I’Occident.
Depuis plus
d’un siécle,
ils ont jeté
I’'estampe
par-dessus
les moulins.

que leur offre aujourd’hui

le centre 'Georges-
Pompidou.
LE COMBAT POUR

L’AVANT-GARDE
L’avant-garde, notion
occidentale, suppose un
rejet de la tradition et une
réorganisation des valeurs.
Mais comment envisager
une rupture dans un pays
ou les jeunes doivent
vénérer le passé ? Contester
la peinture sur soie est une
insolence doublée d’une
atteinte a la fierté natio-
nale. Dans ces conditions,
il fallait a Yoruzu Tetsu-
goro une bonne dose de
certitudes pour se lancer
dans le fauvisme en 1912.
Puis pour évoluer vers une
abstraction inspirée de
Kandinsky. Peu apreés,
Onchi Koshiro emboite le
pas aux constructivistes.
Murayama Tomoyoshi,
qui a séjourné deux ans a
Berlin, expérimente 1’as-
semblage fait de planches
et de photos découpées.

Onchi Koshiro.

Dépendant des modes
européennes, les artistes
japonais nomadisent & tra-
vers les styles, passant du
cubisme a I’expression-
nisme. Afin de rompre
avec l'isolement et I'incom-
préhension, ils quittent
parfois le pays. Sakata
Kazuo vient a Paris pour
s’inscrire chez Fernand
Léger. Kuniyoshi Yasuo et
Ishigaki Eitaro s’installent
aux Etats-Unis. Ils appor-
tent avec eux des qualités
typiquement japonaises :
un sens de I’harmonie, un
certain léché dans le rendu,
ainsi qu’un langage chargé
de symboles. On ne se
débarrasse pas facilement
de ses origines.

LE SURREALISME

Au début des années 30,
I’aspect littéraire du surréa-
lisme attire les lettrés et les
esprits curieux de nou-
veautés. Togo Seiji, ex-
cubiste, se recycle dans la
transcription de Iincons-

cient. Okamoto Tard, le |
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vient a Paris, ou il se lie
| avec André Breton. Il par-
ticipe a I’Exposition inter-
nationale du surréalisme de
1938. De retour au pays, il
sera l’infatigable bretteur
de la modernité, toujours
prét a croiser le fer. A I'en-
trée de I’Exposition univer-
selle d’Osaka, en 1970, il
érigera une sculpture
monumentale en hommage
au soleil. Plus secret, Kita-
waki Noboru, isolé a
Kyoto, développera un
surréalisme plus marginal.

L’ABSTRACTION =
ET LE GROUPE GUTAI
L’entrée en guerre du
Japon, en 1941, sonne le
glas de P'occidentalisation.
Une répression ouverte se
déclenche contre I'art cos-
mopolite. Il faut attendre
Hiroshima et la défaite
pour que renaisse ce que
les Japonais appellent
« yooga », l'art d’expres-
sion occidentale. La situa-
tion a évidemment change.
Il n’est plus question, a
Paris, de cubisme ni de sur-
réalisme, mais d’abstrac-
tion gestuelle ou infor-
melle. Fait nouveau, les
artistes frangais ou ameéri-
cains se passionnent pour
I'art japonais... ancien. A
Montparnasse ou a Saint-
Germain-des-Prés, il n’est
question que de la calligra-
phie japonaise, qui s’ex-
prime par taches et gestes
sur une feuille posée a
méme le sol. Tour a tour,
Mathieu et Sam Francis
vont a Tokyo. En
revanche, Tabuchi Yasu-
kazu, Sugai Kumi, Imai
Toshimitsu, Domoto
Kisao viennent a Paris. La
réconciliation de I'Orient et
de I’Occident s’achéve dans
une débauche de peinture
abstraite qui lasse le public
occidental sans convaincre
le public japonais. Porté
par I’Action Painting amé-
ricain, un groupe trés
étrange se constitue a
Osaka en 195\ et prend le
nom de Gutai (« matériali-
sation »). Rejetant toute
esthétique, ainsi que la
notion d’ceuvre, ses mem-

Salvador Dali du Japon, | bres se proposent de

« saisir visuellement et |

directement, en les incar-

nant dans la maticre, les |

aspirations intérieures de
I’homme actuel ». Avant
les happenings et I’art d’en-
vironnement, ils créent des
ceuvres avec de la fumée,
des étoffes, des lampes
électriques... Ils pronent le
retour aux sensations pri-
mitives en se roulant sur
des toiles enduites de boue.
Motonaga entasse 60 kilos
de pierres peintes en rouge,
Shiraga se proclame spé-
cialiste de la « calligraphie
peédestre », Yoshihara se
jette & travers des écrans de
papier. Ces actions kami-
kazes et éphémeres consti-
tuent I’apport le plus
important des années de
I’abstraction.

L’ART
CONTEMPORAIN

Le Japon compte main-
tenant des centaines de
galeries et quelques collec-
tionneurs. L’art moderne y
a conquis le droit de cité,
mais le public reste peu
ouvert aux expériences
échevelées. Pour étre
reconnu et fété, il faut se
faire couronner a Paris ou
aller a New York. Dans les
années 60, Kudo est ainsi
venu a Paris pour y faire
des objets fluorescents.
Arakawa, lui, s’est installé
a New York pour peindre
des labyrinthes mentaux.
Aux Etats-Unis, le concep-
tuel On Kawara développe
son art. Yayoi Kusama et
Tomio Miki doivent aussi
leur renommeée a leur
séjour a I’étranger.

La modernité, élevée sur
les décombres d’un art tra-
ditionnel, pose le redou-
table probleme de I"univer-
salité de notre langage
artistique. N’est-il pas
étonnant que, a Tokyo, a
New York et a Paris, tous
les artistes s’engagent, au
méme moment, sous la
méme banniére : surréa-
liste, abstraite, pop,
conceptuelle... ?

OTTO HAHN
® Jusqu'au 2 mars. O
S

Tanaka Atsuko : « Robe électrique ».

L'EXPRESS PARIS - DU 19 AU 25 DECEMBRE 1986
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Article « Le Japon des avant-gardes au Centre Pompidou. Quelques passeurs d'exception », par
Daniel de Bruycker, Le Monde, jeudi 11 décembre 1986 [Cote numérique PCABA TOP JAP 004]

e Monde

eee Le Monde @ Jeudi 11 décembre 1986 13

ARTS ET SPECTACLES

Le «Japon des avant-gardes » au Centre Pompidou

Quelques passeurs d’exception

En 1868, avec le début de l'ére Meiji, maugurée
l'empereur Mutsuhito, le Japon s'ouvre &
I'Occident. Mais il ne s’agit pas d’un simple mimé-
tisme. Tres vite, le pays trouve son propre chemin
vers la modernité. L’exposition qui s’ouvre le
10 décembre tente de faire le point sur la culture
Jjaponaise a l'aube du vingt et uniéme siécle. Elle
montre, avec un bonh inégal, c t le
Japon a participé aux différentes avant-gardes

internationales.

APON des avant-
(( gardes » : le bel intitulé,
qui_parvient & accoler
deux termes fort prometteurs sans
révéler la nature de leur alliance
ni prétendre que le Japon,
au fil e ces années 1919-1970, ait’
abrité, vécu ou incarné (et non
simplement connu et suivi) le
mouvement du avant-gardes !
L'affirme; ailleurs, edt tenu
toutd la fml de h fals-t‘enlwn, du
et de
n peu de \cmm culturels
apparaissent, par cux-mémes,
aussi peu propices que le sol j )lpo
nais & la simple existence
création & vocation de pnre
recherche : et bien peu de
les, dans I'histoire tourmen-
tée de I‘m;lupel. se seraient rlus
malaisément que cell

l(le dernier qunrt excepté) a
enee artisti-

que l'appellation méme
m&m y est m:s u;:ée que
us e beaucoup,
d'a.,m’l (und:mrn;wund) P
curio-
v joue du uno|:
wltnnl ct que
und.nlné de m clvnhunon
comme o? ““répér ‘:e:

em nts massifs et !l

pru

eontudnctmre avec ln notmn
d’avant: ue,

"encon!
d’une société fondée ouvertement
le formisme absolu et le
eollecuf - de
érieur méme du

microcosme artistique, cette mar-
ginalité suspecte qui est déja la
marque de la création dans son
ensemble, pour cette nation de vil-
hgeau atiques et méfiants
Tl ‘est, aujourd’hui encore, le
a)

Résistance de I'institution,
d&ﬁam du {nnd public, préca

La société nippone, il est vrai,
est de surcroit p\nmmmen( hié-
rarchique et cl la pi
dncuo:‘:,mmqne. qm
veuil litionnel
devra, pour survivre, s'inféoder &
quelque chapelle — cour, paroisse,
corporation, secte ou parti — qui
la patronne et dont elle devienne
l'apanage plus ou moins exclusif ;
m. de pl;u, T'artiste en hexbe ne

apprendre ¢t A exercer

quen um.&gnm A ‘une structure
académique quasi féodale, dont

les maitres dépositaires (iemoto)
monopolisent en les fossilisant
tout savoir ou savoir-faire culturel
— on les verra resurgir, fom des

Ce conflit ne pouvait épargner ble une esthétique globale qui
la culture : les uns campdrent approfondisse et justific leurs
d'autant plus fermement sur les approches convergentes : un
prestigieux glacis de I'art tradi- puzzle dont les Japonais n"auront
i que les autres accueil- jamais sous la main que des pidces
laient avec plus d'impatience (et dépareillées, et c'est encore —
moins de discernement, souvent) nouveau trait d'ironic — dans le
des pans entiers de la culture polmque sculemem gualugéné—

ues de

xma priviléges, ;;:quau sein

réformés 2 Toccidentale; ici, -
enfin, I'art dans son ensemble n'a
que fort récemment (et fort illu-
soirement peut-étre) secoué le
]youg rarement stimulant auquel
"astreint depuis toujours lo jeu
des pouvoirs — ou, en démocratie,
celui des consensus. Une sujétion
dont le dernier sidcle, aprés tant
trec

Mais ce rations perd lart japonais
grisant débat, parce que juste- nouveau trouveront 3 se rencon-
ment il charriait, péle-méle avec trer : dans le réalisme socialiste
les enhéumws. enjeux sociaux, du début du sidcle, dans le natura-
industriels e ues, fera lisme prolétarien des années de
I'économie d‘\me réelle et l‘éconde crise, et bientdt sou: la botte sans
querelle des anciens et des nuance

modernes : composer sériel (ou, La dérive gxuchuanu est si
bien plus souvent, ier Fauré) bien ancrée dans la tradition intel-
ou agencer des haikus (voire, lectuelle j

" s émont summum d’archalsme,
%‘m rmpri d'a?m’ nt, kals), peindre la_surréalité ou
u'il soit si aujourd’hui  cElébrer les no de Zeami, relev-n chir : sitdt ue- da emp-. les
"accoler ces termes : Japon mMoins, en somme, d’un choix communistes remon-
et avant-garde... artistique fervent que d’un réflexe  tent en scéne, pﬁoédxnl de peu
politique. les revues existentialistes, puis les
Un Prgdlgulslux 11 saute dnux yeux, néanmoins, h-ppemnd': ::' ! m"ﬁ&.‘i
it que, entre deux classes de rattra-
coup ae co. fer page accéléré, les Etatours jspd ngrenage sans fin ?
On sémerveillera bien volon- nais de I'entre-deux-guerres ont
tiers, avec Léon Thoorens, de « ce pu aussi donner, brillants émules, Désarroi
ﬁ ;n:dqw d'an: Phistoire : des ceuvres (futuristes, dadavstu. et défiance de soi

parfois méme dans l'enthou-
siasme, une culture étrangére et
absolument différente de la
sienne propre, et non parce
qu'elle la /u supérieure en tous
bare reste un bar-
e, lmpermlablr aux subtilités
sublimes de la culture autoch-
tone, qui garde son prestige...,
mais parce qu'elle ruonnail
lefficacité de certaines valeurs
que I'Orient n’a jamais culti-
vées ». coup de collier,

rité de la
inhibition du créateur sohmre
ces traits restent apparents de nns
)oun (Seiji Ozawa, quelqu
avant ses brillants d u
aménenmx, ne se faisait-il pas
encore bvycomr par ses compa-
triotes _ fonctionnaires d'crches-
tre ?) Iis expliquent qu'une pro-
duction artisti ue aussi vaste et
dnvene que i
ressant — hn
I‘Oecnienl découvre la lecture
populaire - 2 un public aussi
nombreux et varié lui aussi, ait
presque unanimement consacré sa
vitalité & célébrer un gofit moyen,
A poursuivre et alimenter une
consommation de masse.

en effet, qui transforma, en un
demi-sid¢cle 3 peine, un pays
arriéré et féodal en puissance
industriclle de premier plan.
Mm, en matidre muuque, Ie
nd bond en avant » n'a guére
eu del{eu _que pervers et pertur-
bateurs, voire dévastateurs. Car le
mot d’ordre d'occidentalisation &
outrance de 1878, loin d’éveiller
‘un engouement unanime, a ravi
au contraire, de la noblesse 2 la
paysannerie, et des lointains
ins au cceur méme de la capi-
tale, un conflit latent ~ et bientdt
radicalisé & I'extréme ~ entre
tenants du conservatisme le plus
frileux et modernistes A tous crins.

= 1868 : restauration moderniste de Meiji :

I'Ere des Lumidres.

-1909: l‘fnmllblt(lmm

- 1920 Mdu

- 1933 : mort «accidentelle» de I'écrivain
Takij Le

tout parfois mcumvemcnt) ue chose, rtant, a bel
admirables sans nulle arridre- as:ﬁ'?;n.mm gu‘;ognu ;s:‘u:sen
B r contre, les grandes ['an zéro. Le nationalisme arro-
gum et les sensibilités impé- t se trouvant A jamais discré-
ricuses sont rarissimes dans ce lot S‘n ité et haissable, la paix et le pro-
ingrat de déracinés volontaires, grés dans I’humilité sont sur
contraints de dédaigner, en méme toutes les lévres. Et de ce

puisqu'on les attend depuis si
lon;lemrs - suivis souvent d'un
riche sillage. Comme le roman
avait trouvé en Akutagawa et
Kawabata ses premiers cataly-
seurs, il y aura Mishima, O¢, Abe
t-étre ; sur les scénes du buto,
jikata prolongera les intuitions
de Murayama le plasticien ;
Tange le bitisseur, Yoko-o le gra-
iste, Takemitsu le musicien,
‘erayama le dramaturge, Ooka le
podte feront circuler quelques clés
uses ; le design industriel, la
mode, l'ar':huecmm individuelle,

devront patienter jusqu'aux
années 70 ; attendent encore le
cinéma (mais il ne faudrait pas

oublier Imamura et Oshima), la

(mais, piquée au vil
par Deleuze et G\nmn. elle ne
tardera plus 3 opérer sa percée),
la sculpture (mais la des
matiéres est dans I'air), la pein-
ture (mais les calligraphies
d'Inoue)...

De telles questions, d'ailleurs —
et c'était sans doute inévitable, —
exi mem le seul champ
artistique : si I'industric a trouvé
dans I'électronique A développer
une vocation typiquement japo-
naise, le Japon se cherche encore
dans nombre d’autres domaines,
titonnant certes, mais sachant du
moins — et grice 3 scs artistes
notamment, comme jadis le zen
les guerriers — quel idéal
t m T'une de
im)
géniales & base d’emprunts trans-
cendés auxquelles 'instable archi-
pel doit d’étre lui-méme.

DANIEL DE BRUYCKER.

Comme auparavant, donc, le
chainon manquant entre I'ici et le
monde et entre hier et demain
sera la trouvaille de quelques pas-

seurs dcxuep(wn. aussi cruciaux
mais heurcusement —

3“
par leur rluté méme, et

IGNAN — FRANGAIS — RICHELIEU — MAXEVILLE
GAUMONT PARNASSE — u.l-u'rm Wuu:m-

temps que les marottes dé
de leurs adversaires nostalgiques,
une part précieuse de leur propre
identité crenmee

Cruclle ironie de I'histoire, c'est

refoulé et doulourcux mais enfin
inoffensif, on discerne, loin du
fracas des manifestes, les attraits.
Matériau_autrement malléable
pour le créateur que les proclama-

Chronologie

-x,:mo«nmwunw

-Ilsb:mmmﬁmu 1930 ot
Dokuritsu.

) ~ 1931 : incident de Mandchourie et invasion
ise.

la tradition décriée que, pour tions d’antan, on se surprend 2
nombre de disciplines, des germes marcher, les picds en dedans, sur
de révolution nt naitre en un sol A nul autre pareil ; A res)
Eur?e ‘méme venir dormait rer un air 2 'dpreté pomcuhew 3
13, od nul n'osait regarder — der- et cette démarche, ce souffle sont
riere soi, et dessous, parmi les bien les siens.
racines trop impatiemment tran- Mais la catastrophe a laissé
chées par ceux-la 3‘" se voulaient  d'autres séquelles, qui font qna
oiseaux, et qui déchanteraient décidément rien ne sera simple ni
bientdt en percevant, chez Breton,  aisé : un désarroi, chez tous ; une
Cage, Pollock ou Venturi, ces défiance de soi qui fait que le
&chos familiers ! blic n'ose plus guére saluer un

Manqueront & I'ap) 1 aussi, artiste du cru, sauf caution inter-
parmi ce charivari d'efforts déses- nationale ; une carence honteuse
pérés pour rattraper le temps des pouvoirs publics, sauf 2 finir
perdu, ces rares conjonctions sen- d'embaumer un patrimoine mal-
sibles dont, ailleurs, podtes et ou 4 donner au reste du
seurs, plasticiens et musicicns, monde des gages serviles de
profitaient pour dégager ensem- bonne luite artistique.

