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Avertissements

La transcription du japonais a été effectuée en employant le systeme dit Hepburn modifié,

- e estproche du « é » francais, sauf lorsqu’il est précédé de n (sa prononciation est
alors plus proche du « & ») ;

- uestproche du « ou » francais ;

- le g esttoujours guttural (comme dans « galette ») ;

- chseprononce « tch »;

- wse prononce comme dans « western » ;

- entre deux voyelles, le s reste une sourde ;

- les voyelles longues sont indiquées par des macrons : g, ¢, i, 0 et i (sauf lorsque les
sources citées utilisent 'accent circonflexe, auquel cas ce choix a été respecté : g, é,

i,6,0);

- toutes les voyelles se prononcent distinctement (an se prononce comme « ane »).

Pour les noms de personne japonais, coréens et chinois, conformément a I'usage, le nom de
famille précede le nom personnel. Exemple : Kitawaki Noboru, ou Kitawaki est le nom,

Noboru le prénom.

Lorsqu’une ceuvre de Kitawaki est abordée pour la premiére fois ou de maniére nécessaire
a la compréhension d’une réflexion, une référence renvoie a la liste des ceuvres du peintre
en annexe. Exemple : Kuovadisu 7 + + V' 77 « A (Quo vadis, 1949 [cat. 262]), cest-a-dire

que la toile en question porte dans la liste le n° 261.

Sauf précision contraire, toutes les traductions sont de I'auteur.
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Introduction

En dehors de I’Archipel, ne suscite principalement l'intérét que 'art réputé typiquement
japonais, c’est-a-dire possédant un caractere traditionnel ou percu comme « exotique ».
Outre I'art contemporain qui échappe a cet écueil 1, et a qui peuvent étre offerts les ors du
chateau de Versailles 2, c’est ainsi I'art prémoderne, tout particulierement les estampes
ukiyoe %142, qui apparait comme le principal représentant de l'art pictural japonais.
Méme le nihonga H 7S], littéralement « peinture japonaise », mouvement apparu a la fin
du xixe siecle désignant un type d’ceuvres s’inscrivant dans la tradition picturale locale et
basées sur la recherche d'une identité purement japonaise 3, et principalement congues en
opposition a la peinture dite de style occidental, le yoga ¥, ne suscite guére d’intérét.
Quant a ce dernier, il peine plus encore a intéresser, souvent considéré comme une copie,
de mauvaise qualité qui plus est, de ce que I'Occident offre a la méme époque. Pourquoi, en
effet, s'intéresser a une copie de basse facture ? Le Japon est donc condamné a inventer un
mode d’expression qui lui soit propre ou, s'il copie, a faire mieux ; un refrain bien connu. A
cet égard, étonnante contradiction que celle du japonisme, illustrant la géométrie variable
des considérations d’ordre artistique: les apports étrangers pourraient aussi bien
permettre de renouveler un art atteignant déja les sommets, que produire de « pales

pastiches » 4.

1 Siirement celui-ci parvient-il a « faire la preuve » de cette supposée singularité de la culture
japonaise, le mélange omniprésent de la tradition et de la modernité, quand le mélange des cultures
orientales et occidentales ne s’ajoute pas a I'équation.

2 exposition de I'artiste Murakami Takashi #F 4 (né en 1962), qui s’est tenue du 14 septembre
au 12 décembre 2010 a Versailles, offrant peut-étre ainsi une seconde illustration de ces oppositions
culturelles, n’est cependant pas allée sans provoquer diverses oppositions.

3 Souvent exécutée sur soie ou papier japonais (washi F1#%) et utilisant la plupart du temps des
supports non encadrés et escamotables (principalement rouleaux a suspendre [kakejiku 7 #if],
paravents [byobu 5EJE\] et panneaux coulissants [fusuma #]), le nihonga utilise une trés grande
variété de pigments naturels ainsi que 'encre de Chine (voir LUCKEN Michael, L’art du Japon au
vingtiéme siécle, Paris : Hermann, 2001, p. 36-42).

4 Lors de I'exposition universelle de Paris de 1900, plusieurs artistes japonais exposent des toiles,
notamment Kuroda Seiki [ H 5§ (1866-1924), lui-méme (comme beaucoup d’autres) formé a
Paris, qui présente Kohan il (Rive du lac, 1897), une toile célebre. Le conservateur et historien de
I'art Léonce Bénédicte (1859-1925) offre alors la critique suivante de la section « Japon » : « A coté
d’un grand nombre d’exposants qui continuent la tradition nationale, plus ou moins entamée par les
influences européennes, de la peinture sur soie, une salle entiére a été formée par des ouvrages des
peintres a I'huile. Nous avons la des concurrents qu’on juge aujourd'hui avec un sourire. La plupart
de ces productions, assez gauches et sans grande saveur, semblent de pales pastiches des
barbouillages de nos Salons. » (BENEDICTE Léonce, « Les arts a I'Exposition universelle de 1900.
Exposition décennale : la peinture étrangére », Gazette des Beaux-Arts, 1¢r septembre 1900, p. 592 ;
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Une tradition picturale de la peinture dite de style occidental existe pourtant au Japon des
la fin du xixe siecle, qui ne se limite pas une banale imitation du modéle européen. Bien
entendu, ce dernier aspect existe également, et il ne faudrait pas verser dans 'exces inverse
et ignorer cette réalité. A cette époque, particuliérement suite a la restauration de Meiji
(Meiji ishin W11GHE#T) qui inaugure 1'ére du méme nom (1868-1912), la modernité passe
assez inévitablement par les apports étrangers, occidentaux surtout, et le domaine de la
peinture n’y échappe pas. Pendant toute la premiere moitié du xxe siecle, et au sein méme
des peintres yoga, des voix s’éléveront contre ceux qui se contenteraient de singer le modele
européen, ou qui n'accorderaient pas assez d'importance a I'apprentissage, souhaitant
briler les étapes et s’attachant a reproduire seulement la « forme » sans avoir bien saisi le

« fond ». Kitawaki Noboru 4ti%5- (1901-1951) sera l'une d’entre elles.

La question de 'universalité

La somme des influences de Kitawaki est, tres tot, particulierement vaste. De celles-ci, le
peintre va composer une ceuvre tout aussi multiple, qui empruntera des chemins variables

au gré des époques.

Son travail est souvent présenté comme composé de quatre périodes distinctes. Du réalisme
académique de ses débuts (1930-1936), le peintre passerait ensuite aux peintures
d'inspiration surréaliste (1936-1939), puis a des « peintures schématiques » (zushiki kaiga
(X2 5, 1939-1945), et la fin de sa vie s'apparenterait enfin plus a une sorte de synthése
de ses différentes expériences, et une réflexion sur soi, qu'un courant bien distinct (1945-
1951) 6. Sauf a présenter un nombre bien plus important de catégories - et I'intérét méme
d’'un tel exercice se pose alors clairement -, il est difficile de proposer un découpage trés

différent de celui-ci. Toutefois, la division manque de précision et les frontiéres entre les

cité dans VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism - Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art,
Berkeley : University of California Press, coll. « The Phillips Book Prize Series », 2010, p. 222).

5 Comme le souligne Otani, Kitawaki ne qualifie pas lui-méme ces ceuvres de « peintures
schématiques », mais il emploie a diverses reprises le terme de zushiki [{ = (schéma), notamment
au sein de 'expression zushiki kiné [XIZXUBERE (fonction schématique) en 1942 (voir OTANI Shogo,
Gekidoki no avangyarudo - Shururearisumu to Nihon no kaiga sen kyiithyaku nijihachi - sen kyithyaku
gojusan, Tokyo : Kokushokankokai, 2016, p. 323).