-1!32 mmum
-1954 premiers happenings du groupe
nlmuduuakmm

Fmﬁhumnm dissoute en

1921,

avmnsitinn das indinan.

akiji
quitte la Société des nations.
~ 1934 : la NAPF dissoute, les th‘ltzli

R EVER
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Article « Le Japon et I'Occident », par Frangois Le Targat, 5 pages [Cote numérique PCABA TOP
JAP 005]

o LE DBPON ET ( OCCIDENT

Dans la série d expositions con-
sacrées par le Centre Georges
Pompidou aux rapports de Paris
avec les grandes métropoles
culturelles du XXe siecle, voici
pour la premiere fois au monde
la réunion de tous les arts qui,
au Japon depuis 1910, ont vou-
lu se situer dans la modernité.

lors que I'Europe de la fin

du XXe siecle découvrait

les sources de [lart

moderne 2 travers les

ceuvres des maitres nip-

pons, les Japonais se pre-
naient de passion pour I'Occident et ses
avant-gardes. C’est a la mise en perspective
des échanges Japon-Occident qu’on veut
nous confronter a travers I'histoire, de 1910
2 1970, des arts plastiques, de larchitec-
ture, du cinéma, de la mode, de la littéra-
ture et de la musique. Le propos n’est pas
simple, 2 cause de la différence entre deux
philosophies, deux arts de vivre, deux tem-
péraments diamétralement opposés. Le cas
du Japon est un cas unique : s'il sait assimi-
ler ce qui lui convient dans la création
d’autrui, il est le seul, dans cette aventure de
I'art du XXe siecle, 2 avoir essayé de partici-
per sans perdre sa tradition.

Le Japon, pays de catastrophes, pays
de violence. Deux caractéristiques qui
importent dans la création. Catastrophes
naturelles comme le grand tremblement de
terre de 1923, catastrophes historiques
comme la guerre de 1939-1945. Ce n’est
qu'en 1970 lors de I'Exposition Universelle
d’Osaka que le Japon reconquiert sa place
dans le concert des nations.

La violence dans un pays en plein bou-
leversement, autour des années 50, se mani-
festa par des ceuvres et des actions liées 2
des protestations politiques. Cela bien
avant que I'Occident connaisse, atténués,
ces phénomenes. Question de philosophie :
le pays des Kamikases et du suicide rituel, le
Seppuku, c’est le Japon, pas I'Europe.

Vers la fin des années 60, une réaction
contraire se produisit : la réconciliation des
avant-gardes avec la tradition, un retour
aux sources qui n’excluait pas la modernité.

Ci-contre. Arakawa  Shuzaku. (né en
1936). «Sleep fragment 1>, 1959, 231,3 x 391,5
cm. (Coll. de l'artiste). Double page précédente.
Tatsuno Kingo. Résidence Matsumoto a
Tobota, ile de Kyushu, 1910-12. (Photo du CCI).
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Ce fut une grande évolution, le Japonais ne
concevant pas I'esprit de synthése comme
nous 'entendons et conservant volontiers la
séparation entre le Yoga c'est-a-dire l'art
d’expression occidentale entrainant Iindi-
vidualisme et le Nihonga, c’est-a-dire la tra-
dition dans la création reposant sur une
structure sociale : le rapport hiérarchique
maitre-éléves.

L’exposition du Centre Pompidou se
compose de deux parties principales articu-
lées autour de la guerre de 1940 et s’étend
jusqu’en 1970. Cela ne signifie en rien que
la création dans la modernité se soit arrétée
a cette derniere date. Mais il a paru difficile
de prendre position dans I'actualité. Evi-
demment avec un certain décalage dans le
temps l'influence occidentale est sensible.
Sion se contente d’un regard superficiel sur
Pensemble des ceuvres présentées, on peut
avoir I'impression que les peintres occiden-
taux ont simplement changé de nom : Vic-
tor Brauner deviendrait Koga Harue,
I'Ozenfant japonais serait Sakata Kazuo,
Dali, Kitawaki Noboru, Yorozu Tetsugord
apres s'étre fait appelé Van Gogh devient
cubiste 2 la Picasso, etc... Mais ce n'est la
qu’un jeu plaisant car la classification tech-
nique ne résoud pas les problemes

d’influence.

es deux mouvements qui ont eu le
plus d'impact dans le Japon
d’avant-guerre sont le surréalisme
et le futurisme. Le premier nous
laisse 2 travers des documents du groupe
Mavo d’étranges «Action dans latelier,
1925» qui ne le cédent en rien aux excentri-
cités de Meret Oppenheim. Quant au futu-
risme, cette révolution avortée, il eut un
impact considérable. Le manifeste de Mari-
netti («Le Figaro» du 20 février 1909) fut
des le ler mai suivant publié a Tokyo dans
la revue mensuelle «Subaru» («Pleiades»)
par Mori Ogai, figure de proue de la littéra-
ture de I'époque Meiji. Mais le véritable
essort du futurisme au Japon se situe seule-
ment au tout début des années 20, au
moment méme ou fut découvert, pour étre
aussitot adopté, le mouvement dada.

1l est vrai que pour I'un et Iautre de
ces mouvements, la création des ppetes pré-
céda celles des peintres. Les artistes japo-
nais furent donc sensibles aux élucubra-
tions de I'Ttalien Marinetti, «I/ crétino fosfo-
rescente» comme I'appelait D’Annunzio.
L’avenir plus lointain devait en quelque

Photo du haut. Okamoto Taro. (né en 1911).
«La Loi de la jungle», 1950, h/t, 181 x 259 cm.
(Collection de lartiste). Photo du bas. Imai
Toshimitsu. (né en 1928). «Noir et blanc»,
1955, 99 x 72 cm. (Musée Obara, Okayama).
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sorte leur donner raison car, peut-étre alors
sans le savoir, le Japon moderne réalisa
I'équivalent des desseins de I'Ttalien. Il vou-
lait faire une autoroute du Grand Canal de
Venise, les Japonais transformérent le che-
min du Tokaido : il devint la ligne de che-
min de fer la plus rapide du monde. Adieu
les cinquante-huit étapes de cette route
immortalisée par Hiroschigé ! Marinetti
I'avait bien prévu : «Apres le regne animal,
voict le regne mécanique qui commence». Ce
n’était pas la seulement un désir d’imitation
mais une remise en cause de la conception
du temps.

g
g
S

out comme leurs contemporains

en Europe, les artistes japonais

adoptent une optique qui se

fonde sur le concept du temps
historique dans son déroulement linéaire a
Popposé de I'expérience vécue du temps
cyclique, qui avait été jusqu’alors la leur.
Les expositions organisées au Japon per-
mettaient de prendre conscience de cette
différence. Avant-guerre, la génération des
annces 30 pouvait voir organis¢e par André
Salmon et André Breton a Tokyo I'exposi-
tion «Nouvelles tendances de peinture a
Paris». En 1937 c’est I'Exposition Interna-
tionale du Surréalisme préparée par Pen-
rose, Eluard et Hugnet. Il ne faut pas négli-
ger la grande importance qu'ont eu alors
des pays comme 'Allemagne et la Russie. Si
le Japon regarde vers 'Occident, les Occi-
dentaux ne sont pas insensibles a ce pays
qu'il faut découvrir. C'est notamment, dans
le domaine de l'architecture une sorte
d'implantation. Entre 1916 et 1922, Frank
Lloyd Wright construit 2 Tokyo I'Hétel
Impérial, 'un des rares immeubles qui
résistera au tremblement de terre de 1923.
Dans les années 30, Le Corbusier avait
ouvert ses portes a de jeunes architectes
japonais tandis que d’autres allaient travail-
ler au Bauhaus avec Gropius. Curieuse-
ment, de ces échanges, cest la tradition
japonaise qui triomphera dans I'architec-
ture alors qu’elle avait été occultée pendant
I'ére Meiji.

Au lendemain de la guerre, les arts
plastiques illustrent une volonté de dénon-
cer une situation sociale bloquée. Cela est
particulierement sensible dans les dessins
claustrophobes de Kawara. Les échanges
sont fructueux. De nombreux artistes japo-
nais vont a Paris ou aux Etats-Unis, tandis
que Klein, Mathieu, Sam Francis font des
séjours au Japon. Nous sommes alors en
pleine abstraction et art informel et le criti-
que d’art Michel Tapié est pour beaucoup
dans le succes de l'art informel dérivé de la
calligraphie. La nouvelle peinture abstraite
japonaise tend a la simplicité des signes ct a

56

2

e

Photo du MNAM,

Photo ou MOCA, Los Angeles

«Torii» (porte Shinto), du charpentier contemporain Fumio Tanaka.

’ est a travers la confrontation d’objets d’art japonais de la période Edo
(1603-1868) et d’installations en trois dimensions d’artistes contem-
porains, que I'exposition «Tokyo, forme et esprit» met en valeur la
dualité du Japon d’aujourd’hui. D’un c6té le Japon traditionnel, crou-

lant sous une culture ancestrale et de l'autre le Japon «battant». Sept thémes ont
été retenus : 'esprit de Tokyo, la marche, la vie, le travail, I'ceuvre, la réflexion et le
jeu. Chacun d’eux a été I'objet pour des architectes-designers comme Arata Iso-
zaki, Tadao Ando, Shiro Kuramata, Toyo Ito, Tadanori Yokoo, Hiroshi Hara de
réalisations mettant en scéne leur conception de I'art japonais contemporain. Le
travail de Tadao Ando et de Shiro Kuramata, par exemple montre que le Japon a
complétement assimilé les influences «modernes» de I'Occident. Affirmation
d’une identité, cette exposition remet un peu «les pendules 2 I'heure» sur 'image
d’un art occidental qui aurait révolutionné la nation nippone au XXe siecle.
Jean-Marie Dubois
Exposition «Tokyo, Form and Spirit», IBM Gallery of Science and Art, New York,
Jusqu au 8 février. San Francisco Museum of Modern Art, du 15 mars au 10 mai.
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Ci-contre a gauche. Akasegawa
Genpei. (né en 1937). «Le Billet des mille-

yens-objets confisqués», 1963. Ci-dessus. Nakamura Toichi. (né
en 1932). Mobilier expérimental, 1928-41. (Coll. particuliére).
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Frank Lioyd Wright. Hotel impérial de Tokyo, 1922.

e Japon n'est a la fin du XIXe
siecle qu'un petit pays replié sur
lui-méme et industriellement «a
la traine» de I'Occident. Une
nouvelle volonté de se développer est
prouvée par la nombreuse présence de
Japonais aux expositions de Londres
(1862), Paris (1867), Vienne (1873). Ils
s’enquirent des derniéres technologies.
Initiative heureuse ; le Japon va vérita-
blement exploser ! On retrouve dans
Parchitecture et les arts décoratifs cette
méme curiosité, empreinte de réserve,
due 2 une conscience aigué de I'identité
japonaise.
Les influences entre le Japon et I'Occi-

ARCHITECTURE : DES INFLUENCES INTERESSEES

Photo du CC!, Centre Georges Pompicou

dent sont d’une complexité comparable
aux rapports entre la France et I'Ttalie
durant la premiére Renaissance. Deés
1868, certains architectes japonais
apprennent 2 construire «a ['euro-
péenne», notamment par I'utilisation de
la pierre et de la brique. Le bois était (et
resta) le matériau de base des construc-
teurs nippons. Mais les premieres réali-
sations, dans ce pays, d’architectes occi-
dentaux (Wright, Rapin) entre 1910 et
1930 sont bien plus explicites sur le coté
«donnant-donnant» entre les deux civili-
sations. Les Japonais découvrent dans
I'Tmpérial hotel de Wright, I’harmonie
créée dans un lieu par le lien étroit établi

STHE

Henri Rapin. Résidence Asaka, 1923.

par larchitecture, le mobilier et I'éclai-
rage. A l'inverse, Mies Van der Rohe voit
dans l'architecture japonaise I'expres-
sion parfaite de la structure rationnelle
d’un batiment. En méme temps, Henri
Rapin va réussir une réelle et heureuse
combinaison de I'art occidental et de
I'art oriental, dans la demeure du prince
Yasuhiko a Tokyo (1922-1923). Mallet-
Stevens, Guévrékian, Le Corbusier,
découvrent au Japon une pureté et une
fonctionnalité sans fioritures. Les com-
paraisons sont innombrables, mais avec
le recul du temps un fait s’impose : ces
échanges ont plutét profité au Japon...

-M.D.
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une rigueur chromatique qui ira jusqu’au
monochrome dans les années 60. Clest
encore Michel Tapié qui fera connaitre le
groupe Gutai et son credo (concret, vio-
lence corporelle, éphémere) qui, bien avant
les happennings américains fera des actions
en plein air. C'est a une réaction contre
I'univers fermé des années 50 lorsque Ara-
kawa concevait des cercueils remplis de for-
mes chrysalides. L'explosion apres le repli
du au désastre de la guerre. Toutes les for-
mes d’art sont alors touchées par ce mouve-
ment violent. La provocation est partout.
Elle n’aura qu'un temps car a la fin des
années 60 les jeunes artistes de la tendance
Monoha réaffirmeront la pensée tradition-
nelle, tout en conservant une volonté de
modernité.

Si cette exposition nous fait découvrir
le monde des arts plastiques et de I'architec-
ture, moins connus que d’autres formes
d’expression comme le cinéma, la mode et
méme la littérature, elle ne néglige pas
cependant ces disciplines, bien au con-
traire. Se voulant pluridisciplinaire, un
cycle de cinéma est organisé ainsi qu’un
ensemble de concerts et un séminaire inti-
tulé «Aspects de la pensée au Japon». Clest
13, écrit Germain Viatte, commissaire géné-
ral de cette exposition, «Un ensenble sans
équivalent de manifestations consacrées d la
modernité japonaise. Une réponse donnée
par le Japon au choc des cultures non occiden-
tales avec les notres, un exemple a discuter et
méditer pour ouvrir les perspectives culturel-

les du XXle siécle». ]

Lexposition <Japon des avant-gardes, 1910-
1970», est présentée au Centre Georges Pompi-
dou jusqu'au 2 mars avec le concours de la
Fondation du Japon et de I'Asabi Shimbun,
75004 Paris. Tél.: 42.77.12.33. Catalogue :
530p., 550ill., 315 F. A consulter : le numéro
double 38/ 39 de «Traverses» publié par le CCl
intitulé «Japon-Fiction». (272 p., 200 ill
N/B, 85F). Par ailleurs, de nombreux lipres
sur le Japon paraissent a cette occasion : aux
éditions Hermann «Le pont flottant des son-
ges, créateurs du Japon» de Serge Salat et
Francoise Labbé. (200 p., 168 ill. dont 120 en
coul., 280 F.). Aux éditions Arthaud I'édition
brochée de «Mukashi-Mukashi, le Japon de
Pierre Loti». (111 p., 104 ill. coul., 150 F).
Bibliographie p. 114.

Francois Le Targat qy-critigue-semi

Ci-dessus. Kudo Tetsumi. (né en 1935). «Réaction proliférante S
dans un corps élémentaire en X», 1960. (MAM, Tokyo).

Ci-contre. Sugai Kumi. (né en 1919). «Rouge et noir», 1964,
h/t, 195 x 131 cm. (Musée d’Art Moderne, Kamakura).
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Article « Le Japon des avant-gardes », par Véronique Brindeau, 7 pages [Cote numérique PCABA
TOP JAP 006]
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LE JAPON

DES AVANT-GARDES

epuis son ouverture, en 1977, le

Centre Georges Pompidou s’est

attaché, dans ses grandes mani-

festations pluridisciplinaires, a
explorer les mouvements et a faire
connaitre les personnalités qui ont fa-
conné notre modernité. Paris, New
York, Berlin, Moscou, Varsovie, Vienne
sont tour a tour apparues comme les
carrefours obligés de notre culture,
celle du monde occidental, monde
dont on pergoit mieux aujourd’hui
les limites malgré ses propositions
foisonnantes depuis le début du
siecle et le déferlement de ses
modeles sur la planéte.

s’ouvrir a ’Occident
Alors que les révolutions des
avant-gardes occidentales se dé-
veloppaient depuis la fin du
19¢ siecle dans I'approche d’au-
tres civilisations, le Japon choi-
sit avec I'ere Meiji de s’ouvrir
a I'Occident jusqu’alors interdit
et d’adopter systématiquement
les dynamiques de la civilisation
industrielle. Il le fait sur tous les
plans, y compris le domaine cultu-
rel et en retrouvant la, dans son
propre contexte, les débats, les rejets
et les ruptures qui opposaient en Occi-
dent I'art officiel et les avant-gardes. On
sait combien le défi a I'Occident fut tenu
sur le plan économique par le Japon
malgré les menaces et catastrophes qui
ont marqué son histoire. On pergoit sur
quel débat entre tradition et modernité
se partage le Japon d’aujourd’hui, mais
si les survivances pour nous si fasci-
nantes du passé sont bien connues, il
n’a jamais encore été possible, si ce n’est
de fagon parcellaire et peu sélective, de
découvrir dans ses divers aspects I’his-
toire de la culture japonaise du 20e
siecle et de mesurer vraiment sa force
et son originalité. Tel est le propos de
I'exposition Japon des avant-gardes
qui, pour la premiere fois, présente une
lecture historique et synthétique de la
participation du Japon aux avant-
gardes internationales entre 1910 et
1970. Cette entreprise, en effet, n’avait

10

Yoshihara
Michio :

« Sakuhin »,
1955. Dr.

Le Japon face aux avant-
gardes occidentales. La pé-
riode historique a laquelle, et
pour la premiere fois, est
consacrée la nouvelle grande
exposition pluridisciplinaire
du Centre Georges Pompidou,
débute en 1910. Etonnant
comme le Japon est déja si
proche et en méme temps si
ignoré de nous. Etonnant
Japon...

jamais été tentée dans cette dimension.
Nos connaissances en ce domaine res-
tent fragmentaires, attachées a des
€éléments épars sans contexte historique,
difficiles a interpréter, mais elles nous
permettent pourtant d’appréhender la
complexité de cette situation. L’archi-
tecture, le cinéma, la littérature, la
photographie, la danse, la mode et les
arts de la vie quotidienne, autant de
domaines qui, avec les arts plastiques,
imposent leurs grands créateurs sans
que 'on connaisse vraiment I’histoire
qui les a portés. Il y a quelques années
Pexposition MA, organisée au Musée
des arts décoratifs, par [Darchitecte
Anata Isozaki, proposait une lecture
transversale de ’esprit de création dans
le Japon contemporain, a travers le
concept d’espace-temps. Pour les arts
plastiques, domaine autour duquel s’est
organisé notre projet, quelques exposi-
tions ont récemment, en Allemagne, en
Italie et en Grande-Bretagne, ouvert des
perspectives précieuses. Il reste néan-
moins difficile de retracer une évolution,
de faire le partage entre les personnalités
dominantes et les artistes secondaires,
de dégager les tendances, de mar-
quer les enjeux, les réussites et les
échecs, de mesurer tout lintérét
d’une situation sans doute exception-
nelle ol s’est élaboré un langage qui
emprunte a I'Occident pour mieux affir-
mer la singularité d’une culture lointaine
qui est aussi avide d’universalité.

lexil comme refuge

En choisissant d’interroger le concept
d’avant-garde, nous avons délibérément
pris le parti d’écarter certains aspects
de I'art moderne japonais en cherchant
a retracer cette ligne radicale qui a sous-
tendu au Japon comme ailleurs, jusqu’a
la mutation post-moderne des années
soixante-dix, la succession des choix les
plus novateurs et les plus courageux.

Les plus novateurs, puisqu’ils permet- .

taient a des individualités fortes de
rejeter les compromis soutenus par une
société trés organisée particulierement
soucieuse du consensus : ceux d’un art
traditionnel souvent exsangue (le Ni-
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Construction, 1925. Dr.

Murayama Tomoyoshi.
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Imai Tashimitsu : «la Carpe volante», 1962. Dr.

honga) se perpétuant dans ses pratiques
techniques sans que des bonheurs occa-
sionnels d’image puissent justifier son
caractere généralement conventionnel ;
ceux d'un modernisme commercial
adoptant souvent sans scrupule ’appa-
rence édulcorée des «ismes» interna-
tionaux et accréditant sous couvert de
Yooga (art d’expression occidentale)
'opinion trop répandue d’un art japo-
nais moderne habilement imitatif. Les
plus courageux, parce qu’on ne mesure
pas toujours ici combien les difficultés
de la vie d’artiste ont justifié au Japon
peut-étre plus qu’ailleurs le terme
d’avant-garde. Terme a connotations
idéologiques qui conduisit d’abord bon
nombre d’artistes japonais de gauche a
s’opposer au pouvoir ou a la société
Jjusqu’a souffrir parfois de persécutions
Nakanishi Natsuyuki.

Objet compact, 1962. Ph. Ogura
Yasuyuki.

politiques comme a la fin des années
trente et pendant la derniére guerre.
Terme qui implique la aussi les combats
contre les instances artistiques établies,
le recours aux manifestes, aux revues,
aux groupes d’intervention, aux exposi-
tions et actions polémiques pour abou-
tir souvent a I'isolement intérieur ou
conduire Partiste dans I’exil comme
refuge, source d’inspiration ou justifica-
tion pour un retour triomphal au pays.
Car Partiste japonais, plus que d’autres,
s’est trouvé isolé par I’éloignement et
la barriere des langues ; sa participation
active aux grands mouvements interna-
tionaux et sa référence au jeu normal
des influences semblent avoir été sou-
vent percues comme une intrusion
indélicate dans notre champ de civilisa-
tion. Le propos de cette exposition, en
restituant I’histoire, en rétablissant les
liens qui unissent les arts plastiques aux
autres disciplines de création, et en
apportant I'abondante documentation
du catalogue, sera donc de réintégrer
les avant-gardes japonaises dans le jeu
des échanges universels auxquels elles
ont participé. On s’apercevra alors de
la singularité japonaise qui nourrit en
fait les meilleures expressions de cet
internationalisme, car I'un des para-
doxes de I'art moderne est sans doute
d’avoir aspiré a l'utopie universaliste
sans pour autant compromettre I'iden-
tité profonde, en permettant méme

parfois des références neuves aux ori-
gines les plus anciennes. C’est bien stir
le cas dans le domaine de I'architecture
ou de la danse mais sans doute est-ce
encore plus sensible et révélateur dans
la violence des happenings de Mavo, du
Gutai des néo-dadaistes, dans le
conceptualisme avant la lettre d’un
Kitawaki Noburo, dans 'objectivation
€élémentaire du Moretta. Notre choix
nous a ainsi conduit a écarter nombre
d’aspects de la culture japonaise dont
la qualité nous touche mais qui n’en-
traient pas dans notre propos. Nous
pensons par exemple a ces rénovateurs
solitaires de la tradition qui surent
apporter une vitalité nouvelle aux arts
appliqués. Nombre d’entre eux sont
d’ailleurs connus du public frangais tel
Sérizawa, le créateur de tissus naguére
présenté au Grand Palais, Hamada le
potier et tant d’autres encore parmi
I’admirable cohorte des «trésors natio-
naux vivants» qui savent aujourd’hui
a nouveau perpétuer les techniques
anciennes du Japon en les enrichissant.

cing cents ceuvres

Manifestant une collaboration active
entre le Centre Georges Pompidou et
la Japan Foundation, 1’équipe du «Ja-
pon des avant-gardes», associant des
responsables du Centre de création
industrielle et du Musée national d’art
moderne, des spécialistes frangais in-
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dépendants et de nombreux collabora-
teurs japonais, a donc réuni plus de cing
cents ceuvres et documents présentés
chronologiquement et par tendances en
partageant leur exposé entre ce qui
précéde le traumatisme de la Deuxieme
Guerre et ce qui le suit. Elle a choisi
d’introduire et de conclure I'exposition
en donnant une trés large place a
l’architecture, au design et aux arts
appliqués, aux arts du graphisme et de
I’afiche. Une sélection de photo-
graphies s’inscrira au centre du par-
cours, entre les développements des arts
plastiques de I'avant-guerre et ceux de
’aprés-guerre. Des documents audiovi-
suels apporteront de nombreuses infor-
mations complémentaires sur le
contexte historique et culturel du pays.
Paris a retrouvé cette année la culture
japonaise dans ses expressions les plus
diverses. Le parcours s’achéve au Cen-
tre Georges Pompidou par un ensemble
sans équivalent de manifestations
consacrées 2 la modernité japonaise.
Une réponse donnée par le Japon au
choc des cultures non occidentales avec
les ndtres, un exemple a discuter et
méditer pour ouvrir les perspectives
culturelles du 21e siecle. O
Germain Viatte

Germain Viatte, commissaire général de I'exposi-
tion, directeur des musées de Marseille.

Le Japon des avant-gardes. Du 11 décembre 86
au 2 mars 87, Grande galerie. Catalogue.

LE JAPON

DES AVANT-GARDES

FAIRE SA
PROPRE HISTOIRE

Difficile, quand

il s'agit de I'Extréme-Orient, d'éviter la dérive de
I'exotisme. Yvonne Brunhammer et Raymond Guidot,

responsables

de la partie architecture et design dans I'exposition «le Japon des
avant-gardes», brisent les clichés. lls expliquent leur choix, peut-étre

aussi leur «coup de cceur».

Brigitte Fitoussi. Comment avez-vous
décidé de traiter la partie réservée au
design et a larchitecture ? Quelles ont
été au départ vos grandes orientations ?

Raymond Guidot. Nous avons décidé
que le déroulement de la présentation
serait autant thématique que chronolo-
gique. Question de mise en place et de
compréhension. Le découpage se fait
selon deux périodes : de 1910 a 1942
et 1945 a 1970, séparées par la rupture
de la Deuxiéme Guerre mondiale.
Toute cette partie sera concentrée au
début et a la fin de I'exposition dans
une zone qui permettra une transpa-
rence entre les deux périodes envisa-
gées.

Yvonne Brunhammer. Nous avons
certainement été un peu génes,
aussi bien pour la premiére partie
que pour la seconde, dans le
choix des artistes et des objets a
montrer. Nous ne voulions abso-
lument pas faire apparaitre le c6té
exotique. Par exemple, avec la céra-
mique, art typiquement traditionnel
au Japon, il semblait difficile de ne
pas citer Amada. Surtout parce que
’Occident s’est énormément inspiré
des formes et techniques de
PExtréme-Orient et de 'esprit méme
de ses céramiques. Mais nous avons
volontairement éliminé le folklore en
fayeur des avant-gardes.

Takamura Toyochika.
Vase, construction pour
arrangement floral, 1926. Dr.

B.F. Quels sont les thémes choisis pour
la période 1910-1942? Comment les
montrez-vous ?

R.G. Les grands chapitres tournent
autour de la concentration, la catastro-
phe, Pouverture a 1’Occident, ’emprunt
de certains titres de mouvements
comme la sécession, le dadaisme, I'art
déco. Pour se terminer a I'invasion de
la Manchourie, avec les images du
fascisme japonais a travers I’exposition
«I’Ere 2600».
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Yokoo Todanon :

Y.B. Le périple commence par I’évoca-
tion de I'lle symbole de Gunkagima,
construite autour d’une mine de char-
bon a treize kilométres au large de
Nagasaki. Occupée de 1905 a 1974, elle
propose la plus forte densité de popula-
tion au monde. Toute Pinfrastructure
des batiments était en béton armé alors
que le reste, jusqu’aux balustrades, était
en bois. Un empilage de cellules-tatamis
dans une structure d’accueil au moment
méme ou Le Corbusier imaginait les
maisons Dominos.

B.F. Densité d’abord et ensuite ?

R.G. Nous évoquons et c’est un autre
symbole de grand tremblement de terre,
celui de 1923, qui introduit la notion
de catastrophe, leitmotiv de la vie
Jjaponaise, et son contrepoint la re-
construction : principalement celle de
Tokyo.

14

«Koshimaki Osen», 1966. Affiche. Dr.

B.F. Comment se manifeste alors
Uavant-garde au niveau architectoni-
que ?

R.G. Nous avons cherché i faire
apparaitre les influences réciproques
entre le Japon et I'Occident. D’une part
en évoquant I'Occident au Japon, 2
travers la présence physique d’archi-
tectes commandités qui viennent
construire avec les Japonais. Frank
Lloyd Wright en 1922, Bruno Taut qui
est appelé en 1933 comme concepteur
industriel et, un peu plus tard, Char-
lotte Perriand qui séjournera au Japon
en 1940 et 1941 pour tenter 'expérience
d’une production industrielle d’objets,
de meubles en particulier, utilisant des
matériaux traditionnels. On parlera
aussi des architectes japonais qui ont
travaillé chez Le Corbusier : Sakakura
Junzo, Yoshimura Junzo, Maekawa
Kunio. Et ceux qui sont allés 2 Berlin

chez Gropius, durant la
Bauhaus parce qu’il existe a
rapports privilégiés entre ces
pays : Yamawaki Iwao, Mizutani
hiko.

Y.B. Nous montrons également Iart
déco et le modernisme qui apparaissent
au Japon des les années 20. Des
meubles, des objets et photos d’inté-
rieurs comme par exemple la sublime
maison Teien congue par le décorateur
francais Henri Rapin. On a du mal a
s’imaginer ce genre d’architecture dans
un tel pays. Et pourtant ce qui est
intéressant c’est de se souvenir combien
Part déco et l'art nouveau se sont
eux-mémes inspirés des arts tradition-
nels du Japon.

R.G. 1l faut préciser que jusqu’en 1935,
c’est-a-dire 'époque de I'invasion de la
Manchourie, les gens qui adoptaient les
modes de I'Occident n’étaient pas la
majorité. La majeure partie de la
population vivait encore de maniére
tres traditionnelle.

Y.B. Clest réellement a partir de
Paprés-guerre et des années cinquante
que le Japon moderne focalise I'intérét
de I'Occident. Cela en partie a travers
une reconstruction accélérée, enrichie
par l’ceuvre de grands architectes
comme Tange Kenzo ou Kikutake
Kiynori qui lient tradition et modernité,
mais aussi a travers les concepts nou-
veaux d’urbanisme utopique et d’archi-
tecture radicale symbolisés par ce qu’on
appelait le métabolisme. La apparai-
tront d’autres grands maitres de ’archi-
tecture japonaise : Isosaki Arata, Kuro-
kawa Kisoh, Shinohara, etc. Clest en
1964 avec la manifestation exception-
nelle des Jeux olympiques que I'on
découvre les signes d’une grande orga-
nisation. Les systémes de communica-
tion sont trés au point et le Japon se
dévoile a I'heure occidentale. L'image
de son drapeau, le grand soleil rouge,
semble scander a jamais cette consoli-
dation, image trés forte d’une nouvelle
culture. Cette deuxiéme période de
notre exposition montre bien cette
ascension, de la destruction a travers
Hiroshima jusqu’a I'apogée : I’exposi-
tion d’Osaka en 1970 qui ouvre ses
portes a une haute technologie. Ainsi
se termine le périple.

B.F. Comment allez-vous montrer 'ceu-
vre des architectes contemporains ?

R.G. A travers des photos, des dessins,
des maquettes. Le métabolisme comme
P'ceuvre de Tange sera illustré par de
trés belles maquettes. De méme que
nous évoquons lindustrialisation du
batiment en reconstituant une maison
expérimentale de Seike. N’oublions pas
que lindustrialisation fut le théme de
la construction d’habitations dans
I’apres-guerre.

B.F. Comment présentez-vous le design
Japonais ?
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design industriel fait 1’objet
sraitement thématique. Nous
s situé presque a la fin de
osition et volontairement a coté de
vocation de I'Exposition universelle
d’Osaka : présentations de maquettes,
de prototypes et un itinéraire d’objets.
Cette partie laisse apparaitre trois
périodes de I'«industrial design »
1945-55, on voit nettement I'influence
du modéle américain; 1955-65, c’est
le «good design» et I’adoption
par la population nippone de la pro-
duction industrielle, d’ou le change-
ment de maniere de vivre; 1965-70,
I’ére de « la minimalisation » qui sym-
bolise la naissance du grand design
Jjaponais.

Y.B. On verra ensuite les objets de la
vie quotidienne a travers I’apparition
d’un mobilier japonais adapté a un
nouveau style de vie. Mais aussi avec
des objets de terre et de verre (a la suite
de I'ceuvre de Nogushi) qui se libérent
peu a peu de «la fonction» pour
devenir ceuvre d’art.

R.G. Le musée d’Hiroshima a accepté
de nous préter certaines pieces. Des
objets hybrides fabriqués par la bombe,
que nous avons découverts dans les
vitrines du musée méme. Une collection
tres étrange et en méme temps extra-
ordinaire. Des agglomérats de clous, de
tasses, etc, enfin tout un ensemble de
formes et d’objets qui n’étaient pas faits
pour étre rassemblés et qui sont collés
les uns aux autres et déformés a cause
de la chaleur intense.

Y.B. Aujourd’hui ils font tellement
partie de la mémoire collective qu’ils
deviennent finalement sculptures.
Voyez I'ceuvre de Koie par exemple.

B.F. Toute cette exposition se promet
d’étre passionnante... Auriez-vous, et
cela peut-étre en avant-premiére, quel-
ques conclusions personnelles a en
tirer ?

Sony, télévision

transistorisée 8 — 301,

1960. Dr.

Y.B. Bien que connaissant tres bien le
Japon pour y étre allée souvent, j'ai a
travers cette exposition encore beau-
coup appris sur lui. Clest en effet un
pays passionnant, tres gai, tellement
différent des autres. Surtout quand on
pense a l'état de pauvreté dans lequel
il s’est retrouvé pendant dix ans apres
la guerre, battu, détruit aux trois
quarts. Et pourtant la reconstruction
s'est faite trés vite. Ce qui nous a
le plus intéressé, Raymond Guidot
et moi, a été de montrer comment ce
pays fermé a I'Occident pendant des
siecles jusqu’en 1854, est parvenu a
opérer cette mutation extraordinaire.
Comment il a réussi a faire siens les
thémes du monde occidental, les di-
gérant au point de s’en faire une

Japon d’aujourd’hui

nouvelle culture. Réussir ainsi a
conquérir une identité propre et tres
forte. Quand les Occidentaux sont
arrivés au Japon, 'empereur Maiji, au
lieu de les rejeter comme I'a fait
l'impératrice de Chine, s’est dit
«Nous allons les laisser venir, les
découvrir et ainsi nous pourrons les
combattre sur leur propre terrain, parce
que nous les connaitrons bien ». C’est
ce qu’ils ont fait en 1945 avec les
Américains. La force des Japonais est
quils assimilent et font ensuite leur
propre Histoire.

Propos recueillis
par Brigitte Fitoussi
(© CNACmagazine
septembre 86

Le koto, le shamisen ? Rassurez-vous ; il semble que les Japonais
eux-mémes connaissent mal et pratiguent peu ces instruments de
musique traditionnels. Parlons plutét... de la Neuvieme Symphonie !

our qui écoute le Japon au-
P jourd’hui, le dépaysement est

mince, ou plus exactement il est
rare et trés rigoureusement délimité : la
prépondérance du style occidental est
écrasante, et il suffit de consulter les
programmes de radio, de télévision, de
lire les affiches de concerts ou de
considérer les chiffres des ventes de fliites
traversiéres, de pianos et de guitares
pour s’en convaincre. Si I'une des formes
musicales les plus anciennes au Japon,
le Gagaku, ne peut guére s’écouter que
lors de deux concerts annuels au Palais
impérial a Tokyo, c’est par dizaines que
les ensembles d’amateurs ou de profes-
sionnels célébrent la fin de ['année
avec la Neuvieme Symphonie, et si la
pratique des instruments traditionnels
constitue majoritairement le loisir
d’épouses entre deux dges, chaque en-
fant japonais aura traversé sa scolarité
en transportant dans sa besace une flite
a bec en plastique, et en chantant des
meélodies dont le pentatonisme typique
—lorsqu’elles sont japonaises—aura sé-
rieusement pdti d’une harmonisation

. rapportée.

les bambins

violonistes

11 est d ailleurs étonnant de constater a
quel point non seulement le style occi-
dental fait figure de référence, mais
encore comment le calque reproduit en

lagrandissant le modéle initial : consi-
dérer le systéme éducatif japonais pour-
rait faire prendre la mesure de cet
engouement, on en connait une specta-
culaire illustration avec les bambins
violonistes a peine sevrés de la méthode
Suzuki, dont le menton est déja posé sur
la mentonniére et le minuscule archet
fermement tenu dans la menotte. Ce que
l'on sait peut-étre moins, c’est le carac-
tére exclusif et systématique de cet
enseignement par ailleurs trés précoce :
a lexception d’un petit nombre de
colleges et universités—telle la pres-
tigieuse université des Beaux-arts et de
la Musique de Tokyo-la seule musique
étudiée dans le cadre scolaire est d’ori-
gine occidentale. On peut d'ailleurs
souligner que dans un pays comme le
Japon, qui se targue d’un taux d’alpha-
bétisation exceptionnellement éleve, la
musique est loin d’étre négligée par des
Jfamilles qui consentent généralement un
trés gros sacrifice pour l'éducation de
leurs enfants.