6 Le catalogue de I'exposition qui s’est tenue en 1997 au Musée national d'art moderne de Tokyo
(Tokyo kokuritsu kindai bijutsukan 5 [E 37 U7 1R £ I, ci-aprés désigné par son acronyme
MOMAT) propose quatre chapitres: Shoki no sakuhin #] # @ {E & (Premiéres ceuvres),
Shururearisumu no boken 3 = /L7 U X 5D (L’aventure surréaliste), Zushiki no kaiga Xz
D#z W] (Peintures schématiques), et Sengo no sakuhin §:1% O {Edh (Buvres de I'aprés-guerre).
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périodes sont pour le moins poreuses; c’est particulierement le cas des « peintures
schématiques », qui apparaissent peut-étre plus comme une déclinaison des peintures
surréalistes, dont elles sont pour nous indissociables. En fait, cette imprécision refléte la
difficulté de classer, puis étudier, les travaux de Kitawaki. A elle seule, son ceuvre semble a
méme d’illustrer la richesse et le foisonnement que connurent les avant-gardes japonaises.
ATimage de nombreux artistes de laméme époque, japonais mais pas uniquement, il semble
multiplier les expériences et faire feu de tout bois. Cependant, comme autant de faisceaux,
toutes ces tentatives semblent rapidement tendre vers un but unique : la définition d’une

universalité au centre de gravité japonais.

Cette notion doit étre précisée. Ce qui sera ici qualifié d’universalité correspond chez le
peintre a la tentative de parvenir a un dépassement de catégories qui font de moins en
moins sens et dans lesquelles, d'une part, il ne se retrouve pas et se sent trop a I'étroit ; et
qui lui semblent d’autre part ne pas étre a méme de permettre a I'art de parvenir a ce a quoi
il devrait, selon lui, tendre : un fonctionnalisme (kindshugi ¥ HE 3 #%) aux possibilités
illimitées. Ces catégories qu’il souhaite dépasser sont souvent des systémes dualistes tels
que l'opposition entre le local et I'universel, qui peut s’illustrer par l'opposition entre
I'Orient et I'Occident, ou plus localement entre Kyoto et le reste du Japon ; ou I'opposition
entre cultures modernes ou contemporaines et cultures traditionnelles, Kyoto apparaissant
comme un modele de tradition et d'immobilisme. La volonté de dépassement concerne
également celles des catégories artistiques tout d’abord, et plus largement culturelles,
puisque Kitawaki envisage la fusion, certes formellement artistique, de disciplines au sens
étendu telles que l'art, la science ou encore la philosophie; mais aussi des peintures
japonaises et chinoises par exemple. Aprés une période de fortes influences occidentales,
les réflexions du peintre s’inscrivent dans un retour vers les traditions asiatiques - pour
certaines « redécouvertes » aprés l'avoir été en Europe par le biais du japonisme - qui
marque les éres Taisho (1912-1926) puis Showa (1926-1989). Il s’agit donc chez le peintre
de dépasser aussi bien les catégories artistiques que les catégories culturelles au sens larges,
mais aussi les catégories spatiales (local/universel) et enfin temporelles. Kitawaki n’est pas
le premier a offrir des telles réflexions : la charniere des xixe et xxe siecles, qui voit a la méme
époque I'Europe se passionner pour I'art japonais et le Japon se nourrir de I'art européen,
semblait il est vrai ouvrir la porte a un art dépassant de tels clivages. C'est aussi une époque

alaquelle des mouvements artistiques offrant des paradigmes tres différents se succedent.
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Avant Kitawaki, le peintre Yorozu Tetsugord & FA[S 7 (1885-1927) avait réfléchi a des

questions proches 8.

Kitawaki rejette l'art pour l'art, et voit au contraire en lui des possibilités non pas
décoratives mais transcendantales. Il est ce qui va permettre ce qu'aucune discipline n’a,
seule, été jusqu’alors en mesure de faire, un probleme aussi facile a énoncer qu'il est
insoluble : comprendre le fonctionnement de l'univers, et la place qu’occupe 'homme au
sein de celui-ci. Nombre de tentatives ont cependant, au fil des siecles, été menées, et
Kitawaki entend bien s’appuyer sur certaines d’entre elles : il ne s’agit pas de partir de rien,
mais bien au contraire de les combiner, comme il combinera sur la toile techniques et motifs,
pour parvenir par le biais d’'une sorte de savoir universel dépassant les catégorisations a un
art fonctionnel - c’est-a-dire agissant - a résoudre ce qui n’a pas encore pu l'étre. La
méthode est a bien des égards scientifique, que les savoirs employés le soient ou non, et vise
souvent a trouver un cadre, des régles, ou un ordre universel dans ce qui s’apparente au
désordre ou a I'absence de régles : la découverte de I'ordre dans le désordre, de I'équilibre
dans le déséquilibre, constitue une préoccupation majeure, et revient régulierement dans la

production artistique mais aussi dans les écrits de Kitawaki.

Pour atteindre les objectifs qu'il s’est fixé, Kitawaki étend a la fin des années 1930 tres
largement ses influences. A cette époque, les tableaux et écrits qu'il produit refletent les
recherches qu’il méne en paralléle de sa carriere : étude d’antiques textes chinois sur les
origines de l'art pictural ou la divination, philosophie et littérature occidentales,
mathématiques, ou encore biologie et propriétés de la lumiere. Il va également s’inscrire
dans le mouvement de relecture des arts japonais, bien plus large et partagé par d’autres
artistes. Durant cette période d’intense réflexion, beaucoup des ceuvres du peintre
s’apparentent a une démarche nationaliste ; elles semblent en fait plutot indissociables
d’une certaine définition de la japonité, et son implication dans ce projet s’étendra au-dela
des toiles, pour se retrouver dans ses articles. La question est cependant plus compliquée

qu'il n’y paratit, et devra étre largement précisée.

7 Son nom se trouve souvent écrit en mélangeant les anciens et nouveaux kanjis, H L TLES, ou
uniquement avec les nouveaux, /7 £ FER. Il employait lui-méme déja parfois le caractére yorozu J7
pour signer ses ceuvres.

8 A ce sujet, on se tournera vers le lumineux ouvrage d’Alicia Volk, In Pursuit of Universalism - Yorozu
Tetsugoro and Japanese Modern Art (2010).
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Préalables a la question du rattachement de Kitawaki au surréalisme

Difficilement qualifiable, Kitawaki est proche du surréalisme et trés souvent désigné comme
un peintre surréaliste ; il s’inscrit d’ailleurs lui-méme dans ce mouvement. Toutefois, ce
dernier élément ne saurait constituer un argument définitif pour affirmer 'appartenance
du peintre au surréalisme, et il convient donc de préciser la question du surréalisme, du
surréalisme japonais ensuite - ou plutét, ainsi que nous le verrons, des surréalismes
japonais -, et surtout de la position de Kitawaki a ce propos. Est-il un peintre surréaliste et,
si oui, dans quelle mesure ? Une partie importante de ce travail sera consacrée a préciser la
question de la réception puis du développement du surréalisme au Japon, afin de pouvoir

apporter une réponse détaillée et informée a cette question.

Le mouvement d’André Breton (1896-1966) parvient rapidement au Japon. En 1925, soit
I'année suivant la parution francaise du Manifeste du surréalisme, plusieurs traductions de
textes de Breton, Eluard (1895-1952) ou Aragon (1897-1982) sont proposées dans la revue
Bungei tanbi SC35HE2E (Esthétique littéraire), éditée par Kitazono Katsue At 5ofi (1902-
1978), Ueda Toshio _I [/ (1900-1982) et Ueda Tamotsu _E F{# (1906-1973). Deux ans
plus tard, Kitazono et les freres Ueda publieront la premiere revue surréaliste japonaise,
Bara - Majutsu - Gakusetsu 14 « BEfT + “#it (« Rose, Magie, Théorie », ainsi que le précise
en francais le sur-titre de la revue), dans laquelle seront présentés a coté de leurs propres
créations des traductions de poétes francais. Puis, au mois de décembre de la méme année
y sera glissé, imprimé sur un feuillet volant, le « premier manifeste du surréalisme

japonais » : « A Note December 1927 9 ».

Les tout premiers pas du surréalisme au Japon sont donc davantage centrés sur la création
littéraire que les arts graphiques. En 1929, le Manifeste du surréalisme de Breton est quant
a lui présenté au travers de quelques extraits traduits par Kitagawa Fuyuhiko 4tJI[4 =
(1900-1990), et publié dans les numéros 4 et 5 d’'une revue dont le titre confirme cette
orientation : Shi to shiron &F & &fim (Poésie et poétique). L'année suivante, la revue Atorie
7"~ U = (Atelier) consacre son numéro du mois de janvier au surréalisme, et le critique et
artiste Takiguchi Shiazo 75 1 {&1& (1903-1979) offre une traduction du Surréalisme et la

peinture de Breton (1928), 'un des premiers jalons importants du mouvement au Japon.

9 Manifeste dont Kitazono aurait adressé une traduction anglaise a Breton, Aragon et Eluard. Voir
SAWA Masahiro % iF- 7%, « Chogenjitsushugi no suimyaku » # ¥ 5 338 @ Kk (Les courants du
surréalisme), dans SAWA Masahiro, WADA Hirofumi (éd.), Nihon no shirurearisumu, Kyoto : Sekai
shisosha, 1995, p.7; et LINHARTOVA Véra, Dada et surréalisme au Japon, Paris: Publications
orientalistes de France, 1987, p. 109-110, 118 et 124.
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Cette rapide arrivée du surréalisme - et d’autres mouvements d’avant-garde dans un
intervalle de temps extrémement bref — lui permet de se développer tres tot au Japon, sous
des formes qui sont cependant parfois assez singuliéres. En fait, il est véritablement possible
de distinguer au moins trois types de surréalismes dans I’'Archipel. Tout d’abord, celui de
Breton, particulierement élitiste et centré sur Paris 10, qui parvient au Japon dans les
conditions qui viennent d’étre précisées. Le surréalisme japonais « officiel » ensuite, dans le
sens ou ses principaux acteurs et représentants, Takiguchi Shiizo et Yamanaka Chira [LH
U (1905-1977), sont reconnus par I'élite parisienne avec laquelle ils entretiennent des
liens : le premier comme « poéte et écrivain surréaliste », le second également comme
« promoteur [du] mouvement au Japon» 1. Enfin, la multitude des surréalismes
« personnels », développés par des artistes qui y voient de nouvelles possibilités, une
nouvelle maniere de repousser les limites de leur expressivité. Ainsi, la trés intéressante
interprétation, aussi bien théorique qu’appliquée, qu’en proposera Koga Harue w8 %L
(1895-1933) durant sa courte carriere, et qui pourrait effectivement incarner, comme le
suggere Véra Linhartov, « 'accomplissement d’'un premier surréalisme japonais, moins
soucieux de I'orthodoxie du mouvement parisien que des questions surgies au coeur méme
d’une existence individuelle 12 ». Le rattachement de Kitawaki au surréalisme reléve, lui

aussi, d'un surréalisme personnel plus que d’une appartenance au mouvement bretonnien.

En effet, si 'on considere le mouvement parisien comme seul surréalisme légitime, les fortes
différences qui le séparent de ses diverses déclinaisons, japonaises notamment, rendent
bien vite évident le fait que peu d’artistes peuvent prétendre en faire partie. Plusieurs se
réclament pourtant spécifiquement du surréalisme, souvent plus que de Breton lui-méme,
distinguant ainsi clairement le mouvement de son initiateur, ce qui mene par conséquent a

une situation et des évolutions différentes de celles rencontrées en France. Le surréalisme

10 Ainsi que le souligne I'historien de I'art Marc Dachy, au-dela des différences fondamentales entre
les deux mouvements, c’est aussi ce qui distingue le surréalisme de Dada : quand « en juillet 1923 a
Paris dadas et surréalistes s’affrontent sur la scene du Théatre Michel lors de la représentation de la
piece de Tzara, Ceeur d gaz [ ...], ce qui est en jeu, c’est le surréalisme contre les autres formes d’avant-
garde, un enjeu parisien contre l'internationalisme de Tzara » (voir DACHY Marc, Dada au Japon,
Paris: PUF, coll. « Perspectives critiques», 2002, p.68-69). Breton souhaitait assurément un
surréalisme international, mais dans le sens ou il demeurait sien, ou c’est finalement lui-méme, sa
pensée, qui s’internationalisaient. L’entreprise devait demeurer sous controle. Aussi, tout ce qui était
« contrdlable » — parce que physiquement proche, c'est-a-dire géographiquement proche du centre
des opérations - I'a été, et plus de liberté a été concédée a ce qui, de toute fagon, n’aurait pu l'étre
parce que bien trop éloigné (Japon ou Amérique du Sud par exemple).

11 [Is sont tous deux cités dans le Dictionnaire abrégé du surréalisme, catalogue de I'Exposition
internationale du surréalisme de 1938, qui se déroule a Paris (voir BRETON André, ELUARD Paul,
Dictionnaire abrégé du surréalisme, Paris : José Corti, 1969, p. 27 et 30).

12 LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 45-46.
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japonais apparait en fait comme a distinguer de celui de Breton: il s'agit plutét d'un
mouvement qui s'inscrit dans la continuité des mouvements d'avant-garde arrivés au Japon
avant lui, futurisme et Dada notamment, et qui évolue en paralléle du surréalisme parisien.
Le Japon connait d'ailleurs des 1923 des « expériences » a rapprocher du surréalisme, avant
méme que le Manifeste ne soit publié en France. Ainsi de certains poémes de Tanaka Harite
W E #F (1902-7), admirateur de Stéphane Mallarmé (1842-1898) dont I'exemple est
d’autant plus intéressant qu’il ne comprenait vraisemblablement aucune langue étrangere,
et a achevé sa carriére avant méme que les premiéres publications japonaises a rapprocher
du surréalisme ne paraissent 13. De méme, en France, le mouvement n'a pas surgi
soudainement en 1924, ex nihilo, avec la parution du Manifeste. Dans une certaine mesure,
il est de méme possible d'imaginer que le surréalisme de Breton et ses regles soient venues
s'ajouter a un mouvement de fond qui sourdait déja au Japon. Néanmoins, et le point est
important, il ne faut pas en déduire qu'aucun lien n'existe entre le surréalisme bretonnien
et son pendant japonais. Il convient bien plutot d’accepter cette pluralité de surréalismes,
et pour ce faire d’en bien définir les contours. Il sera ainsi possible de préciser les criteres

qui permettent de qualifier le travail de certains artistes japonais de surréaliste.

Tout particulierement en ce qui concerne Kitawaki, plusieurs questions devront trouver ici
une réponse. Tout d’abord, quelle a été sa réception du surréalisme parisien d’une part, du
surréalisme qui prenait forme au Japon d’autre part, mais aussi des différentes
interprétations qu’en proposaient certains artistes ? Quelle définition en a-t-il lui-méme
donnée, et s’est-il approprié celle(s) proposée(s) par d’autres artistes? Par ailleurs,
comment sa perception du surréalisme a-t-elle évolué au fil des années, et a la suite de quels
événements ? Le mouvement d’André Breton est en principe assez difficilement conciliable
avec toute tentative de nationalisme. C’est pourquoi il est intéressant de comprendre
comment Kitawaki résout ce qui peut apparaitre comme une contradiction insurmontable,
en conciliant surréalisme et entité locale. Plus concretement, la démarche artistique de
Kitawaki, qui se teinte des la fin des années 1930 d’un certain nationalisme, qui s’ancre a
tout le moins tres fortement localement, illustre-t-elle une tentative de création d’un

surréalisme national ? Mais surtout: de tous les mouvements d’avant-garde importés a

13 Voir TSURUOKA Yoshihisa %5[if] /A, « Nihon kaigai shururearisumu nenpyé - 1916-1980 » H A
N 2T URLAFER 1916-1980 (Chronologie du surréalisme international - 1916-1980),
Shururearisumu no tenkai (Shururearisumu dokuhon 2), Tokyo : Shichosha, 1981, p. 249 ; et TSURUOKA
Yoshihisa #[if] & /A, « Shururearisumu zenshi no kanései - Tanaka Harite to sono sakuhin no igi » *
2 /LU T U ALRTRORRENE  —MIE ST & DOIESN O EF— (La possibilité d’une préhistoire du
surréalisme - Tanaka Harite et la signification de ses ceuvres), dans TANAKA Harite, TSURUOKA
Yoshihisa (éd.) Tanaka Harite shishii, Kobe : Kumo shuppansha, 1980, p. 72.
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cette époque au Japon, ou directement nés sur le sol japonais, pourquoi Kitawaki s’est-il

intéressé au surréalisme qui, a priori, prétend et tend a I'internationalisme ?