1l en va bien sir, la-bas comme ici, du
prestige qui s’attache a une certaine
classe aisée, mais ce phénomene y a une
ampleur inconnue ailleurs et joue exclu-
sivement dans le sens d’une culture
musicale importée. Les nouveaux instru-
ments, qui avaient abordé au Japon il
y a tout juste un peu plus de cent ans
avec les fanfares des armées étrangeres,
sont maintenant fabriqués sur place au
rythme que l'on sait. Quant aux instru-
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ments traditionnels, tenus pour franche-
ment obsolétes par des générations eni-
vrées par un chic nécessairement venu
dailleurs, leur pratique n'est pas loin
détre tombée en désuétude et l'on
congoit que dans une société ou prime
l'image que l'on donne de soi, cette
tendance soit propre a vous en détourner,
sauf a rechercher précisément un certain
look conservateur : bref, a l'exception
des inevitables boursiers du gouverne-
ment des Etats-Unis, la pratique du koto
et du shamisen reléve désormais de
tranches d’ages et de catégories sociales
également respectables...

it wile
le mécénat privé

Comme par ailleurs la politique d’inter-
vention culturelle du Gouvernement se
signale par son extréme discrétion, on
ne saurait s'étonner de la part royale que
se taille le mécénat privé dans les
opérations de prestige, comme les tour-
nées de ['Opera de Vienne ou de la Scala
avec orchestres, chaeurs, solistes interna-
tionaux et productions «maison». Idem
pour un succédané de prix Nobel lancé
l'année derniére a grands frais par une
Jfondation liée a un important groupe de
céramique industrielle qui s’offrait a
cette occasion le luxe de récompenser
péle-méle un mathématicien, Olivier
Messiaen... et la Fondation Nobel elle-
méme dans la foulée ! On pourrait citer
quantité d’autres exemples, comme la
commande passée par une banque de
Kyoto aupres de plusieurs compositeurs
japonais et étrangers de trois aeuvres
pour grand orchestre sur le théme de
lancienne capitale, créées en septembre
85 par Seiji Ozawa, ou encore la

construction au caeur de Tokyo, par une
grande compagnie d’alcools et de spiri-
tueux, d’une salle de concerts de deux
mille places dont la conception archi-
tecturale reprend, comme par hasard,

LE JAPON DES AVANT-GARDES

celle de la Philharmonie de Berlin...
Mais pour l'ordinaire des concerts et des
spectacles du Japon, ceux dont l'affiche
ne réunit pas les noms de vedettes inter-
nationales ou qui ne bénéficient pas de
puissants parrainages, c’est le systéeme
baptisé «Norma» qui est la régle : selon
ce principe, la prise en charge financiére
d’un spectacle repose entiérement sur les
participants eux-mémes, qui ont mission
de vendre un quota de billets (variable
selon leur réle a I'interieur de la représen-
tation) afin de couvrir les frais de produc-
tion. Comme on peut s'en douter, ce
systéme retentit sur la composition et
Lenthousiasme éventuel du public : ainsi,
a la différence des spectacles parisiens ou
l'on se rend fréquemment le soir méme
pour assister a une représentation, d
Tokyo la plupart des billets sont pour
ainsi dire pré-vendus.

On se rend ainsi parfois au concert,
sinon sous la menace, du moins sous une
certaine pression morale : dans un cadre
ou la concurrence est extrémement
sévere, le systéme se maintient par un
subtil échange de bons procédés et par
la conquéte d’éléves potentiels que ['on
séduit par ses apparitions sur les affiches
et lentretien de son image de marque,
tant il est rare qu’un interpréte ne soit
pas aussi un enseignant. On imagine
sans peine les difficultés que peuvent
alors avoir les compositeurs peu connus
a amortir de tels investissements person-
nels, et I'absence d’aide a la création de
la part de I’état japonais ne favorise pas,
cest peu dire, l'émergence d’ceuvre
qu’un certain académisme de l'enseigne-
ment a, en revanche, tendance a susciter.

un festival de

musique contemporaine

Dans cette optique, la création a les plus
grandes peines a se faire entendre, ignorée
qu’elle est par ['agence pour Ila

Les arts, I'architecture, les objets, la littérature, le cinéma, la musique
au Japon entre 1910 et 1970. Une exposition pluridisciplinaire du
Centre Georges Pompidou. A partir du 11 décembre, Grande galerie.

Autour de I'exposition
Japon, cinéma et littérature.

Cinéma documentaire.

Cinéma pour les jeunes.

A partir du 10 décembre, Salle Garance.

La littérature japonaise. A partir du

10 décembre, Salle d’actualité de la Bpi.

Deux programmes de concerts.

Les tendances du jazz d'avant-garde

et la musique dite «improvisée».

Les 11, 12, 18, 19 décembre & 20h 30,

les 13 et 20 décembre & 18h 30, Grande salle.

Musiques du 20e siécle :

I'Ensemble InterContemporain,

sous la direction de Kent Nagano, et avec le
pianiste Pierre-Laurent Aimard, interpréte des
ceuvres de Ichiro Nodaira, Toru Takemitsu,
Toshi Ichiyanagi et Olivier Messiaen.

Les 20 et 21 février & 20h 30, Grande salle.

... Et des conférences
proposées par Philippe Manoury.

Le cycle de rencontres

préparé par la Revue parlée :
«Ecritures et paroles japonaises».
Avec, dés le 6 novembre : Kato Shuichi
(«de courant néo-nationaliste dans le Japon
contemporain»),

et le 17 : Nakamura Yijird

(«la philosophie de Nishida

comme un projet de dépasser

Ia modernité et la philosophie
occidentale»). A 19 h, Petite salle.
D’autres rencontres en décembre.

A I'Espace de séminaire,

un colloque : «la pensée au Japon».
Les 4, 5 et 6 février, Petite salle.

Culture, sous-division du mieeré e
I’Education. Le mécénat comble avec
panache une parcelle de cette lacune,«et
une entreprise telle que la célébre chaine
de grands magasins Seibu, qui véhicule
une image de marque moderniste,
pourra ainsi étre d l'origine de Music
Today, festival de musique contempo-
raine dont Toru Takemitsu assure la
direction artistique. Les représentations
ont d’ailleurs lieu dans le thédtre qui
occupe le dernier étage du magasin
principal. Que la clientéle visée par le
style d’une autre chaine de grands
magasins soit au contraire plus tradi-
tionaliste comme c’est le cas de Mitsu-
koshi, et I'on pourra y voir, comme en
avril dernier, une exposition sur les
fondements religieux du Japon, avec
orchestre amateur de Gagaku loué pour
la circonstance ; de sorte que ces ceuvres
millénaires, qu’on ne peut entendre que
deux fois I'an au Palais impérial de
Tokyo, a condition toutefois de faire
partie des heureux élus, planaient a cette
occasion au-dessus des accessoires de
voyages et des rayons de nouveautés.
Au-dela de cette parenté de style entre
l'image commerciale des sponsors et les
manifestations musicales qu’ils soutien-
nent, on ne peut manquer par ailleurs
d’étre frappé par les thémes autour
desquels s’organisent les festivals musi-
caux de Tokyo : «Le nouveau courant
romantique» était ainsi a l'ordre du jour
des Horizons Est/Ouest patronnés en
85 par le Congrés pour la culture
musicale japonaise, tandis qu’Interlink
85, festival de musiques japonaise et
ameéricaine, avait pour théme : «De
lavant-garde aux post-modernes» ! On
le voit, le Japon n’'est pas en retard
d’une vague, et les problématiques de
I’Ouest y arrivent avec un faible déca-
lage, méme si les retombées sur la
création semblent moins nettes que dans
les années 60, lorsque les compositeurs
Japonais faisaient le voyage de Paris ou
de Cologne en rapportant dans leurs
bagages I'art des musiques électroniques
et concretes.

11 serait peut-étre audacieux d’affirmer
que la tradition musicale du Japon est
aussi loin des sensibilités actuelles que
ne le sont pour nous les ceuvres du
Moyen Age ou de la Renaissance : c’est
cependant ce que donnaient a penser de
récents entretiens avec Toru Takemitsu,
parus dans le Monde de la Musique, ou
il confiait que le n6 qu’il comprenait trés
difficilement, lui paraissait presqu’aussi
éloigné de lui qu’il I'était de nous. Qu’il
s’agisse ou non de coquetterie de sa part,
il est certain que lexpérience quoti-
dienne tendrait effectivement a nous
démontrer que cette empreinte fertile
d’un Ancien Japon dans la musique
d’aujourd’hui, nous nous plaisons a la
réver, et qu'elle n’est bel et bien, a
quelques brillantes exceptions pres,
qu’une séduisante chimeére. O

Véronique Brindeau




Articles « Le Japon a rejoint I'art moderne en prolongeant ses traditions », par Pierre Restany, 1965,
9 pages et « Les peintres japonais manquent de murs », par Yvon Taillandier, 1965, 4 pages [Cote
numeérique PCABA TOP JAP 007]
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I’'art moderne

ARLER d‘actualité et de tradition
de la peinture japonaise, c'est po-
ser le probleme de la rencontre
Orient-Occident, mais a rebours
de ce que nous faisons d’habitude,
c'est-a-dire en la considérant du
coté de I'Orient

". d.t. n Il y a une peinture japonaise
ses a ’ 'o s actuelle, qui d'ailleurs ne s'élabore pas qu'a Tokyo mais
aussi 8 New York et surtout a Paris ou la colonie artis-
tique japonaise ne cesse de croitre. Cette peinture,
évidemment est « actuelle » par ses préoccupations
stylistiques et son langage. Mais quels sont ses rapports
organiques avec la tradition précédente ? En quoi le fait
d'étre japonais peut-il s'incarner en un mode d’expres
sion moderne sans perdre sa spécificité ? En un mot le
japonais demeure-t-il fidele a sa culture alors qu'il

M P'e”-e Restany emprunte un procédé d'expression typiquement occi

dental, la peinture a I'huile, le tableau de chevalet ?

La question est d'importance, a une époque qui est
en proie a une telle accélération de I'histoire, dans tous
les domaines et a fortiori dans celui de lart. La

en prolongeant

Le printemps rose. —
Jusqu'a la défaite de
1945, Lartiste japo-
nais qui s'exprimait
a loccidentale avait
Fimpression de rom-
pre avec la tradition
nationale. Depuis une
quinzaine d'années,
cette rupture a été
surmontée et U'avant-
garde artistique a
di trouver un nou-
veau langage plis
direct et plus entier.
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Tadahiro ONO. — Le néo-dada américain est reconnaissable dans la démarche
d'un Tadahiro Ono qui accumule dans ses compositions des objels de rebut.

rapidité des échanges et des confrontations, la sou-
plesse et les progrés des techniques d'information
universalisent les recherches, les trouvailles et les
recettes. Les manifestations internationales de peinture
contemporaine nous donnent souvent 'impression de ce
langage commun abolissant toutes les distinctions entre
Orient et Occident. Quelle place occupe la peinture
japonaise au sein de ce courant qui tend a I'uniformisa-
tion et a l'unité stylistique ?

Une nouvelle prise
de conscience artistique

Un événement important s’est produit au Japon au
lendemain de la seconde guerre mondiale. Apres ces
rudes épreuves, l'urgence expressive du peuple japo-
nais s'est modifiée dans son essence. Sur le plan artis-
tique ce changement s’est traduit par I'avenement d'une
nouvelle attitude du créateur vis-a-vis de l'acte de
peindre. C'en était fait de I'exotisme occidental en
matiere d’art — au Japon. Jusque-la le peintre qui prati-
quait la peinture a I'huile avait le sentiment de s'expri-
mer & l'occidentale (1). Ainsi s'était accusé, avant 1945,
ce sens de la rupture avec la tradition nationale, qui
caractérisait en quelque sorte I'engagement « occiden-
tal » de tel ou tel peintre. Taro Okamoto, qui fut I'ami

leurs classes en ce domaine, a faire de [|imitation
intelligente, mais qui se voulait fidele, par principe et par
destination. |l s'agissait de réaliser un art qui fit
conforme d’'abord aux normes de |‘art francais, de Cour-
bet & Cézanne et aux fauves en passant par l'impres-
sionnisme, puis ensuite a partir du cubisme et du
surréalisme, a l'évolution plus cosmopolite de I'Ecole
de Paris. Lart francais étant ainsi assimilé a un mode
supérieur d’expression occidentale, son prestige avait
suscité un mimétisme paralysant. De l'autre coté les
traditionnalistes devenus académistes malgré eux se
réfugiaient dans le refus systématique de |'Occident
ou le respect excessif des techniques nationales. Entre
un calligraphe & I'encre sumi ou un paysagiste décoratif
sur soie et un peintre post-cubiste, le divorce était
totalement consommé

Comment expliquer ce renversement de la vapeur
aprés 1945 et singulierement dans les années 507 A
cette date les arts plastiques ont connu dans le
monde entier une grave crise d'expressivité. L'avant-
garde artistique, consciente des irrémédiables change-
ments survenus sur la planéte et du besoin conséquent
d’'une expressivité nouvelle, ne se satisfaisait plus des
systemes stylistiques que lui léguait l'avant-guerre,
aussi « progressifs » fussent-ils, tels le surréalisme ou
I'abstraction géométrique. |l lui fallait trouver un

d'Atlan, de Poliakoff et de Soulages et l'introducteur de
I'Ecole de Paris au Japon, incarne bien cet esprit. Il a
assumé pleinement ce sens de la rupture et n'a jamais
pu le surmonter : coloriste violent et haut en tons, son
style, aprés diverses péripéties post-cubistes, s'est
rapproché de celui de Lapicque, d'un Lapicque décoratif
et abstrait.

Or, il apparait que dans ces dix ou quinze dernieres
années, la rupture a été surmontée. C'est un phénomene
assez remarquable si I'on songe que ce pays ne connais-
sait pas la peinture a I'huile il y a un siecle et que
trois générations successives ont été sacrifiées a faire

{1) Aujourdhui encore la peinture a I'huile est couramment appelée
au Japon « peinture occidentale », le nom de « peinture japonaise »
étant réservé aux ceuvres faites a la colle de poisson ou a I'encre.

Takeo YAMAGUCHI. — Représentant de U'abstraction géométrique, Yamaguchi
continue & peindre selon la maniére démodée importée au Japon avant guerre.

langage nouveau plus direct et plus entier. La peinture
abstraite se voulait désormais lyrique et cosmique, ce
qui impliquait de profondes modifications dans le
comportement du créateur. Or il s’est trouvé que ces
modifications de la phénoménologie de l'acte créateur
allaient dans le sens de la pensée des intellectuels et
des artistes japonais d'aprés-guerre.

Le Japon s’est éveillé & une conscience nouvelle de
soi et du monde, il s'est mis a penser « actuel » au lieu
de penser « occidental » Il a considéré des lors sa
tradition nationale avec de tout autres yeux. Le peintre
moderne japonais, au lieu de rompre radicalement avec
une culture qu'il jugeait naguére anachronique, s'est
penché sur I'héritage du passé. Il a essayé de dégager
de son patrimoine culturel les éléments de modernité
intrinséque et lien organique avec sa condition présente.
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Yayoi KUSAMA. — Accu-
mulation I, 1962. Kusa-
ma a travaillé longtemps
& New York dans un
esprit de recherches chro-
matiques auz pates trés
travaillées, aux effets
lourds et souvent vifs
en couleurs qui ne sont
pas sans rappeler les
préoccupations purement
décoratives des  peintres
de 'époque Momoyama.

Ayant retrouvé ce lien de continuité, il pouvait utiliser
désormais sans complexe d‘infériorité envers I'Occident
et pour la plus totale expression de soi les moyens
nouveaux que venaient de mettre' au point, a Paris et a
New York, les pionniers de I'abstraction lyrique et de
I'expressionnisme abstrait.

La découverte d'un style
moderniste : I'abstraction lyrique

Et en effet si la rentrée du lyrisme dans I'abstraction
s'est accompagnée de la mise en ceuvre de certains
moyens nouveaux (informel, tachisme, hautes pates,
calligraphie gestuelle), c’est que le phénoméne corres-
pondait & une prise de conscience fondamentale : la
situation radicalement autre de I'homme dans I'univers.
La pensée créatrice se trouvait alors au creux le plus
bas de la vague de pessimisme antihumaniste : I'homme
ne se situe plus au centre du monde, il n‘est plus le
maitre d'un systéme, I'organisateur et |'utilisateur ration-
nel d'un certain nombre de facteurs logiques; I'homme
est dans une situation démentielle du point de vue de la
raison dogmatique ou de la logique formelle; I'absurde
est sa condition morale et ontologique. Seule I'affecti-
vité libérée de toutes les entraves de I'entendement
conceptuel peut lui permettre de pressentir ses véri-
tables dimensions. Il s’identifie au cosmos dont il
demeure pourtant un infinitésimal élément organique. II
est a la fois le Tout et I'infime partie du Tout.