C’est tentative du peintre est résolument indissociable de sa quéte d’universalité, et s’y

inscrit directement.

Etat de la recherche et sources principales

Si la majorité des études traitant des avant-gardes ou du surréalisme japonais - voire plus
largement de la peinture de style occidental - mentionnent Kitawaki 14, parfois méme dans
certains manuels a destination d’un jeune public 15, et bien que certaines toiles du peintre
soient régulierement exposées au Japon, au MOMAT notamment !¢, le peintre n'a jusqu'ici
fait I'objet que de rares études. Et, depuis son déces, seules trois expositions lui ont été
consacrées : en 1953 au Musée municipal de Kyoto (Kitawaki Noboru isakuten At A8 1
& [Exposition posthume Kitawaki Noboru]) ; en 1963 a la Galerie Aoki de Tokyo (Kitawaki
Noboru jusankaiki isakuten At 7 13 [ElZE/FE [Exposition posthume a I'occasion du
treizieme anniversaire du décés de Kitawaki Noboru]); et enfin en 1997 au MOMAT

(Kitawaki Noboru ten At 52 [Exposition Kitawaki Noboru]).

Par ailleurs, malgré la singularité et I'importance du peintre, Kitawaki demeure peu étudié.

Tout travail sur son ceuvre pourra s’appuyer sur trois types de sources : les travaux qui

14 En 1989, une toile de Kitawaki figurait dans la sélection des cent ceuvres représentatives de la
peinture de style occidental de I'ére Showa (1926-1989) du quotidien Asahi shinbun ¥ H #73 : Kuo
Vadisu 7 + + V' 77 4 A (Quo vadis, 1949 [cat. 262]). Voir « Showa no yoga hyaku sen », Asahi
shinbun, 14 ao(it 1989 (édition du soir), p. 9.

15 Pyblié en 2013, le troisiéme volume de la série « Kyokasho ni detekuru Nihon no gaka » ZF} £
HT< % BARDEZ (Les peintres japonais qui apparaissent dans les manuels scolaires) offre ainsi,
sur une double page, une présentation succincte du peintre et une bréve analyse de Quo vadis. Voir
le passage qui lui est consacré dans Kubo Miyako, ITol Kunio (éd.), Yogaka - Kuroda Seiki, Kishida
Rytsei, Takahashi Yuichi hoka, coll. « Kyokasho ni detekuru Nihon no gaka», vol.3, Tokyo :
Chobunsha, 2013, p. 30-31.

16 Le MOMAT conserve 'immense majorité des ceuvres de Kitawaki, mais peu sont exposées. Petit
événement : I'accrochage de I'exposition permanente du musée dédie, début 2015, une salle entiére
au travail du peintre, oll sont présentées huit toiles : Sora no ketsubetsu 2% Dk}l (Adieux dans les
cieux, 1937 [cat. 95]), Shiraku (kanségaku shirizu) %% (BlFH¥ U —X) (Village [série de
physiognomonie], 1938 [cat. 122]), Gydsé (kansogaku shirizu) BWEFH (BIFH52> U —X) (Apparence
de 'aube [série de physiognomonie], 1939 [cat. 158]), Keitaigaku no tame ni JE RS~ D %12 (Pour la
morphologie, 1939 [cat. 164), Sokanteki chitsujo L.C.M. 1 B F%F L.C.M. (Ordre relatif L.C.M., 1939
[cat. 160]), (a+b)? imi kozo (a+b)*E A1 (Structure de la signification de (a+b)?, 1940 [cat. 181]),
Shiieki kairizu (kenkon) J& 5 fiFER[X  (§z3#1)  (Schémes explicatifs de la divination des Zhou [kenkon],
1941 [cat. 188]), et Shueki kairizu (hakke) & 5 f# BRI (J\FE)  (Schémes explicatifs de la divination
des Zhou [huit trigrammes divinatoires], 1941 [cat. 187]).
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évoquent le peintre de maniere superficielle, les quelques études de fond, et enfin les écrits

de Kitawaki.

Assez nombreux, les premiers sont généralement d'un intérét tout aussi limité. Nombre
d’entre eux ont été publiés a I'occasion de I'importante rétrospective du MOMAT, en 1997,
dans des revues généralistes ou des quotidiens notamment, et ils se contentent souvent de
survoler le peintre et son ceuvre. La faible documentation relative a Kitawaki rend
nécessaire la mention de ces travaux, auxquels nous ne nous référerons cependant que tres

peu dans nos analyses.

A I'évidence bien plus importants, les travaux de fond sur Kitawaki sont en revanche peu
nombreux. C’est en fait plus largement le surréalisme japonais qui, en dehors du Japon, est
tres longtemps ignoré, ce qu’il convient de préciser quelque peu. En France par exemple, en
dehors des membres du mouvement, la réception du surréalisme japonais a été pour le
moins ténue jusqu’au début des années 1980. Concernant Takiguchi, et a I'exception de
quelques mentions de son nom, seuls trois de ses écrits étaient alors parvenus a se frayer
un chemin : le premier, « Au Japon », parait en 1935 dans Cahiers d’art, dont il n’occupe pas
méme le quart d'une page 17 ; il sera suivi, en 1970, de deux courts écrits : « L'étoile scellée
se perpétue » et « Baiser a I'absolu » dans le numéro consacré au surréalisme d’Opus
international 8. Quant aux essais en langue francaise traitant du surréalisme japonais (c'est-
a-dire faisant plus que I'évoquer succinctement), ils sont également fort rares : a I'image de
René Renne qui, en 1947 dans « Le surréalisme a travers le monde » (dans La gazette des
lettres) précise bien qu’il existe une activité surréaliste au Japon, mais n’en dit pas plus 1°.
Au début des années 1960, s’appuyant justement sur le travail de Renne, Jean-Louis
Bedouin entreprend avec Vingt ans de surréalisme 1939-1959 de dresser un panorama plus
complet du surréalisme international, dans lequel une place non négligeable est accordée
au Japon: sur l'équivalent de deux pleines pages, l'auteur évoque les principales
manifestations, publications et traductions surréalistes japonaises, ainsi que la situation du
mouvement dans I'archipel, et insiste particulierement sur le réle de Takiguchi 20. Bien que

le fait ne soit pas mentionné, il semble que ce dernier et Breton aient collaboré a I'ouvrage

17 TAKIGUCHI Shizo, « Au Japon », Cahiers d’art, n° 5-6, Paris : Editions « Cahiers d’art », 1935, p. 132.

18 TAKIGUCHI Shiizo, « L’étoile scellée se perpétue » et « Baiser a I'absolu », Opus international, n° 19-
20 (« Le Surréalisme international »), octobre 1970, Paris : Editions Georges Fall, p. 85-86 et 89-90.