Cette position nouvelle, reflet direct des événements
de I'histoire récente, s'opposait radicalement a la vieille
conception humaniste et rationaliste de I'Occident (en
fait il s'agissait pour certains d'un réglement de
comptes définitif, d’'une remise en question générale du
systeme de valeurs hérité de la Renaissance). Le Japon
I'a assimilé aisément parce qu'elle correspondait aux
structures profondes de son tempérament et de sa cul-
ture, ou tout au moins a la conscience exacte qu'il en
avait alors; cette assimilation il la doit aux Wols,
Bryen, Fautrier, Tobey, Pollock, Sam Francis (2) et a ces
quelques autres qui lui ont fait comprendre qu’un lan-

gage actuel et moderne n’était pas incompatible avec -

les notions d’ambiguité et de réversibilité de la vision,
que le panthéisme avait retrouvé les voies de son
incarnation. -

Un certain vocabulaire abstrait est ainsi devenu le
langage moderniste de toute une génération. Cette
fixation stylistique est riche de conséquences: d'abord,
tout en libérant l'artiste de son complexe d'infériorité
technique elle a contribué a bloquer une situation et a
imposer d’emblée une hiérarchie de valeurs. Ce qui en
Occident n'était que transitoire et en soi aussi suffisant
que nécessaire est apparu en Orient comme définitif.
On insistera jamais assez sur le fait que pour les

(2) Uinfluence de Sam Francis. cet américain « expatrié », a été tout
aussi considérable a Tokyo qu'a Paris. Sa définition d'un espace ouvert,
extra-dimensionnel. a séduit bien des Japonais et leur a révélé le
modernisme d’'une imagination cosmique de I'étendue. Sam Francis,
en leur ouvrant les yeux, a préparé indirectement le succés que
remporterent par la suite certains artistes de I'Ecole de Paris lors
de leurs expositions a la Tokyo Gallery : J.-F. Koenig, Feito et
Messagier.

les peintres
japonais
manquent
de murs

PAR YVON TAILLANDIER

iroitante,  éblouissante,

fantastique, 'heure ou le

Japon s’enfonce dans la

nuit est paradoxalement

le moment ot le « pays
du soleil levant » mérite le mieux son
nom. A cetle heure-la, levez la téte.
Que cherchez-vous dans le ciel japonais?
La lune a laquelle on offre périodi-
quement des gateaux blancs ? Les étoiles?
Si vous habitez Tokyo, Osaka, ou si,
naviguant sur cette Méditerranée nip-
pone bourrée d'iles, que I'on nomme la
Mer intérieure, vous approchez d’un port,
le spectacle qui s'offre @ vos yeux est
comme une aube. C’est un soleil artificiel
qui jaillit en supprimant les constella-
tions, en effacant le disque ou le crois-
sant lunaire. Certes, la nature de cc pro-
dige est commerciale, car il s’agit tout
simplement des publicités lumineuses.
Mais quelles publicités ! Vous ne pouvez
qu'admirer ces figures multicolores et
cette loquacité visuelle qui se manifeste
tantot au moyen des lettres familiéres
de I'alphabet romain, tantdt a laide de
signes pour nous énigmatiques.

Déjia cette diversité d'éeriture vous
séduit. Elle est impressionnante pendant
le jour, quand vous regardez les enseignes
des boutiques et les affiches. Aux vingt-
six lettres de notre alphabet s’en ajou-
tent, en effet, des milliers d’autres qui
font du domaine de I'écriture japonaise
un domaine extrémement varié¢, com-
plexe et attachant. Mais, quand cet
ensemble de formes s’éclaire, quand il se
met en mouvement, quand il commence
a clignoter micux que les étoiles, a cou-
ler comme unc cascade, a pirouetter
comme un acrobate, a glisser, a sauter,
4 courir comme un gigantesque corps
de ballet, vous n’avez plus de doute :
au méme titre que certains aspects de la
vie populaire, certains temples de bois,
certains monastéres zen, certaines réus-
sites du théatre de kabouki, le théitre no,
les jardins de pierres, les kimonos et les
savantes divisions des cloisons qui don-
nent & penser, quand on évolue dans
une demeure traditionnelle, que I'on
marche & Pintérieur d'un tableau de
Mondrian — la conjonction de la calli-
graphie et de la publicité lumineuse
constitue unc des merveilles du Japon.

Au-dessus des buildings ou sur leurs
fagades on peut composer d'immenses
tableaux lumineux. Mais un peintre japo-
nais, de quel espace dispose-t-il ?

Pendant des jours et des jours, une
phrase d résonné dans ma téte, une phrase
qu'écrivait Abel Aurier, a la fin du siécle
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Hisa DOMOTO. — Solution de continuité, composition (120 X 80), 1962. Domoto
a chassé Panecdote tachiste de sa vision pour en rendre la structure essentielle.

Japonais linfluence occidentale s‘est partagée de
facon a peu pres égale entre I'Europe et I'’Amérique
leur réflexion sur I'Occident était naturellement bipola-
risée. Le Japon a vu dans la naissance d'un art authenti
quement américain et puis dans les ultimes développe
ments de la peinture de part et d'autre de I'Atlantique,
I'amorce d'une rencontre spirituelle et d'une synthése
de l'expression plastique entre I'Ancien et le Nouveau
Monde. Une fois surmonté I'effet de surprise di a la
découverte d'une école américaine, tout s'éclairait
Iinformel européen rejoignait l'action painting améri-
caine, un style universel était né. Le Japon a souscrit
aveuglément au mythe de l'age d'or de la peinture
abstraite « lyrique ». Ce moyen commode d'auto-
expression I'a emporté sur tous les autres : la sculpture
notamment en a fait — pour un temps — les frais.

Le retour aux sources s'est opéré selon les voies du
lyrisme abstrait occidental, bien plus que par une rela-
tivité de pensée qui serait d'esprit Zen par exemple. La
calligraphie directement inspirée du bouddhisme zen est
demeurée, méme aprés les efforts de modernisation de
Morita et d'Inoué, une écriture poétique trés nettement
distincte de |'expression picturale sur le devenir de
laquelle elle n'a joué aucun réle pratique au Japon. En
revanche, ce sont les peintres informels d'Occident qui
ont redécouvert le signe calligraphique, sensibles tout
autant au pouvoir d'abstractionnement de la forme qu‘au
prestige un peu flou d’'une tradition séculaire. Mathieu.
Degottex, Hantai sont des « calligraphes » occidentaux
qui ont fini par influencer les calligraphes japonais
contemporains et les inciter a une plus grande liberté
dans leur art.

Mais s'ils n‘ont pas dans l'ensemble utilisé les res-
sources du signe (Sugai et ses quelques suiveurs mis a
part), les peintres japonais ont retrouvé a travers
d'autres modes de l'informel I'esprit profond de leur
peinture traditionnelle (3). Genre absolument distinct

(3) Les récentes sculptures de Sugai sont d'incontestables réus
sites, la troisieme dimension donnant a ses calligrammes un

1t al saisissant

Paravent Kano ETOKU.
— (1543-1590). La déco-
ration en usage dans la
peinture classique japo-
naise  semble
influer les jeunes pein-
tres des nouvelles écoles
qui retrouvent les effets
cherchés par les maitres.

parfois

Taro OKAMATO. —
Okamato, qui fut Par
duisit I'Ecole de Paris
la tradition nationale jc
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PEINTURE MURALE HORUS. — Le mimétisme dont la peinture japonaise de la premiére moitié du
siecle subissait linfluence avait fait d'elle une province de lart occidental. Le divorce était
total entre lart classique, sa tradition, et Part nouveau qui, awjourd'hui, a rejoint la tradition.

X 130), 1961. Taro
de Poliakoff et intro-
‘ne bien la rupture avec
ragement « occidental ».

de la calligraphie, la peinture japonaise depuis ses
origines (peintures murales d’esprit bouddhiste et de
facture thibétaine et chinoise) jusqu'aux estampes
fameuses d'Hiroshige ou d'Hokusai a évolué constam
ment entre les deux poles extrémes de I'effusion
cosmique et du symbolisme strict, de la sobre recherche
de synthése spatiale et du souci artisanal de la belle
matiére. L'opposition est grande entre un paysage
Suiboku a I'encre sumi sur soie et la peinture décorative
des paravents d’'un Sotatsu.

Cette pratique de la peinture décorative aux sujets
expressionnistes ou réalistes et aux couleurs vives, en
opposition avec la sobriété de la « peinture blanche »
rapproche dans certains cas |'artiste de l'artisan supé-
rieur, du teinturier en tissus et surtout du laqueur qui
aprés la Chine a fait la renommée mondiale du Japon.
Mais ol passe exactement la frontiere, dans I'esprit du
créateur comme dans celui du spectateur ? |l est permis
de se le demander. Dans un autre domaine toute la
gamme des techniques occidentales de la gravure
venant a la suite de I'estampe traditionnelle — a trouvé
au Japon un champ d’extension remarquable. Si le pari-
sien Yozo Hamaguchi, aux natures mortes naturalistes
d'un godt charmant, s'est imposé comme le maitre
contemporain de la maniére noire, le jeune tachiste
Kano a remporté un triomphe mérité & la derniére
Biennale de la Gravure de Tokyo (1962).

Le Geste et la Matiére

1l était donc tout naturel que I'exaltation du parti pris
lyrique fondamental de I'ame japonaise finisse par
s'exprimer avec les mémes analogies spirituelles a tra-

MR R S R
YVON TAILLANDIER
e R

dernier, a propos de Gauguin : « Des
murs ! quon lui donne des murs ! » Cette
phrase d'Aurier s’applique exactement
a la condition du peintre japonais.

La demeure traditionnelle japona
celle qui est de beaucoup la plus
répandue, n'offre que des parois fragiles,
rares, coulissantes le plus souvent et peu
propices a la décoration par des tableaux.
Un seul endroit de la maison est réservé
4 l'exposition d’un poéme calligraphié
ou d'une image. Il s'agit du tokanoma
et cet endroit est exigu. La peinture,
telle que nous la concevons en Europe
et telle que la plupart des artistes
japonais la pratiquent aujourd’hui  —
fascinés qu'ils sont par I'Occident — sy
trouverait a I'étroit.

e,

La population du Japon approche
de cent millions d’habitants. Les villes
sont immenses. Jai parcouru des cen-
taines de kilométres et, comme Mac-
Mahon, devant une inondation répétait :
« Que d'cau! Que d'ecau ! » je répétais :
« Que de maisons ! Que de maisons ! »
Pourtant il est peu probable qu'il y en
ait une sur dix mille capable de recevoir
une de ces toiles peintes & Ihuile ou
sclon des procédés inspirés par cette
méthode occidentale, et que I'on voit par
milliers exposées dans les salons de
peinture japonais. Et méme les peintres
qualifiés au Japon de traditionnels parce
qu'ils pratiquent non la peinture & I'huile
mais Paquarelle — technique tradition-
nelle en Extréme-Orient — et qui expo-
sent dans un salon spécial, semblent avoir
oublié¢ combien peu de place leur réserve
I'architecture nippone, car ils compo-
sent trés souvent des aeuvres de grand
format dont on n'imagine pas qu’elles
puissent figurer dans le domicile d'un
de leurs compatriotes.

En d’autres termes, le peintre japonais
ne dispose pas, au Japon, d'un véritable
public d'acheteurs. [l semble ne tra-
vailler que pour lui-méme ou pour la
clientele extrémement limitée de quel-
ques privilégiés possesseurs  d’édifices
spacicux et dans les murs desquels on
puisse planter un clou pour accrocher
une toile. Ou encore il travaille pour les
Américains. Mais ceux-ci, tout engoués
qu’ils soient du Japon, ne peuvent
suffire. Jai interrogé des directeurs de
galerics. Le petit nombre de celles-ci
est déja éloquent ¢ il n'y a que quatre
galeries d’art moderne dignes de ce nom
dans cette ville de dix millions d’habi-
tants qu'est Tokyo ol. pendant la nuit,
s'épanouit le ballet des publicités lumi-
neuses qui sont, elles, le vrai chef-
d’ccuvre de I'art moderne japonais.

1l est vrai que ce chef-d’ceuvre — d'un
caractere, d'ailleurs, éphémére — se déve-
loppe dans des condition qui lui sont par-
ticulicrement favorables. Pour un peuple
dont le principal effort est industriel et
commercial, la publicité — cet art injus-
tement considéré comme mineur — est un
mode d’expression qui correspond aux
néeessités les plus évidentes. D'autre part
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Sadamasa  MOTONAGA. —
Peinture (250 X 211), 1962
Monotaga, un des membres
les plus doués du groupe
Gutai d’Osaka, en revint bien
vite, avec la plupart des
autres, au style pictural col.
lectif de leur " génération,
Pexpressionnisme ~  abstrait

vers un langage moderne d‘allure expressionniste ou
informelle. Plusieurs courants se dégagent au sein de
cette abstraction lyrique japonaise dont les correspon-
dances occidentales sont souvent évidentes.

Les « paysagistes abstraits » (qui travaillent tous a
Paris) occupent une place a part. Leur vision, plus ou
moins transposée, s'inspire d’'un naturalisme au second
degré qui semble avoir pénétré I'essence méme de leurs
images. Certains comme Imai ou Key Sato sont des ter
riens, a la matiere dense et intérieurement structurée
et qui ont retrouvé d'instinct la perspective en surplomb
des peintures historiques de I'époque Kamakura; Hisao
Domoto et Yasse Tabuchi sont plus aquatiques dans leur
vision hantée par ia réversibilité du paysage traditionnel
japonais. Leur touche est nerveuse, agitée, vive.

Par la streté de son geste et I'élégance de sa facture,
Hisao Domoto a été jusqu'en 1961 la personnalité
dominante de ce courant d’expression. Son évolution I'a
conduit a partir de cette date vers un art apparemment
décoratif, de grand style, « décoratif au-dela du
décoratif » si je puis dire. Mais qu'on ne s’y trompe
pas, I'enjeu est d'envergure. L'artiste travaille dans la
plus grande rigueur, disposant l'or, le noir ou le rouge
en bandes paralléles et cherchant a rendre par des rap-
ports mathématiques précis entre les surfaces un veéri-
table espace de synthése. Il a chassé délibérément toute
anecdote tachiste de sa vision pour essayer d’en rendre
I'essentiel, la structure et la substance. Domoto n'a pas
hésité a aller jusqu’au bout de sa recherche, en ayant
recours par exemple au paravent, émanation directe de
la tradition décorative. Le paravent monumental qu'il
vient d'exposer a la IV* Biennale de Saint-Marin, série
de compositions articulées a double face, I'une picturale
et l'autre métallique. reflete le point extréme de cette
évolution : le paravent devient objet de synthése
complexe, il définit un lieu, suscite un espace, développe
un rythme: il est a la fois peinture, sculpture et archi-
tecture.

La démarche de Domoto revét dés aujourd'hui une
importance historique considérable, elle fait date. Non
seulement parce qu'elle témoigne d'un début de lassi-
tude vis-a-vis du vocabulaire informel et de I'abandon
par certains artistes de la facilité lyrico-cosmique. Mais
aussi parce qu'elle marque un tournant positif de I'ima-
gination créatrice japonaise, la préoccupation croissante
de retrouver un ordre réaliste des choses, de réintégrer
I'humain au centre de la vision. Préoccupation optimiste
qui réagit contre le doute généralisé et le sens de
I'absurde précédent, manifestation d’'espoir qui sanc
tionne le désir d'un accord plus profond encore entre
'homme et sa culture : le point de départ en est la,
tradition japonaise « ouverte », c'est-a-dire considérée

comme un ferment de transcendance et non comme un
carcan esthétique; le recours a la tradition comme un
moyen intrinséque de justification, de libération et
d'épanouissement de I'humain.

Cette attitude rejoint au-dela des différences morpho-
logiques superficielles la position du jeune et brillant
Yukihisa Isobé, dont les accumulations répétitives de
blasons sont tres significatives de la recherche d'une
loi d’harmonie en profondeur qui dépasse le fait plas-
tique et en « donne raison ». k'usage systématique et
exclusif de I'élément décoratif fait ainsi apparaitre

transcendance par excés — cet au-dela de la décora-
tion, loi d’harmonie générale et principe des formes, un
nombre, une proportion, un rapport. Le role de ces deux
jeunes artistes dans I'histoire contemporaine de lart
japonais est grand : Domoto et Isobé en auront préfiguré
I'un des développements immédiats et le recul du temps
éclairera plus encore limportance de leur prise de
position actuelle (4). 3

La plupart de leurs compatriotes et collégues n'en
sont pas arrivés |la. Beaucoup s'en tiennent aux effets
de matiere qu’ils cultivent en soi avec une habileté
ancestrale parfaitement adaptée a leur nouveau
médium. Pour bien des artistes japonais l'un des
charmes les plus puissants du tachisme réside dans la
gamme étendue des effets de matiére que consent le
proceédé. Yoshishige Saito, lauréat de la Biennale de
Sao Paulo en 1961 et aprés lui Tazuko Tanaka, Kinuko
Emi, Aiko Miyawaki, Arai, Shoji, Josaku Maeda (5) nous
proposent selon des modalités diverses des pates plus
ou moins hautes, trés travaillées, aux effets lourds et
souvent vifs en couleurs qui ne sont pas sans rappeler
les préoccupations purement décoratives des peintres
de I'époque Momoyama. A ces esthétes de la matiére et
de la couleur on peut adjoindre Shin Kuno dont les
assemblages de plaques métalliques lisses aux fentes
apparentes évoquent parfois Fontana, Hisashi Indo, le
monochrome japonais, dont les touches de peinture, a
'inverse d'Yves Klein, sont trés apparentes, ainsi que
Yayoi Kusama qui a travaillé longtemps a New York
dans cet esprit de recherches chromatiques.

En réaction contre I'esprit calligraphique et la spécu
lation sur le signe, certains peintres qui pratiquent
I'abstraction gestuelle ceuvrent dans un sens violem-
ment expressionniste. |l y a une véritable action
painting japonaise avec Minoru Kawabata qui a séjourné
quatre ans aux U.S.A. (de 1958 a 1962), Kazuo
Shiraga, Hideko Fukushima, Motonaga, Kamenitsu,
Sugimata, Ohara, Murakami, Onishi et d’autres encore.
Il s’agit dans tous ces cas-la d'une définition de
I'espace trés appuyée et trés directe, d'une peinture
tres proche du geste physique, trés influencée par les
techniques américaines (grands formats, all-over paint-
ing, dripping ou peinture coulée).

Surréalisme et
art de comportement

Paysagisme abstrait. informel décoratif. action
painting : voila les trois grands courants qui se
partagent l'actualité de la peinture japonaise. |l
s'agit bien entendu d'un premier stade, d'une sorte
de préambule a la motivation et & l'incarnation d'un
style moderne authentique. Le premier chapitre de
I'art japonais d'aprés-guerre est résolument abstrait
et lyrique. Que sera le suivant? Domoto et lsobé
répondent partiellement a la question en nous laissant
envisager un retour a une optique plus essentiellement
réaliste, plus libérée vis-a-vis de I'acquis traditionnel
et moins mimétique par rapport a I'Occident, plus

(4) La carriere d'Hisao Domoto, établi a Paris depuis 1955, est bien
connue. Isobé. qui est 4gé de vingt-sept ans. a fait sa premiére exposi-
tion personnelle en décembre dernier a la Tokyo Gallery. Travaillant
dans lisolement le plus complet, il était encore inconnu au Japon
en octobre 1962, date a laquelle je le découvris, ayant été le seul &
remarquer son envoi a la Biennale de Gravure de Tokyo.