19 Voir RENNE René, « Le surréalisme a travers le monde », La gazette des lettres, n° 39, samedi
28juin 1947, p. 11.

20 Voir BEDOUIN Jean-Louis, Vingt ans de surréalisme 1939-1959, Paris : Denoél, 1961, p. 107-109.
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sur ce point 21. La situation commence d’évoluer au milieu des années 1970, et deux
documents doivent étre soulignés : « Un coup d’ceil sur le mouvement surréaliste au Japon »
d’Ebara Jun 22, et « Peinture surréaliste japonaise. Bibliographies, interview » de Francoise
Will-Levaillant 23 . Dans ce dernier, l'auteur fournit de précieuses informations,
principalement sur Komaki Gentaro, Fukuzawa Ichird, mais également sur Kitawaki, qu’elle
était slirement la premiere a évoquer en francais. Ce document offre en outre trois
interviews : deux de Komaki, et une de Fukuzawa. Le rythme s’accélérera sensiblement au
début des années 1980, notamment sous I'impulsion de Matsuura Hisaki A 72} (« Shuzo
Takiguchi et le surréalisme au Japon », en 1982 24) et surtout de Véra Linhartova (« La
peinture surréaliste au Japon (1925-1945) », en 1983 25). Durant la seconde moitié de la
décennie, alors que 'exposition Japon des avant-gardes, 1910-1970 est organisée au Centre

Pompidou (1986), le théme va quelque peu se populariser.

C’est justement a Linhartova que l'on doit les premieres réflexions approfondies sur
Kitawaki, auquel elle consacre en 1987 l'un des chapitres de son ouvrage Dada et
surréalisme au Japon. Les écrits et traductions qu’elle présente dans le catalogue de
I'exposition Japon des avant-gardes, 1910-1970 sont également éclairants, et demeurent
précieux. Au sein de ses travaux, Linhartova replace le peintre dans le contexte du
surréalisme japonais, et se penche sur l'intérét de Kitawaki pour la cosmogonie sino-
japonaise, particulierement la divinination chinoise qui lui semble avoir majoritairement
guidé ses réflexions. Le travail réalisé par Linhartova est un important jalon dans les études
sur le peintre, et les pistes empruntées conservent aujourd'hui encore leur pertinence.
Michael Lucken a quant a lui présenté le peintre et plusieurs de ses ceuvres dans quelques-
uns de ses ouvrages, principalement : L’art du Japon au vingtieme siécle (2001) et Grenades
et amertume - Les peintres japonais a I'épreuve de la guerre 1935-1952 (2005). S’intéressant
davantage aux peintures schématiques, il en tente une analyse davantage politique et les
replace dans le contexte historique qui les a vu naitre. Enfin, Gabriel Ritter a récemment

(2016) soutenu a I'Université de Californie une thése en anglais portant principalement sur

21 Voir les lettres de Takiguchi a Breton, datées du 6 avril 1958 et du 13 septembre 1962.

22 EBARA Jun, «Un coup d’'ceil sur le mouvement surréaliste au Japon », Bulletin RTS, n° 2,
septembre 1975, Paris : CNRS, p. 6-11.

23 WILL-LEVAILLANT Frangoise, « Peinture surréaliste japonaise. Bibliographies, interview », Cahiers
d'Histoire d'Art contemporain — Documents IV-V, Saint-Etienne : Centre régional d'étude pour l'art
contemporain, mars 1976, p. 21-47.

24 MATSUURA Hisaki, « Shuzo Takiguchi et le surréalisme au Japon », Mélusine, n° 3 (« Marges Non-
frontieres »), Lausanne : L'Age d'homme, 1982, p. 36-45.

25 LINHARTOVA Véra, « La peinture surréaliste au Japon (1925-1945) », Cahiers du Musée national d'Art
moderne, Paris : Centre Georges Pompidou, vol. 11, 1983, p. 130-143.
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Kitawaki : Beyond Surrealism: Kitawaki Noboru and the Avant-Garde During Wartime Japan,
1931-1951. Ce travail consiste en une étude générale de I'ccuvre du peintre selon une
perspective historique. En suivant1’évolution du peintre, cette étude a pour objet d’analyser
I’évolution du climat artistique japonais des années 1930 a 'immédiat apres-guerre, tout
particulierement du mouvement surréaliste, et des pressions dont ses représentants furent
'objet. S’appuyant sur une analyse principalement conjoncturelle des principales influences
dont se réclame le peintre, Ritter tente de montrer comment il a essayé par ce mélange des

savoirs de décrire son époque.

Au Japon, la premiére étude importante qui semble devoir étre présentée est celle de
I'historien de I'art Nakamura Giichi H'415%—, qui lui consacre en 1968 un ouvrage : Nihon
no zen.ei kaiga - Sono hanka to zasetu - Kno baai B KO FIAEE DKL EHYT K D
¥%i& (La peinture d’avant-garde japonaise - Résistance et échecs - Le cas K). Il s’agit de
I’étude la plus complete et la plus fournie sur le peintre, qui offre une assez indispensable
base d’étude sur Kitawaki et plus généralement sur les avant-gardes japonaises des
années 1930 et 1940. Si elle n’est donc pas consacrée au peintre, elle offre I'avantage de le
replacer dans son époque, et d’offrir un panorama du climat artistique et politique japonais
de la premiere moitié du xxe siécle. L’auteur a qui plus est alors rencontré la veuve du
peintre, et ainsi obtenu nombre d’informations qu’il semble aujourd'hui impossible de
vérifier autrement. Entre autres travaux japonais incontournables, on citera ceux d’Otani
Shogo KA &, conservateur au MOMAT, dont trois sont particulierement fouillés. Tout
d’abord, « Kitawaki Noboru no "zushiki" kaiga ni tsuite » 4t -0 TIZ #ZENIZDUWNT
(Les « peintures schématiques » de Kitawaki Noboru), en 2002, suivi de « Senzen to sengo
no zen.ei kaiga wo tsunagu mono - Fukuzawa Ichiro, Tsuruoka Masao, Kitawaki Noboru wo
rei ni» ¥AT & BB ORIMFERB L2 SR b0 @R R, BBBECE . LA 2 611
(Liens entre la peinture d’avant-garde de l'avant et de l'apres-guerre — Exemples de
Fukuzawa Ichiro, Tsuruoka Masao, Kitawaki Noboru) en 2008. Enfin, en 2016 est paru
Gekidoki no avangyarudo - Shururearisumu to Nihon no kaiga sen kyiihyaku nijiihachi - sen
kythyaku gojiusan B4ENH DT 77 X ¥ L K a2 LT U AL E HAROKE LTI\
——JLH. = (Les avant-gardes dans les temps troublés - Le surréalisme et la peinture
japonaise, 1928-1953), qui est la version publiée de son travail de these : Kitawaki y est
plusieurs fois abordé, et un chapitre lui est consacré. S’appuyant sur des sources parfois
rares, mais aussi sa grande connaissance de I'ccuvre de Kitawaki, Otani ouvre dans ses
travaux d’intéressantes pistes quant a son étude, et se penche particulierement sur les
« peintures schématiques » dont il analyse les liens avec le climat politique qui a vu leur

création. Il a retrouvé nombre de ses possibles influences, et son article de 2002 tout
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spécialement est d’'une aide précieuse pour tout travail sur le peintre. Otani semble par
ailleurs nourrir un intérét particulier pour la question des vides picturaux dans le travail du
peintre, qu’il est 'un des rares chercheurs a aborder (a plusieurs reprises) mais dont il
n’offre cependant pas d’étude approfondie. Cette question sera particulierement étudiée
dans le présent travail. D’autres spécialistes des avant-gardes japonaises ont publié des
études au sein desquelles des passages sont consacrés a Kitawaki: citons Nihon
shururearisumu gaka ron H K > =)L L7 U A Al F & (Traité sur les peintres
surréalistes japonais, 2006) de Tsuruoka Yoshihisa #5[if] #/A,, et Shururearisumu kaiga to
Nihon - Imeji no juyé to s6z6 > =)L L7 U ALfRE & HAR A A= O Al (La
peinture surréaliste et le Japon - Réception et création d’images, 2009) de Hayami Yutaka
7K 2. D’autres auteurs enfin ont parfois proposé d’intéressants points de vue. Ainsi de
Takiguchi Shiizo, dont un écrit retiendra I'attention : « Kitawaki Noboru shoron » 4bg -/
# (Court essai sur Kitawaki) en 1953. Théoricien du surréalisme, Takiguchi s’intéresse
assez logiquement aux ceuvres de Kitawaki a rattacher a cette tendance, et y pointe une
caractéristique, le « brouillard grisé » (hai.iroché no « kiri » JR58® T5%] ), dont Kitawaki
ceint les différents motifs de ses toiles. Il y fournit aussi une information alléchante : il
semble que les deux artistes aient un temps échangé une correspondance 26, depuis

malheureusement disparue.