(5) Maeda s'oriente désormais vers une iconographie linéaire
& . .

g : mondes emb . océans de bactéries
ordonnées en nébuleuses spiraloides.
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OKIDU. — Les accumulations
objets, les assemblages métal
ques semblent annoncer I'amorce

un renouveau japonais du_pro-
eme de l'objet et de la recherche

humaniste et plus universelle. Est-ce la la seule
ouverture possible ? Une constatation s'impose a ce
sujet : la faillite, tout au moins momentanée, des deux
mouvements stylistiques qui avaient pris pied au Japon
avant la guerre : l'abstraction géométrique, avec
Takeo Yamaguchi qui en est resté le leader, et le
surréalisme, acclimaté par le poéte Takiguchi, grand
traducteur d’André Breton.

La peinture surréaliste qui se survit encore a elle-
méme n'a donné que de pales redites de Max Ernst,
Matta, Dali ou Tanguy. Mais si le surréalisme n'a pas
joué le role que sa brusque diffusion (en deux stades)
aux alentours des années 30 et 45 semblait devoir lui
réserver, il nen colore pas moins tout un secteur de la
vie intellectuelle japonaise. Toute une génération de
jeunes écrivains fervents de Takiguchi (parmi lesquels
certains critiques d'art particulierement actifs et
« engagés », Yoshiaki Tono ou Nakahara par exemple,
et a un moindre degré Shinichi Segi) ont été fortement
marqués par son message littéraire et la lecon poético-
sociale qu'ils en ont retiré, un goat de l'insolite, une
libération (peut-étre un peu affectée) a I'égard des
tabous nationalistes et sexuels. Pour eux « I'écriture
automatique » s'identifie a l'affirmation du droit a
I'expression libre sous toutes ses formes.

Cette coloration surréaliste, au sens large du terme,
se retrouve dans les quelques phénomeénes d’appro-
priation du réel objectif qui ont vu le jour au Japon
durant ces derniéres années. Bien plus qu'au nouveau
réalisme européen, c'est évidemment au néo-dada
américain des Rauschenberg et des Chamberlain que
I'on peut rapprocher les démarches d'Arakawa (mon-
tages hétéroclites clos en boites) et de Tadahiro Ono
(accumulations d'objets de rebut souvent liés les uns
aux autres). Yayoi Kusama a abandonné ses recherches
de monochromie pointilliste pour recouvrir les meubles
les plus divers (canapé, chaises, armoire) d'un entas-
sement de bourrelets d'étoupe qui sont autant de
phallus mous. Les cubes de Kudo (établi a Paris
depuis I'an dernier) renferment en leur sein tout un
arsenal d'objets et de symboles sexuels dont le
caractere agressif est volontairement outré.

Le succes triomphal que ces artistes, leurs défen-
seurs et leur public ont réservé a Tinguely lors de sa
récente exposition a la Galerie Minami de Tokyo, traduit
la disponibilité de toute une partie de I'opinion intel-
lectuelle japonaise a la révolte provocatrice et a la
magie de l'insolite. Mais Tinguely est avant tout un
trés grand sculpteur, un virtuose inspiré de l'assem-
blage métallique. Nul doute que son message tech-
nique ne soit médité a Tokyo, ainsi que les problemes
spécifiques que pose son ceuvre fanimation méca-
nique, mouvement, son, « comportement » de la
machine). Il y a peut-étre la I'amorce d'un renouveau
japonais du probleme de l'objet, de la recherche tri-
dimensionnelle, bref de la sculpture moderne en géné
ral qui, malgré I'existence de quelques éléments de
valeur (Mukai, Hiroi et surtout Eisaku Tanaka et Mori)
en demeure pour I'instant au point mort.

Sur la voie d'un art du comportement pur, le
Japon toutefois est allé déja beaucoup plus loin, et a
une époque ou les rapports avec I'Occident et ses
diverses avant-gardes demeuraient pratiquement
inexistants. Le groupe Gutai, d'Osaka, fondé en 1951
et animé par Jiro Yoshihara a tenté a plusieurs reprises
depuis 1955 de réaliser une synthese de I'art du spec
tacle et de I'expression plastique. Une exposition en
plein air sur la plage d’Asihaya en 1955 et qui portait
le titre pompeux « d'exposition des expériences plas-
tiques de I'avant-garde lancant le défi au soleil de plein
été » a été suivie de plusieurs manifestations scéniques
qui trouverent leur aboutissement dans le Festival
d'Osaka (1958). A ces diverses occasions, les
membres du groupe ont monté des « compositions-
spectacles » et se sont livrés, en plein air ou sur
scéne, a une série de mimiques gestuelles qui se vou-
laient & la fois spectaculaires, dynamiques et exhaus-
tives dans l'instant de leur accomplissement : Mura-
maki déchire en bondissant une enfilade de paravents
de papier; Shiraga en transes peint avec ses pieds ou
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il n’a pas de passé. Il s’invente un peu
partout dans le monde d’aujourd’hui:
le monde d’hier, qui ignorait I'électricité,
ne le connaissait pas! [l n'y a pas de
musée de la publicité lumineuse. Et cette
carence n'a pas d'importance ou, du
moins, nen a pas encore. Il n'en est
pas de méme de la peinture. Celle-ci
posséde une histoire et, comme me
le disait un des rares peintres japonais
dont certaines ceuvres me sont apparues
comme de grandes réussites, Insho
Domoto : « Les jeunes doivent savoir ce
qu'ont fait les anciens, ne serait-cc que
pour ne pas les répéter. » Or, quel est le
moyen le meilleur de savoir ce qu'ont
fait les anciens, si ce n'est le musée?
Car la reproduction photographique,
n’étant qu'une reproduction particlle,
est insuffisante — méme en couleurs
du moins pour un peintre qui doit entrer
dans I'intimité de la technique.

En Europe, comme aux Etats-Unis, les
peintres disposent de musées qui- sont,
pour eux, des instruments de travail.
Apparemment, il en est de méme au
Japon. Mais, rapidement, vous vous
apercevez, premiérement, que les musces
y sont petits et, secondement, qu'ils
sont insuffisants, eux aussi. On doit
pouvoir consulter un musée comme un
dictionnaire. Vous ouvrez votre diction-
naire-musée: vous cherchez une ou plu-
sieurs ceuvres comme vous cherchez un
mot. Je voulais, par exemple, me rendre
compte de I'évolution de la peinture
japonaise depuis 1868 — date & laquelle
commence ['occidentalisation du pays
On m'avait appris 'existence d’un musée
capable de me renscigner. Malheureu-
sement, la page du dictionnaire man-
quait : les collections, pendant toute la
durée de mon séjour, c’est-a-dire deux
mois, avaient é¢ remplacées par unc
exposition de tapisseries. Le musée était
trop petit pour contenir les deux séries
d’ceuvres en méme temps.

Ainsi, ma curiosité a-t-ctle été frustrée.
Mais ce n'était qu'une curiosité. La frus-
tration des peintres est bien plus consi-
dérable. A [Pinsuffisance des musées
consacrés a leur art national sajoute
I'insuffisance des musées d’art européen.
Le Japon posséde plusicurs musées d'art
occidental. Les collections de I'un d'en-
tre eux le musée Hishibashi — ont
été exposées a Paris. On a pu juger de
leur qualité. Mais... il y a un mais.
Ces musées couvrent une période allant
de I'impressionnisme au cubisme. Or, si
belle et si importante que soit cette
période, ce n’est qu'un moment de I'art
occidental. Un autre moment, dont le
role est considérable, et qui va de la
Renai ce & I'impressionni n'y est
nullement représenté. Les Japonais ne le
connaissent que par des reproductions
ou par I'enseignement de leurs écoles
des beaux-arts. Ce qui serait sans
gravité, si les Japonais n’avaient pas
pris, avec une extréme énergie, la déci-
sion de s’occidentaliser. Pour y parvenir
valablement, il leur faudrait connaitre
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Yoshishigo SAITO. — Peinture (180 X 125). Lauréat de la Biennale de Sao Paulo
en 1961, Yoshishigo Saito retrouve avec le tachisme la gamme étendue des effets
de matiére des peintres classiques et de leurs préoccupations décoratives.

se vautre dans la boue molle (6); Tanaka développe
d'immenses montages baroques.

Si I'on sait que la revue Life consacra en 1956 un
reportage photographique aux activités du groupe
Gutai, et que ce n'est qu'un an plus tard qu'Allan
Kaprow réalisa ses premiers « environments », pré-
ludes aux « happenings », la coincidence est trou
blante : les « performers » de happenings new-yorkais
auraient eu des précurseurs directs au Japon. Malheu-
reusement ces manifestations Gutai qui eurent lieu a
Osaka n'eurent aucun retentissement dans la métro-
pole et les membres les plus doués du groupe (Shiraga,
Motonaga, Muramaki, Tsuruko Yamazaki. Kuniko
Ohara) en revinrent bien vite au style pictural collectif
de leur génération, I'expressionnisme abstrait.

Un point d’interrogation

Il y a une dizaine d'années a peine que le Japon a
rompu l'isolement culturel de la guerre et de I'immédiate
apres-guerre. Et il est sans doute en train de surmonter
ses complexes d'infériorité et de rupture sur le plan de
I'expression picturale moderne. Si I'on peut parler d’'une
peinture japonaise actuelle, c’est que cette peinture a
retrouvé |'un des liens organiques qui la lie a sa tradi
tion nationale. L'abstraction lyrique a été l'instrument
de cette premiere catalyse. |l ne s'agit pas de savoir si
l'instrument a été bon : il a été le premier. Le phéno-
mene a eu son corollaire immédiat, I'adoption d'un style
collectif, un informel moderniste. La solution était sans
doute trop facile et les premiéres réactions se font déja
sentir. En ce moment, I'Occident, a Paris comme a New
York, remet en question les fondements mémes d'un
langage qui fut avant tout critique et négatif et qui déve-
loppe en son sein les germes de sa néantisation.
Comment le Japon réagira-t-il 4 cette renaissance du
réalisme humaniste ? En reprenant contact avec son
acquis traditionnel, mais a un autre niveau et avec
infiniment plus de détachement ? En repensant le pro
bleme de la condition humaine a la lumiere d'un
surréalisme rénové, ou adapté ? Le point d'interrogation
reste entier.

L'artiste japonais contemporain a ses propres pro-
blemes et les plus urgents ne sont peut-étre pas
d'ordre spirituel. Le public local attend de son

Sadamasa MOTONAGA. — Peinture, 1962 (250 X 211). Certains peinires, comme Motonaga. pratiquent [abstraction gestuelle dans un

sens violemment expressionniste, pour réagir contre Uesprit calligraphique et la spéculation. C’est, pour eux, I'éveil d’une conscience nouvelle.

a o o
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ceuvre avant de la considérer a I'état de valeur (a
tous les sens du terme) — qu'elle ait conquis la
consécration internationale, c’est-a-dire que I'Occident
I'ait reconnue comme telle. Quel lourd tribut pour une
jeune indépendance. Quelle tentation de facilité, quelle
source de compromis plus ou moins conscients ou
viennent achopper les meilleures et les plus pures
intentions : devenir une béte a concours, faire de la
marchandise de Biennale...

{MAKURA. - Flamme, peinture sur papier. Aprés avoir cherché a s'exprimer a I'occiden-
e, rompant ainsi avec la tradition nationale, les peintres japonais contemporains ont réussi
surmonter les contradictions issue de cette rupture, grice a I’évolution de I’art mondial.

Et pourtant, malgré toutes ces restrictions, le miracle
japonais existe. Les artistes d'aujourd’hui commencent
a penser « moderne » tout en restant naturellement
japonais dans leur art de vivre. Il n'y a pratiquement
plus de fossé entre un langage et une culture. Les
tenants de la tradition en viennent a pratiquer le style
collectif : Domoto Insho, le grand maitre du paysage
sur soie, fait de |'action painting: Teshigahara, le maitre
de l'ikebana poursuit en méme temps une carriere de
sculpteur « néo-baroque »; de jeunes calligraphes font
aujourd’hui une carriére double de peintres a I'encre et
de peintres a |'huile, chose impensable il y a encore
dix ans.

Quelle importance attacher a ces cas limites ? Faut-il
y voir la consécration d’un nouvel état de choses irréver-
sible, une manifestation supérieure d'indifférence (ce
serait de I'humour Zen) ou une preuve supplémentaire
du pouvoir d’adaptation et d'assimilation de ce peuple ?
Cette question aujourd’hui encore restera sans réponse
nette.

Un fait demeure acquis : un pas capital a été franchi,
grace au lyrisme abstrait. L'évolution est importante
et nous n'‘en sommes qu'au début. Les artistes et les
intellectuels japonais conscients de la nouvelle crise qui
s‘annonce ne pourront pas ne pas en tenir compte. lls
s'interrogeront sur eux-mémes et sur leur propre destin :
autant de regards enfin soustraits a la tentation
mimétique de I'Occident, a sa fascination délétere.

Pierre RES’
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non pas une partie, mais toute la tra-
dition picturale occidentale. lls n’ont,
par exemple, que des idées trés vagues sur
le clair-obscur et le colorisme. Comment
pourrait-il en étre autrement ? Ils man-
quent de documentation.

Dans beaucoup de cas, aussi, ils
manquent de poie. 1l y a un Japon gai
et un Japon triste. Au Japon gai appa-
tiennent ces féeries nocturnes quorga-
nisent les publicitaires; ces couronnes
aux couleurs vives dont on couvre les
fagades quand on achéve une maison ou
quand on inaugure un magasin; ces
petits temples portatifs rouges et dorés
que 'on transporte de rue en rue, pen-
dant que résonne une sorte de grosse
caisse, a I'occasion des fétes de quartier;
les jouets qui ne sont pas toujours beaux,
mais qui ont des couleurs éclatantes; les
danses populaires auxquelles participent
plus d'enfants que d’adultes. Et enfin
ces estampes japonaises qui sont des
exceptions et des iles colorées dans
I'océan gris de la peinture du Japon.
Celle-ci, en effet, appartient, le plus
souvent, ancienne ou moderne — malgré
les efforts d’animateurs puissants comme
Taro Okamoto ou certaines initiatives
du groupe Gutai a Osaka — au domaine
du Japon triste. « Ecoutez comme mon
peuple est triste », me disait dans un
taxi ot la radio émettait une chanson
japonaise en vogue, Yamamoto, pro-
fesseur de sculpture a Kyoto. Tristesse :
les Japonais ne connaissent pas que
cette résonance du caeur humain. Ils se
marient selon le culte shintoiste, parce
que, assurent-ils, « ¢'est plus joyeux ».
Mais ils font appel aux bouddhistes pour
les enterrer @ ceux-ci, en effet, sont
tristes. Or, ce sentiment déprimant a
triomphé dans les arts majeurs. Les
peintres, qui sont de mauvais stoiciens,
ne le considérent pas comme un vice.

Finalement, c'est I'impression domi-
nante qui me reste de mon séjour au
Japon. Le Japon triste, dans mes sou-
venirs, a vaincu le Japon gai. Méme
les publicités lumineuses m'inquiétent.
Je vois un symbole pénible dans le fait
que ce peuple doit attendre la nuit
pour exprimer sa joie, dans toute sa
force, comme s'il n'osait pas Iaffirmer
en plein jour. Un voile d’angoisse re-
couvre toutes les réussites japonaises,
car, avant d'étre les auteurs de ces
célebres estampes qui ont exercé tant
d’influence sur l'art frangais du siécle
dernier, et de ces calligraphies aux-
quelles une part importante de [I'art
occidental contemporain se réfere si vo-
lontiers — avant d’étre ce peuple d'es-
thétes aux meeurs élranges, aux coutumes
bizarres, au théitre admirable et singu-
lier dont nous révons si souvent
avant d’étre les habitants d'un fantastique
bout du monde et d'un Est absolu, les

Japonais sont d’abord un peuple de -

cent millions d’humains qui, comme
beaucoup d’autres peuples et peut-étre
comme tous les peuples, ¢prouvent la
difficulté d’exister. YT
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Article « Du groupe Gutai a I'art du Mono-Ha. Les péripéties de la matiére dans les années 1960 »,
par Aomi Okabe, 4 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 008]

{
DU GROUPE GUTAI A I'ART DU MONO-HA : |
LES PERIPETIES DE LA MATIERE DANS LES ANNEES 60 |

Les activités révolutionnaires du groupe Gutai entre
1954 et 1957 autour du personnage Jiro Yoshihara ont éte
reconnues & I'étranger dés cette époque, grace au journal
publié pour partie en anglais et distribué mondialement
(quatorze numeéros en 1955 el 1965, sauf 10 et 13). Lors de
la mort de Pollock en 56, on a trouvé ces journaux sur sa
table. Allan Kaprow introduit dans son livre « Assemblages,
environnements et happenings » douze photographies du
groupe Gutai: Kazuo Shiraga, le peintre corporel dans la
boue, Saburo Murakami déchirant des papiers sur son corps,
etc. Ces deux performances en 55 précédent le premier
evénement de Kaprow en 1957, ce qu'il confirmera lui-méme
(1)

En 1956, la « déclaration de ['art du Gutai» exprime
clairement leur but: «L'art du Gutai ne transforme pas la
matiére, ni ne trompe la matiére, ou I'esprit humain et la
matiére se serrent la main en méme temps qu'ils s'opposent
'un a l'autre. La matiére n'assimile pas l'esprit. Celui-ci ne
fait pas obéir la matiére. Quand la matiére. telle quelle,
demontre sa spécificité, elle commence a parler, parfois
méme & crier. La méthode pour faire vivre la matiere
correspond & celle pour l'esprit».

Toutefois, leurs manifestations, telles que
I'exposition en plein air dans le parc d'Ashiya (1955-56) et la
premiére théatralisation de l'art Gutai a Osaka et a Tokyo
(57). n'ont pas été accueillies a un niveau de comprehension
véritable.

Mécontent de la réaction des critiques japonais,
Yoshira écrit: « Bien que nous ayons présenté une bonne
occasion pour pousser des discussions passionnantes, je
regrette que les critiques n'aient pas eu le courage de s'y
engager ». C'est ainsi que le destin de Gutai sera transmis

6 Nobuo Sekine : « La phase-la terre » oct. 1968, Jardins de Suma, Kobe.

Si ce numéro ne céde pas a une formule, c’est pour exprimer autrement la continuité dans laquelle
il se situe. En augmentant le nombre de pages nous visons i une pluralité des approches critiques concevable
seulement dans un lieu clairement circonscrit, ou chaque entrée marque une position et une question. Il est
aujourd’hui possible de tout dire sans avoir recours aux « grands sujets » ; a cela d’autres disciplines sont

convoquées a titre d’échange afin de déterminer des points de contact autant que de friction.