Enfin, Kitawaki a également beaucoup écrit, et sa production peut elle-méme étre divisée
en deux parties : ses écrits, publiés ou non, d’'une part ; ses « carnets de notes », d’autre part.
A ces deux catégories, il conviendrait en fait d’en ajouter une troisiéme comprenant aussi
bien les cartes postales que les articles qui ne sont pas de sa plume mais qui retranscrivent

cependant ses propos.

Concernant tout d’abord les articles, Kitawaki en a publié un nombre important depuis le
début des années 1930 : pres de quatre-vingt-dix 27. Parfois tres courts, seulement quelques
lignes, dépassant rarement les dix pages, ils ont pour un nombre important été publiés dans
le Nippon shinbun = - 78 > ¥7#, journal aujourd’hui disparu 28, mais aussi dans diverses
revues spécialisées, également disparues : Mizue 7-5 2. (Aquarelle), Bi no kuni 32 ¥ (Le

pays de la beauté), Atorie 7 ~ U = (Atelier), Bijutsu sekai S5 (Le monde des arts),

26 Voir TAKIGUCHI Shiizo, « Kitawaki Noboru shoron », Ooka Makoto et al. (éd.), Korekushon Takiguchi
Shiizo - 7 - Jikken kobé - Andepandan, Tokyo : Misuzu shoten, 1992, p. 199-200.

27 Voir Kitawaki Noboru ten, op. cit., p. 160-161.

2811 s’agit d’un journal local qui paraissait avant-guerre tous les dix jours, a Kyoto (voir NAKAMURA
Giichi, Nihon no zen.ei kaiga - Sono hanko to zasetu - K no baai, Tokyo : Bijutsu shuppansha, 1968,
p. 73).
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Bijutsu bunka i 3C{l (Arts et culture), ou encore Seikatsu bijutsu “E3EEfT (Vie et arts).
Dans ses écrits, Kitawaki traite de la peinture ou du surréalisme bien siir, mais aussi des
nombreux sujets qui l'ont intéressé ou ont inspiré ses ceuvres. Certains articles sont
également des supports de compréhension, qui viennent en quelque sorte compléter une
ceuvre. Kitawaki publie ainsi en 1937 un article afin d’offrir des explications sur Urashima
monogatari I F4)7% (Lalégende d’Urashima), ceuvre collective qu'il dirige et qui porte sur
le célebre conte du méme nom 29 Ou encore, en 1940, il tente de préciser une toile réalisée
la méme année : (a+b)? imi kozo (a+b)*EM:A#IE (Structure de la signification de (a+b)?
[cat. 181]) 30. Les documents qui ont servi de base a ce travail sont présentés dans la

bibliographie.

Ensuite, en ce qui concerne les carnets de notes (et quelques autres documents qui y seront
ici rattachés), il s’agit effectivement de carnets dans lesquels Kitawaki a noté ses réflexions
au sujet de lectures, pensées, et ou il a développé nombre de ses théories. 1l s’y est aussi
essayé au dessin, et certains sont entiérement consacrés a I'anatomie humaine ou végétale.
Le peintre en a vraisemblablement rédigé bien plus que ceux de formats variables
aujourd'hui conservés au MOMAT. En outre, la plupart ne subsistent semble-t-il qu’'a I’état
de photocopies, certains originaux ayant disparu apres la rétrospective de 1997 31, ce qui ne
permet bien slr pas de profiter des couleurs qu’utilisaient le peintre. Enfin, une difficulté
réside dans le fait que ces carnets ne sont souvent pas datés, et il est de fait parfois difficile
d’estimer leur période de rédaction. En dépit du flou qui les entoure, ces carnets se révélent
de précieux documents et seront utilisés a plusieurs reprises au sein de ce travail. C’est

pourquoi il convient d’apporter quelques précisions a leur sujet 32 :

- carnet n° 1: une petite cinquantaine de pages dans lesquelles le peintre a noté des
informations relatives a ses lectures, sur des sujets variés, la psychanalyse
notamment. Plusieurs indications permettent de le dater de maniére assez précise,

entre la fin de 'année 1947 et le début de 'année 1948 33,

29 Voir KiTAWAKI Noboru, « Urashima monogatari - Shiidan seisaku », Mizue, n° 394, décembre 1937,
p.20-21.

30 KITAWAKI Noboru, « (a+b)2 no imi kozo ni tsuite », Bijutsu bunka, n° 3, avril 1940, p. 29-30.
31 Entretien avec Otani Shogo au MOMAT, le 11 mars 2014, a Tokyo.

32 La numérotation ici proposée, qui sera conservée tout au long de ce travail, ne posséde aucune
signification particuliéere, et ne correspond a aucun ordre chronologique, celui-ci étant justement
difficile a déterminer.

33 En téte d’'une note consacrée a Dali est indiqué « 1948/2 », soit février 1948. Confirmant cette
datation, la note précédente est consacrée a La nausée (1938) de Jean-Paul Sartre (1905-1980), dont
la traduction japonaise parait en 1947. Ajoutons que le peintre établit une chronologie de Sartre, qui
s’étend jusqu’en 1943, ce qui rend évident que le carnet a été réalisé ensuite.
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- carnetne 2 : une quarantaine de pages comprenant de nombreuses notes sur, d’'une
part, les philosophes grecs antiques, d’autre part, quelques peintres et penseurs
occidentaux (Kitawaki réalise méme une frise chronologique présentant les
personnages qui devaient lui sembler les plus importants). En ouverture du carnet,
la mention « 1942. 7. 26 » (26 juillet 1942) permet d’en préciser la période de
rédaction.

- carnet n° 3 : un peu plus de vingt pages de notes et croquis, ou il est notamment
question du Traité des couleurs (1810) de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832).
Quelques croquis évoquent aussi certaines toiles de la fin des années 1930 qui
mettent en scéne des motifs géométriques, ce qui permet de supposer que le carnet
a été rédigé en 1939 ou 1940.

- carnet n° 4 : écrit non publié de Kitawaki (probablement un projet d’article), d'une
dizaine de pages, intitulé « Saigen yori hyogen e» F 8l X U & Bl -~ (De la
reproduction a la représentation). La date de rédaction est inconnue.

- carnet n°5: une cinquantaine de pages portant principalement sur Kyoto
(conception de la ville, cours d’eau qui la traversent, etc.) d’'une part, sur la
divination chinoise d’autre part. Précieux, ce document doit dater de I'avant-guerre,
stirement entre 1939 et 1941 environ, période durant laquelle le peintre traite plus
particulierement de ces thématiques dans ses toiles et ses écrits.

- carnet n°6: une cinquantaine de pages portant entre autres sur l'esthétique
(Emmanuel Kant [1724-1804] notamment). Les premieres pages traitent de
I'opposition « symétrie/asymétrie », ce qui tend a faire penser que le carnet pourrait
avoir été rédigé a la fin des années 1930, peut-étre en 1938 ou 1939 (il consacre en
1939 un article a la question).

- carnetn° 7 : intitulé « Bigaku noto » 36/ — | (Cahier d’esthétique), il comprend
une dizaine de pages, et n’est pas daté. Cependant, plusieurs motifs géométriques
permettent de penser que le carnet a été rédigé en 1939 ou 1940 34.

- carnet n° 8: une quinzaine de pages d’études anatomiques (squelette humain). La
date de rédaction est inconnue.

- carnetn° 9 : soixante-dix pages environ, dans lesquelles Kitawaki a pris en note une
quantité importante d’'informations relatives a ses lectures : ouvrages de Goethe,
philosophie antique et contemporaine (occidentale et japonaise), réflexions sur le

surréalisme, ou encore prises de notes d’articles de la revue Atorie. Plusieurs indices

34 Otani suggere que la date de 1939 est probable (voir OTANI Shogo, « Kitawaki Noboru no "zushiki"
kaiga ni tsuite », Tokyo kokuritsu kindai bijutsukan Kenkyti kiyé, vol. 7, Tokyo : Tokyo kokuritsu kindai
bijutsukan, 2002, p. 33).
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permettent de dater de maniére assez précise ce carnet, dontla période de rédaction
doit correspondre a la premiere moitié de I'année 1938 35. Il s’agit de I'un des
documents les plus intéressants.

- carnet n° 10 : intitulé Géte shikisairon kenkyu 7 —7 %52 (Etude du Traité
des couleurs de Goethe), Kitawaki y traite sur une quinzaine de pages de divers
sujets scientifiques, et pas seulement de I'essai de Goethe contrairement a ce que
suggere le titre 36. Ce document date tres probablement de la méme période que le
précédent, soit environ 1938.

- carnetne 11 : intitulé « Kansatsu noto » #1%% / — b (Cahier d’observations), carnet
d’une soixantaine de pages d’études sur la morphologie botanique, offrant nombre
d’illustrations réalisées a l'aide de crayons de couleurs. Non daté, mais tres
probablement rédigé durant l'immédiat apres-guerre, peut-étre en 1946
(thématiques proches dans des croquis et ceuvres de cette époque). Il s’agit du seul
de ces documents dont la copie conservée est en couleurs.

- carnetne 12 : intitulé « Tosho kashikari oboecho » [XZEE &M (Liste des préts et
emprunts d’ouvrages), ce court document (deux pages) est la liste des ouvrages que
Kitawaki a prétés ou qu’on lui a prétés (quoi, quand et qui) entre novembre 1945 et
décembre 1948. Un document analogue pour la période de 'avant 1945 serait du
plus grand intérét, mais la liste se révele tout de méme précieuse en ce qu’elle
confirme certaines intuitions, notamment relatives a l'intérét du peintre pour le
hasard.

- carnetne 13 : intitulé « Yokyaku kifu ga » ZH1%7 [} (ceuvres vendues et données)
et principalement tenu par Kitawaki lui-méme, il s’agit comme son nom l'indique

d’une liste des ceuvres vendues et données par le peintre.

35 L’auteur y parle de Goethe, et plus précisément du Goethe biologiste de La métamorphose des
plantes (1790), ce qui fait directement écho aux toiles de Kitawaki de la toute fin des années 1930. 11
consacre aussi plusieurs pages au Rire de Bergson, dont une traduction sort précisément en 1938. 11
évoque plusieurs philosophes, et particulierement la question de la contingence. Précisons encore
que Kitawaki traite a plusieurs reprises dans ce carnet du surréalisme ou d’artistes surréalistes, ce
qui pourrait encore correspondre a la fin des années 1930. Enfin, et surtout, il fait plusieurs allusions
a des contenus publiés durant cette méme année dans la revue Atorie : il parle de Picasso, qui fait
justement!’objet d'un numéro spécial de larevue en janvier 1938 ; évoque la technique de la tempera,
et intitule sa prise de note « Tempera ga giho » 7 > X7 [Hi#;i£ (Technique de la tempera), c'est-a-
dire exactement comme un article qui parait dans le numéro d’avril 1938 de la revue (p. 68); il
évoque enfin clairement, a la toute derniere page du carnet, le numéro de juin 1938 de cette méme
revue.

36 Otani a réalisé de ce document un trés utile déchiffrage.
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- carnet n° 14 : il ne s’agit pas a proprement parler d’'un carnet, mais d’'un courrier
daté du 10 avril 1941 adressé a son ami Komaki Gentaro : Otani Shogo a réalisé de

ce document une transcription, jointe a I'original.

Organisation de cette étude

Ce travail est articulé en trois parties. La premiere, qui s’ouvre sur une courte biographie de
Kitawaki, a pour objet de présenter les avant-gardes japonaises qui ont précédé I'arrivée du
surréalisme au Japon, puis I'évolution de ce mouvement, d’abord dans la littérature, ensuite
dans la peinture. Nous essayons de montrer quels ont été les apports directs ou indirects
des bretonniens, la réception par les Japonais, et les différents types de surréalismes qu'’ils
ont faconnés. Suivant un cheminement chronologique, de la fin des années 1920 au début
des années 1940, ce travail nous semblait nécessaire pour deux raisons : cette remise en
contexte est indispensable a la bonne compréhension de I'ceuvre de Kitawaki, et une telle
étude n’existe aujourd’hui pas en francais. L’accent est principalement porté sur le
surréalisme japonais et offre, outre le travail de Kitawaki, plusieurs présentations détaillées
d’interprétations plus personnelles du surréalisme au travers du travail de Koga, Takiguchi
ou encore Fukuzawa Ichiro &1 —Ef (1898-1992). Une place importante est enfin réservée
ala question de I'universalité et de la synthése dans le domaine des avant-gardes, qui sous-

tendent les réflexions de Kitawaki.

La deuxieme partie a pour objet de permettre au lecteur de découvrir, de maniére guidée
mais par lui-méme, I'ceuvre et la pensée de Kitawaki. En d’autres termes, nous souhaitons
donner a voir et entendre le peintre et son ceuvre. Elle est divisée en deux sous-parties. Dans
la premiere, quatre articles écrits par le peintre et publiés durant la période des « peintures
schématiques » sont présentés, traduits et analysés. Ils traitent de thématiques majeures
dans le travail du peintre, et permettent de mieux comprendre son ceuvre. De nombreux
extraits d’autres écrits de Kitawaki sont présentés et traduits tout au long de ce travail, mais
ceux-la le sont de maniére bien plus approfondie. Kitawaki a beaucoup écrit : cette activité
n’était pas accessoire, et une place importante nous semble donc devoir lui étre consacrée.
Ensuite, dans une seconde sous-partie, plusieurs ceuvres significatives et représentatives
des « peintures schématiques » sont présentées et analysées, et diverses précisions quant a
leur contexte de réalisation sont offertes. Nous nous penchons aussi sur la question de la
japonité chez les artistes japonais de cette époque, indissociable de la montée du
nationalisme et de la politique expansionniste, depuis les années 1930 jusqu’a la fin de la

Seconde Guerre mondiale. Leur travail, plus précisément celui de Kitawaki, ne peut se
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comprendre sans une analyse plus large, mais aussi plus fine, du contexte sociohistorique.
La question des rencontres avec des intellectuels ou des artistes, mais aussi le climat

particulier de Kyoto dans les années 1930, devra étre précisée.

La troisieme partie enfin précise la question de l'universalité chez Kitawaki, et les
différentes tentatives mises en ceuvre pour essayer d'y parvenir. Y sont présentées les
diverses influences du peintre, et la maniére dont il les a mélées dans ses toiles comme ses
écrits pour tenter de replacer 'homme dans l'univers. Les expérimentation du peintre
s’appuient sur d’autres tentatives antérieures, aussi variées que le travail scientifique de
Goethe, les théories mathématiques ou les réflexions se penchant sur la question de la
contingence chez le philosophe Kuki Shuizo /L) & (1888-1941), ou encore ses emprunts
au surréalisme et a la peinture traditionnelle chinoise. Nous avons souhaité mettre I'accent
sur un point particulier du travail de Kitawaki, qui est a nos yeux majeur dans son ceuvre et
n’a pourtant été quasiment pas abordé : celui de son rapport au vide pictural, du réle que

cette omniprésente absence visible joue dans ses compositions.