De la peinture sans objet a I'objet du tableau, en passant par I’équivoque de I’objectivation, pour
s’attarder sur P'objet théorique formé par le texte historique, c’est désigner I’étendue d’un champ qui
échappe a la grisaille conjoncturelle. Il y a de quoi tenir fermement devant les synthéses précipitées et les
conclusions trop rapides, mais il s’agit surtout d’amener des préoccupations diverses en un méme lieu - lieu de

réflexion, d’information et de débats : une revue dont Iobjet multiple est a chaque fois remis en question dans

chacun de ses textes.

74



aux mains de Michel Tapié, le promoteur de l'art informel,
qui est le seul vraiment enthousiasmé par ce mouvement.
Dés lors, litinéraire du groupe Gutai s'approche de I'évolution
de I'art informel, qui ensuite fait rage au Japon. D'emblée. le
vent de l'art international s'introduit au Japon encore
désertique depuis la seconde guerre mondiale. Dans ce
courant international, des artistes tels que Tabuchi, Sugai,
Imai et Domoto qui sont partis en Europe dans la premiére
moitié des années 50, jouent un trés grand role.

Cependant a Tokyo, a partir de 49, le quotidien
Yomiuri organise des «expositions indépendantes du Japon »,
qui offrent un espace d'exposition principal pour de jeunes
artistes d’'avant-garde inconnus, tels que On Kawara,
Yamaguchi, Mori, Ikeda, etc. {2). La série de dessins d’'On
Kawara, « La salle de bains» et le « Débarras », exposee au
milieu des années 50, qui exprime un espace complétement
fermé, bouleverse artistes et critiques. Dans ces dessins, il a
montré l'atmosphére de cette épogue, un Japon isolé de
toutes les informations aussi bien intellectuelles guartistiques
de la scéne internationale, et ce, depuis presque vingt ans

Depuis 58, on remarque l'influence de l'art informel
dans ces expositions. De plus, les groupes KYUCHU
(Kikuhata, Ochi}, NEO-DADA-ORGANIZERS (Shinohara, Arakawa,
Gempei. Akasegawa, Tanaka, Kishimoto), HIGH-RED-CENTER
(T A f ishi) s'organisent autour des
artistes exposants. Les artistes plutot solitaires tels que Miki
et Kudo y sont reconnus aussi; ce dernier expose en 1962
des objets phalliques noirs et des pains suspendus occupant
une salle entiére, Les courants des années 80. comme l'art
junk. le pop et la performance y ont muri. Mais en 64, le
Yomiuri renonce a ses expositions pour de nombreuses
raisons, parmi lesquelles certaines des interdictions imposées
par le Musée Métropolitain de Tokyo. Six regles qui
interdisent: 1) les bruits embarrassants. 2} les odeurs
bizarres et les objets périssables, 3) les odjets gereux,
4) les objets incontournables et contrevenants a la loi de
propreté publique, 5) les matériaux abimant le plancher
comme le sable, la pierre.... 8) les objets suspendus
directement au plafond.

Ces interdictions nous signalent qu'a cette époque,
I'usage des objets et des matériaux ont eu un grand essor.
Parallélement, I'évolution des nouveaux matériaux. tels que le
plastique, I'acier inoxydable, et des technologies, ainsi que
I'apparition de grands espaces extérieurs destinés aux
expositions dans les années 80, favorisent le développement
de la sculpture. Plusieurs expositions se succédent: «Le
Symposium de la Sculpture Internationale » de Manzaru
{grace au journal Asahi en 1963), «La Nouvelle Génération
de la sculpture » en 63, au Musée National d'Art Moderne de
Tokyo, I'exposition « Plein air» de la ville de Ube, « La
Sculpture Contemporaine Japonaise » en 65 dans le parc de
Sumarikyu en 1968, etc. Dans ces expositions, divers
courants de la sculpture, comme la pierre taillée, la structure
primaire. l'art minimal et I'art d'environnement, s'élargissent
par I'apport de jeunes sculpteurs: Wakabayashi, Tada Inoue
Mogami. Shiroda Ito et Sekine. Conscient de I'environnement et
de la technologie. |'art cinétique, informatique et l'art de la
lumiére jaillissent en méme temps; leur apogée sera marquée
& l'occasion de I'exposition universelle d'Osaka en 1970 (3).

Lee U-Fan : « Leratum » 1975. Courtesy Gal. E. Fabre.

Les années 60 se déroulent d'une fagon
mouvementée, 4 partir de la signature du Traité de Sécuriteé
Nippo-Américain, contre lequel I'Union Nationale des
Etudians Japonais manifeste. La décennie est marquée par
I'atmosphére de résistance contre le réle grandissant des
institutions, universités et musées. On peut mesurer cette
ambiance & travers de nombreux incidents judiciaires : le
procés intenté a Akasegawa pour la reproduction d'un billet
de mille yens; des artistes poursuivant les musées pour
retrait autoritaire de leurs ceuvres, d'autres poursuivis pour
immoralité et d'autres encore comparaissant pour action
contre I'Exposition Universelle d'Osaka (4). Dans ce climat
difficile nait la détermination du groupe Mono-Ha.

Lors de I'exposition « Sculpture cc e» de
Sumarikyu en 68, I'ceuvre de Nebuo Sekine. « Phase-terre »,
ouvre un horizon d'expression surprenant par la matiére, la
nature, 'environnement et le geste. Le sens et la signification
de cette ceuvre seront aussitdt compris par Lee U-Fan, artiste
et théoricien, qui écrit quelques articles dans des revues
japonaises : « Au-dela de I'étre et du néant», «Le monde et sa
structure » (voir extraits ci-aprés), « Est-ce que l'art des idées
est possible 7 (tous en 1969) et « A la recherche d'une
rencontre » en 70. qui sera approfondi par Kishio Suga, un
des principaux artistes du Mono-Ha.

Dix ans aprés cet événement, la table ronde «30 ans
d'art contemporain japonais » a été organisée en 78 par la
revue dart Bijulsu-Techo. Curieusement, I'art du Mono-Ha
n'était pas si évident pour la plupart des critiques
participants. Le Mono-Ha a-t-il vécu la rupture comme le
Gutai ?

Ce phénoméne nous suggére au moins les deux
aspects essentiels de l'art contemporain japonais: un regard
et une vision extérieurs sont importants pour regarder ce qui
se passe au Japon. La réversibilité de la vision de I'extérieur
a lintérieur et lintérieur a 'extérieur joue un role
prépondérant pour des étrangers comme Lee U-Fan, Coréen,
mais aussi par des artistes vivant ou voyageant a l'étranger),
le contraste saillant des deux notions. Ces deux concepts
consistent en une boucle bouclée fondée sur le souvenir
traumatique du totalitarisme et tourne sans cesse autour de
la marginalité de son langage et la spécificité de la
transparence de son art.

Aomi OKABE

1. «Dix-huit ans de I'art du Gutai» en 1976 a Osaka.

2«30 ans d'art contempaorain japonais ». n° spécial de Bijutsu-Techo,
juillet 78.

3. « 1960, le tournant de l'art contemporain », catalogue de
l'exposition décembresjanvier 1982, M.N.AM. de Tokyo, fevrier/mars
1882, M.N.AM. de Kyoto.

4 «Les vicissitudes de I'art c'aprés-guerre » par Ichiro Hariu en 1978,
publié par Tokyo Shoseki Kabushiki Gaicha

Kishio Suga : « Régle de laisser étre » sept. 1971, Sato Gallery, Tokyo.

Susumu Koshimizu : « Papier 1 » 1969, MNAM de Tokyo. Papier, pierre.
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Articles « L’art du Mono-Ha. Une époque critique de I'art japonais contemporain », par Shiego Shiba,
5 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 009]

L’ART DU MONO-HA,

UNE EPOQUE CRITIQUE
DE L'ART JAPONAIS CONTEMPORAIN

terme, lequel ne pouvant étre un terme juste, reste provisoire.
Nous gardons ['habitude pourtant de nous en servir.

Le phénomeéne Mono-Ha représente, selon moi, un
des deux aspects culminants de la situaiton de mise en
extremité fondamentale dans la deuxieme moiti¢ des
années 60 au Japon. L'autre qui compléte cette situation
extréeme. c'est 'art conceptuel japonais, représenté
notamment par les activités de Yutaka Matsuzawa ; I'adjectif
japonais est ici de sens exclusif, c'est-a-dire qu'il ne sagit
pas du tout de l'art conceptuel européen ou anglo-saxon,
mais d'un autre type dart tout a fait different realisé par
Yutaka Matsuwa autouriavec des mots et des idées, et auquel
on devrait donner, pour clarifier. une place correspondant
inévitablement & I'art conceptuel. En tout cas. avec ces deux
aspects de la mise en extrémité, on se trouve en face de
I'essentiel de I'art japonais moderne au cours de la deuxieme
moitié des années 60, quand il y a eu, également en Europe
et aux Etats-Unis, une tendance aboutissant a une extrémite
de I'art moderne avec l'art minimal et I'art conceptuel. On
peut dire par conséquent qu'il n'y a, en Europe ou aux Etats-
Unis, rien qui soit équivalent au Mono-Ha. C'est d'ailleurs,
pour cela que le Mono-Ha sera considére, apres Gutai,
comme une contribution originale du Japon au niveau
international. Avec I'art conceptuel japonais, on atteint une
phase ou I'art est constitué de mots, d'idées {la mise en
extrémité vers les mots). tandis qu'avec le Mono-Ha les
objets constituent I'art (la mise en extrémité vers les objets).

Le Mono-Ha n'était pas un groupe constitué
d'artistes voulant lancer une nouvelle vague de l'art, mais
nous regroupons a posteriori les ceuvres de quelques artistes
sous le nom de Mono-Ha. Parmi ces artistes, on peut citer
entre autres: Nobuo Sekine, Lee U-Fan, Katsuro Yoshida.
Katsuhiko Narita, Shingo Honda, Susuma Koshumizu et
Kishio Suga. Excepté Lee U-Fan qui avait trente-deux ans en
1968, les artistes étaient a |'époque étudiants de I'Universite
des Beaux-Arts Tama a Tokyo. De plus, ces six artistes, tous
indépendants bien entendu, étaient plus ou moins influencés
par la mentalité (plutdt que par les ceuvres mémes} de
Yoshishige Saito (4) qui, professeur a cette Universite, les a
liés malgre lui.

Lincident qui fut a I'origine du commencement du
Mono-Ha fut une ceuvre de Nobuo Sekine de 1968, intitulee
«La phase - Terres, composée d'un cylindre de terre et d'un
trou de méme forme. Bien qu'il y ait eu, dans cette ceuvre
aussi, un caractére un peu trop schématique, caractéristique
de I'ceuvre de Sekine, cela a été a ce moment-la un
événement bouleversant pour ses camarades et pour d'autres
jeunes artistes. Il en résuite que 'on peut considérer cette
ceuvre comme une occasion a partir de laquelle de jeunes
artistes ont pu libérer leur propre expression. C'est-a-dire
quiils ont vu la une réalisation artistique a travers la mise en
ceuvre de la nature méme, comme dans le cas des Earth
Works américains. mais une maniére particuliere d'établir
d'étroites et intimes relations avec la nature et avec des
objets dans la nature.

Tout était prét a ouvrir la voie au mouvement Mono-
Ha, manquait un théoricien ou un idéologue pouvant
intervenir avec un discours capable d'éclairer au milieu de
divers phénoménes chaotiques la voie et la signification du

Comme on le sait, 'art japonais moderne a
commencé avec l'ouverture du pays en 1867, brisant
brutalement la tradition de l'art japonais; I'art moderne se
développait dés lors suivant le concept d'art moderne
occidental d'abord, américain ensuite (sommairement, bien
entendu) depuis 45. Et, par conséquent, puisque nous
marchions constamment sur les traces de I'lmpressionnisme,
des Fauves, du Cubisme, de I'Expressionnisme, du
Surréalisme, de l'art abstrait, de I'Action Painting, du Pop Art,
de l'art minimal, de I'art conceptuel, etc., il était bien naturel
que nous n'en ayons produit (ou reproduit) que des copies
des pays développés, copies transfigurées et minimisées au
cours de ce développement contradictoire et complexe de
I'art japonais moderne, se basant inévitablement sur l'art
occidental, importé et donc étranger. Plus de cent ans aprés,
je dois constater que la mentalité artistique du Japon
moderne s'est ainsi formée, qu'il n'est pour elle plus possible
de s’en tenir & une imitation de I'art européen ou americain.
Et non seulement les artistes, mais aussi la plupart des
historiens d'art et des critiques, ne voient pas, ne peuvent
pas voir d'inconvénient a cette occidentali 1 de l'art
japonais de 1867

Il n'en est pas moins vrai gque tous nos artistes
n'étaient que des imitateurs. que leurs ceuvres n'étaient
gu'imitatives. Il doit y avoir I'histoire, plus ou moins
continue des créations artistiques, issues intrinséequement
du contexte propre a l'art japonais contemporain. et le
réalisant, le développant: il faut gu'on puisse établir une
écriture historique et critique sur Fart japonais, du point de
vue justement de ce contexte qui nous est propre; ce qui
n'est d'ailleurs pas impossible. Et si l'on essaie de concevoir
I'histoire propre de cet art, ce n'est pas pour
linternationaliser faussement en pretendant a I'universalite
{inexistante), et en le localisant en réalité, mais pour le situer
dans son contexte propre et réel en espérant qu'il arrivera
finalement a trouver sa place sur le plan international. Tenir
asa on propre et aut| le jusqu'au bout: ce
n'est que de cette fagon gue l'art japonais sera
universellement estimé au-dela de ses frontiéres.

Il me semble en effet qu'il est tout a fait possible de
trouver et de tracer un courant historique., méme «sous-
marin » qu'on puisse considérer comme ce qui faisait le corps
particulier a I'nistoire de I'art japonais, contraint de se
deérouler avec une déformation ou une difformité. Ce qui
forme ce courant historique essentiel, c'est justement la
filiation {1) que I'on peut tracer; d’abord sa naissance dans
divers mouvements avant-gardistes (comme on le disait) des
années 20 et surtout des années 30, ensuite dans les activités
du groupe Gutai entre 1954 et 1957 (2) et dans des
mouvements plus ou moins répandus entre 1959 et 1964 avec
quelques dérivés du soi-disant Anti-art {ou néo-dada)
japonais (3), et enfin son dernier élément dans des ceuvres et
activités de quelques artistes entre 1969 et 1972, que l'on a
I'habitude de regrouper sous le nom de Mono-Ha. Au
passage, il faudrait expliciter un peu ce terme. Si I'on traduit
litteralement, « mono » signifie «chose » ou «objet », et «ha»
signifie «eécole» ou «groupe »; cette dénomination provient
du fait que ces artistes utilisaient des objets naturels et
artificiels. On ne sait qui a introduit pour la premiére fois ce

Mono-Ha. C'est Lee U-Fan qui a su a I'époque extraire des
oeuvres de Sekine la signification potentielle du Mono-Ha (5).
C'était le changement fondamental de la maniére de lire le
contexte artistique lui-méme ; et personne n'a pu alors
concevoir une maniére complétement différente de le lire.
Nobuo Sekine lui-méme, par exemple, ne savait pas ce qu'il
faisait et réalisait, ne pouvait pas le comprendre comme

Lee U-Fan I'a fait. Lee pensait lui-méme que |'ceuvre de Sekine
nous donne une structure a travers laquelle le monde
apparait ouvert, mais je pense que ce qui est important et
caractéristique de ce revirement, c'est le fait que Lee U-Fan
ait proposé et présenté, presque pour la premiére fois dans
I'histoire du discours artistique au japon, un point de vue
inséré dans le contexte spécifique de I'art japonais. C'est
exactement sur ce point-la que l'on peut estimer son
discours, qui n'a en lui-méme pas forcément de grandes
qualités, et contenant quelques contradictions logiques et des
défauts concernant la compréhension des faits historiques

L'ceuvre monumentale de Sekine et le changement
de point de vue avec les écrits de Lee U-Fan ont donc été
nécessaires pour que des faits artistiques puissent ensuite
former le Mono-Ha.

Or, le Mono-Ha est, dans ce sens étroit, un
mouvement de sept artistes, pendant a peu prés deux ans
1969 et 1970 ; mais cela signifie aussi une tendance
plus ou moins répandue a partir des activites du Mono-Ha
dans ce sens restreint. Quant au Mono-Ha dans son sens
premier, je voudrais énumérer chronologiquement les
expositions personnelles et collectives importantes, pour en
donner un apergu ;

1969

avril : exposition de Nobuo Sekine: «La phase du rien -
L'argile graisseuse » Tokyo.

mai: «9° exposition d'art contemporain japonais » (organisée
par le journal «Mainichi»), Musée municipal de Tokyo, avec.
entre autres: Koshimizu, Narita, Sekine et Lee U-Fan.
juillet: exposition de Shingo Honda: «N° 16 », galerie
Tamura; exposition de Katsuro Yoshida: « Cut-off {hang) »
galerie Tamura, Tokyo.

aolt: « Tendances de l'art contemporain », Musée National
d'art moderne de Kyoto, avec, entre autres : Koshimizu,
Narita, Yoshida et Lee U-Fan.

oct. : exposition de Kishio Suga: « Couches paralléles »,
galerie Tamura.

1970

janvier : exposition de Lee U-Fan, galerie Tamura: exposition
de Shingo Honda: « N°42», galerie Tamura.

mai : exposition « Human Documents », galerie Tokyo, avec,
entre autres: Koshimizu, Narita et Yoshida; « 10° exposition
Internationale au Japon (Tokyo Biennale) », organisée par le
journal « Mainichi », Yusuke Nakahara commissaire avec, entre
autres : Koshimizu et Narita.

Lee U-Fan: «Le phénoméne et la perception », aolt 69,
MNAM de Kyoto.
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juin : exposition de Kishio Suga: «Soft concrete », galerie
Tamura

juillet : exposition « 5 Japan art festival », organisé par le
bureau de JAF, Musée National d'Art Moderne de Tokyo
avec, entre autres: Suga (grand prix) et Honda; « Tendances
de l'art contemporain », Musée National d'Art Moderne de
Kyoto.

aoit : exposition « Ao(t 70 - Un aspect de l'art
contemporain », organisée par MNAM de Tokyo, Yoshiaki
Tono commissaire ,avec. entre autres: Koshimizu. Suga,
Yoshida et Lee U-Fan.

oct. : exposition « Artistes d'aujourd'hui », galerie Municipale
de Yokohama, avec, entre autres: Honda, Koshimizu, Suga et
Yoshida.

Si I'on examine le Mono-Ha dans son aspect de
mouvement, il finit par I'exposition « Aolt 1970 - Un aspect
de l'art contemporain ». Et la plupart des sept artistes
principaux du Mono-Ha commencent a changer l'orientation
de leur ceuvre, les uns apreés les autres : Sekine déja depuis
I'été 1969, Narita a partir de I'été 70, et Honda, Koshimizu,
Yoshia, tous trois deés les début de 'année 1971, Et cette
transformation de la situation a entrainé la chute de
I'hégémonie du discours de Lee U-Fan, qui se mit a créer des
ceuvres a deux dimensions a partir de I'année 1972.

Kishio Suga, quant a lui, continue a réaliser des
ceuvres représentatives du Mono-Ha, plus importantes et plus
authentiques en 1971 qu'auparavant. Il faut ajouter que c'est
dans ses écrits que je peux trouver la pensée la plus
profonde du Mono-Ha. Kishio Suga. commengant a écrire au
méme moment que Lee U-Fan, a publié ses trois articles
importants entre 1970 et 1972 (6); ces articles sont apparus
comme annulant les écrits de Lee U-Fan. On peut donc dire
que seul Kishio Suga a poursuivi le vrai Mono-Ha, méme
depuis 71, aussi bien par ses ceuvres que par ses écrits.

On pourrait remarquer alors les deux eétapes du
développement du vrai Mono-Ha, en examinant justement la
carriére de Kishio Suga. D'abord, jusqu'a la deuxieme moitié
de année 1970, ce sont des objets, existants séparément les
uns des autres, qui font I'ceuvre; ou, tout au plus, cest la
relation de ces objets qui constitue I'ceuvre. Ensuite,
néanmoins. avec I'ceuvre intitulée « Situation d'infini »,
présentée a I'exposition « Tendances de I'art contemporain » au
MNAM de Kyoto en juillet 70. il a commence & se dégager
de la contrainte des objets : au lieu de tenir aux objets
individuels, il engage des recherches sur la possibilite de la
mise en ceuvre du monde lui-méme (du monde saisi avec
son contour réel et conceptuel), de la possibilite de
transformer la phase des objets (qui doivent devenir I'ceuvre)
en un engagement artistique envers et parmi le monde. Je
répete que ce n'est pas le cas de I'Earth Work. ou le monde
de la nature est congu et traité comme un objet dans lequel
on peut, par exemple, creuser un fossé trés long. Mais Kishio
Suga traite et agit sur le monde tel qu'il est, en le laissant tel
quiil est selon le vocabulaire de l'artiste. Ce serait par
conséquent la mise en ceuvre du monde lui-méme. en méme
temps que de ne pas mettre en ceuvre lo monde tel qu'il est
Et ce développement de la premiére étape & la deuxieme
coincide natu avec l'approfondi t de son
écriture.
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Nobuo Sekine: «La phase du rien - I'argile graisseuse » avril 1968,
Galerie Tamura, Tokyo.

Et, si le Gutai et le Mono-Ha sont les deux élements
artistiques les plus caractéristiques, les plus essentiels et les
plus fondamentaux pour l'art japonais contemporain, c'est
parce que l'on trouve pour la premiére fois dans ces deux
tendances la possibilité de concevoir un art proprement
japonais. Plus 1t nous ns ici la ps
de comprendre la mise en ceuvre du monde tel qu'il est
comme une autre forme de l'art: autre puisque elle est ici au-
dela et en dehors de l'art. Avec le Mono-Ha précisement, en
conséquence, il devient possible de remarquer une continuité
cohérente de l'art japonais depuis le Gutai: c'est la qu'on
peut puiser sa particularité. Je ne sais pas si celle-ci pourrait
étre une chose originale au niveau international - c'est aux
étrangers qu'il appartient d'en juger. Pourtant, au moins pour
nous. le temps est venu d'examiner l'art dans son propre
contexte. loin de toute imitation et loin, en méme temps, de
tout chauvinisme (7).

Shigeo SHIBA (8}

Notes :

(1) Voir un sommaire historique de |'art japonais moderne par Ichiro
Hariu : « L'art japonais moderne », dans XX* siecle (spécial
Japon), n° 46, septembre 1976, pp. 57-67-

(2) Voir un article, avec un historique, sur Gutai par Bertrand Raison
«Gutai ou le concret aux éclats », dans Artistes, n® 11, juin/
juillet 1982, pp. 4-17.

3) Voir : Toshiaki Maeno, « Le réle de I'Exposition des Indépendants
YOMIURI dans Iart contemporain japonais », thése de doctorat
du 3 cycle, présentée & 'Université de Paris |, février 1979.

(4) Voir un article par I'auteur : Shigeo Shiba, « La reconstitution de
Saito », dans XX siécle, n° 51, décembre 1978, pp. 147-148.

il

Ce sont, par exemple, avec les articles suivants :

« Au-dela de I'étre et du néant - sur Nobuo Sekine », dans Sansai,
juin 1969.

« Le monde et la structure - I'effondrement de I'objet », dans
Design Critic, n° 9, juin 1969.

« Est-ce que I'art des idées est possible 7 », dans Bijutsu-Techo.
novembre 1969.

« A la recherche du rencontre », dans Bijutsu-Techo, février 1970.

(6) « Etre en dépassant |'état », dans Bijutsu-Techo, février 1970.
« La situation d'étre laissé », dans Bijutsu-Techo, juillet 1971
« L'anonyme au-dela de I'anonymat », dans Bijutsu-Techo, mai 1972

(7) Bien que cela dépasse le cadre de cet article, je voudrais ajouter que
le Mono-ha dans ce sens élargi se développe plus largement autour
de 1971-1974, et que Cest plutdt la génération suivante, la génération
du post-Mono-na, qui se charge de I'art japonals actuel depuis la
deuxiéme moitié des années 70. Et la tache, pour cette génération,
est de dépasser la pensée et I'ceuvre du Mono-ha, quoique
I'influence et I'étendue du Mono-ha ne soient pas négligeables.
Tokyo Gallery est en train de préparer une publication sur le
Mono-ha, |a premiére tentative importante  laquelle je collabore
avec Yusuke Nakahara et Toshiaki Minemura. Cette publication,
enrichie de i et d'une (voire
tous avec les traductions anglaises) paraitra a la fin de I'été 1983.

(8) Shigeo Shiba est conservateur au Musée National d'Art Moderne
d

le Tokyo. Termine actuellement un livre sur l'art japonais du .

Gutai a nos jours.
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Articles « Le Japon et nous », par Michel Ragon, et « Influence au Japon sur I'Ecole de Paris. Japan
made in Paris », par Pierre Restany, 3 pages [Cote numérique PCABA TOP JAP 010]

- Le Japon et nous

par Michel Ragon

Une nouvelle mode du Japon est en train de naitre
et Pexposition « L’Art japonais a travers les siecles »,
au Musée National d’Art Moderne de Paris, ne sera
pas sans aider (cette fois-ci a juste titre) a ’engoue-
ment des Européens et Américains pour le Japon.
Apres Georges Salles et Bernard Dorival, qui étaient
allés a Tokyo présenter une sélection des chefs-
d’eeuvre du Musée du Louvre, aprés Jean Leymarie
qui s’y rendit pour la Biennale de Gravure dont

H‘Georges Adam fut le lauréat, aprés Aléchinsky qui en

rapporta un trés bon film sur la calligraphie, dont
nous avons déja parlé, j’ai fait moi-méme un séjour
an Japon D’été dernier, présentant au Musée Brid-
gestone une exposition : « La Nouvelle Ecole de
Paris ». Michel Tapié ne devait pas tarder a y venir
pour présenter une exposition de Mathieu et, quel-
ques mois plus tard, Soulages, en revenant des Etats-
Unis, recevait 2 Tokyo son Prix de ’Education Natio-
nale. Bientét, Atlan va partir a son tour pour
PExtréme-Orient et y exposer ses ceuvres. Les échanges
entre le Japon et la France se font donc de plus en
plus nombreux. Il nous a paru utile de présenter a nos
lecteurs I'art moderne actuel du Japon, dont on ne
parle que trés peu, tellement est grande notre atten-
tion pour 'art japonais du passé.

11 est certain qu’au Japon, ce qui m’a le plus frappé,
c’est que l’art ancien japonais traditionnel m’a paru
étrangement moderne, alors que l'art considéré au
Japon comme moderne m’a paru plutét ancien.

En effet, dans la peinture traditionnelle japonaise,
on trouve avec étonnement ce gout du signe et de
la tache, cette liberté de tracé du pinceau, ce sens
de I'espace, qui sont autant de caractéristiques de I’art
abstrait actuellement d’avant-garde en Europe et aux
Etats-Unis. Il en est de méme pour larchitecture.
Alors qu’autrefois la maison européenne était une
maison fermée, avec des murs épais et des barreaux
aux fenétres, comme une forteresse, elle s’ouvre
aujourd’hui sur la nature, tend a laisser pénétrer la
nature dans la maison. Et aménagement intérieur
de cette maison, qui s’efforce de supprimer les meubles
encombrants d’autrefois, qui use de portes coulis-
santes, de placards, de tables basses, se rencontre
encore ici avec la maison traditionnelle japonaise.

Il est singulier d’ailleurs de constater que cette
mode actuelle du Japon, autant aux Etats-Unis qu’en
Europe, est une réaction puriste contre les baro-
quismes qui allerent du modern’ style 1900 aux arts
décoratifs 1925 et que ceux-ci furent le résultat du pre-
mier japonisme européen.

Car ce premier japonisme européen, né avec les

études des Goncourt sur les bois gravés de Hokousai
et de Outamaro, avec les hai-kai de Mallarmé et les
romans de Loti, avec 'impressionnisme de Monet et
de Van Gogh, ce japonisme des gravures populaires
du xvir siécle et des porcelaines, avait abouti au style
nouille et aux végétalisations décoratives. Il est trés
significatif que P'actuelle exposition d’art japonais au
Musée National d’Art Moderne ne comporte ni bois
gravés ni porcelaines. Le second japonisme européen
est bien une contradiction du premier et le Japon
puriste, qui nous ravit aujourd’hui, nous aide a nous
délivrer du baroquisme hérité du Japon qui avait tant
plu a nos grands-parents.

Mais notre propos est de parler surtout ici de Dart
actuel au Japon et nul n’était mieux qualifié pour faire
Tétude d’ensemble sur ce probleme que Shinichi
Segui, critique d’art d’une trentaine d’années, et I'un
des plus en vue de sa génération, auteur de plusieurs
ouvrages critiques dont I'un sur « L’Art du xx° siécle »,
délégué de PAICA au Congrés de 1957 a Florence,
présentateur de I’Exposition des Peintres japonais de
Paris au Cercle Volney, en 1957, lors de son séjour
a Paris.

Javais également demandé a Kyoto un article sur
la calligraphie a Siryu Morita. L’abstraction calligra-
phique japonaise est en effet née au Japon en 1949-
1950 sous I'impulsion de Siryu Morita et elle groupe
aujourd’hui quatre tendances différentes dont Bokujin
(« Les Hommes de I'encre de Chine ») dont Morita est
membre. Morita est encore I’éditeur de la revue
Bokubi. Il faut tout de suite souligner que les calli-
graphes et les peintres sont au Japon deux choses
nettement séparées. Les calligraphes, tout comme les
peintres, se divisent en deux écoles : les tradition-
nalistes qui s’attachent a la forme usuelle des carac-
teres, les modernes dits abstraits qui veulent inventer
des signes. La calligraphie a été plus orientée autrefois
vers le signe et elle va plutét aujourd’hui dans la
direction de la tache, bien que ces deux choses restent
caractéristiques de la calligraphie. La calligraphie est
toujours faite a Pencre de Chine solidifiée en baton
et sur le méme papier qui sert pour les cloisons trans-
parentes. Elle n’emploie jamais de couleurs. La calli-
graphie moderne, depuis la guerre, me disait Morita,
est une réaction contre la dégradation de la calligra-
phie traditionnelle. C’est, pour lui, un retour 2 la vraie
tradition qui créait des signes. C’est aussi une expres-
sion de ’homme libéré aprés la guerre du systeme
féodal. Morita s’étonnait que I'on puisse trouver des
rapports entre les peintres informels et les calli-

(suite page 25)
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Le Japon et nous
(suite de la page 11)

graphes. Car les calligraphes ont le support de vieilles
lois qu’ils ont fait éclater, alors qu’il ne voit aucun
support chez les informels européens. Mais il est juste
de souligner en retour que, si des peintres européens
et américains ont subi une influence de la calligraphie,
la calligraphie n’est devenue abstraite au Japon
qu’apreés les expositions de groupes en Extréme-Orient
ou figuraient, entre autres, Hartung, Soulages et
Schneider.

I ne faut pas perdre de vue que la calligraphie est
un art inconnu des Européens, au méme titre que
Parrangement des fleurs, I’art des pierres et les
geischas. :

Un fait qui m’a beaucoup étonné i Tokyo, c’est
Pabsence de galerie d’art abstrait et la rareté d’ceuvres
abstraites dans les galeries. Les peintres d’avant-garde
n’exposent guére que dans les Salons, groupés en ten-
dances. Cela vient de ce que, si les expositions collec-
tives attirent une foule de visiteurs, les galeries, par
contre, ne voient que peu d’amateurs et les collection-
neurs d’art abstrait sont trés rares, contrairement a ce
que T'on pourrait penser.

Pour terminer ce préambule, Jje voudrais remercier
une fois de plus le critique d’art et traducteur Shuji
Takaschina qui a bien voulu nous aider  la réali-
sation de ce numéro spécial sur I’Art actuel au Japon.

Michel Ragon

25
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Influence du Japon sur I'Ecole de Paris

Japan made in Paris

par Pierre Restany

L’aller et retour Paris-Tokyo en deux fois trente
heures et par le péle: une telle chevauchée des
fuseaux horaires n’est pas encore a la portée de
Pabstrait moyen. Dieu merci : seule cette notion de
distance relative préserve encore la portée et la consis-
tance parisienne du mythe japonais.

Ce mythe du Japon dans I’Ecole de Paris a la vie
dure : il témoigne de ce besoin d’exotisme ésotérique,
si nécessaire aux collectivités intellectuelles préten-
tieuses, et qui vivent en circuit fermé. Les morceaux
de résistance de ce potage aux senteurs d’évasion, calli-
graphie, judo, bouddhisme Zen, sont enrobés d’une
sauce complexe et subtile, riche de variantes indivi-
duelles.

Au Sélect ou au Déme, le buveur de café-créme (par
nécessité), spécialiste de I’aliénation en terrasse,
réunit, a la suite d’on ne sait quels transferts asso-
ciatifs Vasco de Gama a Pierre Loti en passant par les
routiers et capitaines de Palos et de Moguer, les Mines
lointaines de Cipango, les canons du Commodore, les
avions-suicide et les innocentes victimes du champi-
gnon atomique.

Tout ce qui vient de cet antipode-la se pare d’un
charme étrange (il est vrai tout de méme qu’il serait
difficile de le confondre avec la Nouvelle-Zélande) .
Le Judo, cette gymnastique japonaise hygiéniquement
imposée aux enfants des écoles au méme titre que la
vaccine ou le verre de lait, se pare ici du prestige (et
du confort) intellectuel de I'ascése spirituelle. Des
Manuels de sagesse pratique vous divulguent dans un
Montaigne tempéré par Baedecker les secrets essen-
tiels de I'expérience humaine : zen by day, zen by
night.

Bref, le succés certain du mythe japonard traduit,
dans cette Ecole de Paris ou tant de gens ont besoin
de g’aider a vivre, l'exigence d’un ultime refuge, le
dépaysement nécessaire, le contact avec une tradition
inconnue et purifiante. Un timbre-poste permet ainsi
de reconstituer tout un Empire.

Il y a autre chose, au dela de ce Tourisme de
Pesprit. La Calligraphie est en train de rééditer le
coup de I'estampe. Il faudrait conseiller & Mathien
d’adopter P'uniforme de Nabi Japonard.

30

En fait, le parallélisme des recherches de la calli-
graphie japonaise moderne (Morita, Sekiya, Osawa,
Inoué, Tsuji..) avec l'ccuvre de certains de nos
abstraits lyriques occidentaux ne doit pas faire trop
d’illusion.

L’Occident vient de reirouver I'art de I’écriture,
aprés avoir épuisé, dans son avide désir de totale
compréhension, le contenu de tous ses vocabulaires
logiques. L’Occident doute de lui-méme, et cherche
ailleurs I’équilibre et Pespoir. Ou ? si ce n’est vers
I’Orient, son exact contraire, son essentielle antinomie,
le germe de sa propre néantisation. Rien ne pourrait
mieux rendre compte de cette poussée vers I'Est que
la référence du symbole taoiste du Tai-ghi-tou.
L’image bi-polaire du Tao comporte un cercle divisé
en deux parties égales blanche et noire, que sépare une
ligne en «S», la partie blanche étant marquée au
coceur méme de son renflement d’un point noir, et la
partie noire, symétriquement d’un point blanc. Ces
deux points signifient la naissance, au cceur de chacun
des deux principes du principe opposé qui le tient
en échec.

Lorsque I’Occident se nie lui-méme, il trouve en
Orient le germe de sa propre néantisation, et vice-
versa.

La contamination extréme-orientale a fait la fortune
de la soi-disant « Pacific School ». La Calligraphie
passée au filtre américain a-t-elle changé de nature?
Peu importe d’ailleurs. Le geste calligraphique est
geste avant tout, c’est un phénoméne d’investigation
de l'espace qui rend compte de quelques-unes des
aventures les plus actuelles. Enfermer cette affirmation
élémentaire du Moi dans un réseau ténu de « signifi-
cations », c’est introduire la, au ceeur du probléme,
le germe néantisateur de I’'Occident.

Lorsque nos néo-calligraphes de I’Ecole de Paris,
par impuissance ou par facilité, auront réduit le
« signe » aux dimensions de leur médiocre vocabulaire,
il ne restera plus a leurs successeurs que I'espoir de
trouver un Orient nouveau.

P. Restany
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