Ces trois parties ont pour objectif de parvenir a répondre aux deux questions qui sont a la
base de ce travail. Qu'en est-il, et dans quelle mesure, de I'appartenance de Kitawaki au
surréalisme ? Et de quelles manieres, et avec quels objectifs, s’est-il attaché al’établissement
d’'un systéme universalisant s’appuyant principalement, mais pas uniquement, sur

I’expression picturale ?

On trouvera en annexe du présent travail un catalogue des ceuvres du peintre, ainsi qu'une
liste des ouvrages cités par Kitawaki dans ses écrits, permettant de se faire une meilleure
idée des centres d’intéréts et influences qui étaient les siens. Concernant plus
spécifiquement le catalogue, la question de I'exhaustivité est délicate, puisqu’il apparait vite
évident que de trés nombreuses ceuvres de Kitawaki ont disparu, en laissant parfois fort
peu de traces. Mais c’est aussi et avant tout la définition méme « d’ceuvre » qui mérite d’étre
précisée. Alors que les huiles et collages ou croquis de Kitawaki s'imposent sans probleme
comme des ceuvres a part entiére, comment considérer les objets, photographies,
coquillages et autres morceaux de bois - dont certains sont aujourd’hui encore conservés
dans les musées, et méme exposés 37 - qui ont servi de modeles ou de supports a des toiles ?
Concernant les objets, le peintre leur accordait une importance particuliére et il semble
impossible de ne pas les considérer comme des ceuvres a part entiére. A 'image des

bretonniens, Kitawaki ne se contente pas de les collectionner et de les utiliser dans ses

37 Le MOMAT présentait ainsi en mars 2014, au sein de I'exposition permanente, deux objets de bois
de Kitawaki.
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créations : il les expose, et va jusqu’a organiser en 1938 la premiére exposition d’objets
surréalistes a Kyoto, qu'il nomme Salle d’observation de la surréalité (Chagenjitsusei
kansokushitsu 51 SE MBI 28). Malgré une courte carriére, la production de Kitawaki est
conséquente, et ce sont environ 270 ceuvres qui sont ici présentées - dont ne subsiste
parfois qu’un titre, parfois qu’'une illustration -, dont un tiers environ a disparu. Pour
chacune, le plus possible de détails est offert (date de réalisation, technique, dimensions,
localisation, etc.). Il s’agit a ce jour de la présentation la plus compléte, puisque le catalogue
de la rétrospective du MOMAT présentait un peu plus de 160 pieces (auxquelles il faut
cependant ajouter les titres de trées nombreuses autres). Ce travail, qui a pour objet de
permettre de mieux comprendre I'ceuvre de Kitawaki comme une continuité plus que
comme une suite de ruptures, pourra servir de support a toute future étude sur le peintre

et son ceuvre.
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Partie 1. Ambitions universalistes

du surréalisme

Avant de présenter en détail le surréalisme tel qu'il est né en France d’abord, tel qu’il s’est
développé au Japon ensuite, il convient de présenter Kitawaki, de sa naissance jusqu’a
I'époque qui précéde directement son intérét pour le mouvement, ce qui nous permettra de

mieux saisir sa compréhension du surréalisme, et la production artistique qui ft la sienne.

1.1 Kitawaki Noboru : précisions biographiques

Kitawaki Noboru nait le 4 juin 1901, a Nagoya !. Lorsqu’il a huit ans, son pére, Kitawaki
Shotaro - KEFE, quitte le Japon pour la Corée. En 1910, le jeune homme part vivre auprés
du cousin germain de son pére Hirose Mitsumasa /A 3#iii IF (1859-1928) et de sa femme
Utako &K1~ (1879-1952), dans la résidence qu'ils occupent a Kyoto et qu'il ne quittera plus,
aujourd'hui connue sous le nom de Koseiin B3¢ (ou JA7EPE). Mitsumasa est le fils ainé
de Hirose Saihei JA#H 5 (1828-1924), lui-méme frére ainé de Kitawaki Denji 7%, le pére
de Kitawaki Shotaro. Aprés avoir débuté dans I'activité miniere dont il gravira les échelons,
Saihei devient en 1877 chef du conseil d'administration du conglomérat Sumitomo FEA 2,

groupe industriel né a Kyoto au début du xvire siécle, rapidement étendu a Osaka, et qui s’est
a ses débuts principalement développé dans le commerce, I'activité miniére puis les services

financiers 3. Quant au Koseiin, il a servi par le passé de résidence secondaire au puissant fief

1 Pour de plus amples précisions biographiques, on se tournera principalement vers deux ouvrages :
NAKAMURA Giichi, Nihon no zen.ei kaiga - Sono hanké to zasetu - K no baai, Tokyo : Bijutsu shuppansha,
1968 ; et Kitawaki Noboru ten, Tokyo : Tokyo kokuritsu kindai bijutsukan, 1997 (particulierement la
chronologie p. 144-159).

2 Né Kitawaki (son pére se nomme Kitawaki Risaburo 4L = Hi), Saihei travaille dés I'enfance avec
son oncle Kitawaki Jiemon At/ #4519 dans la mine de cuivre de Besshi 5/, principalement
exploitée par Sumitomo, dont il devient en 1865 administrateur général, et qu'il va grandement
moderniser au début des années 1870 grace a I'aide d’'un ingénieur qu'’il fait venir de France : Bruno
Louis Larroque (1836-1883). Adopté par Hirose Giemon /A4 ##F, celui-ci donne a Saihei son
nom. Concernant l'origine du nom de famille Kitawaki, Mitsumasa explique dans la biographie de son
pere qu'il rédige que 'un des ancétres de la famille se nommait Wakimoto Jironarushige (?) A<k
BB A%EE, et eut deux fils : I'ainé obtint comme nom Kitawakimoto 4t/ 7 (littéralement : « Wakimoto
du nord »), ensuite abrégé en Kitawaki (voir HIROSE Mitsumasa, Saihei iseki, Ehime: Hirose
Mitsumasa, 1926, p. 5 [premiére partie])

3 Devenu Sumitomo Group (Sumitomo guriipu {7/ 7' /L-— 7%, il s’agit aujourd'hui d’un gigantesque
conglomérat actif dans les secteurs d’activités les plus divers.
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de Satsuma (Satsuma-han %) 4. Les époux Hirose, qui n’ont pas d’enfants, élévent
Noboru comme leur propre fils, veillant a ce qu’il ne manque de rien. A I'abri du besoin, il
pourra quasiment toute sa vie durant se consacrer pleinement a la peinture en dehors de
toute préoccupation pécuniaire : la question de la rentabilité financiere de son activité ne se
pose donc pas dans les mémes termes que pour nombre d’autres peintres de son époque.
Le jeune garcon entame sa scolarité au sein du college privé Doshisha (Doshisha chiigakko
[l &L 524%), A Kyoto, établissement qui dépend de la prestigieuse université chrétienne

du méme nom, mais interrompt ses études apres deux années seulement.

A dix-huit ans, en février 1919, il intégre I'école de dessin de Kanokogi Takeshiro JiE 1K
Bl (1874-1941), peintre occidental ayant beaucoup voyagé, notamment trois fois en France
ou il a suivi I'enseignement de Jean-Paul Laurens a I’Académie Julian. Depuis son retour de
Paris, le peintre entretenait des relations avec la famille Sumitomo, et il est possible de
supposer que le choix de Kanokogi ait été guidé et favorisé par Mitsumasa, qui travaille
comme son pére pour le conglomérat Sumitomo 5. Kitawaki apprend les bases du dessin et
s’exerce notamment a la reproduction de bustes en platre, dont des réminiscences
habiteront certaines de ses ceuvres bien des années plus tard. Cependant, il abandonne ses
études en 1921, a l'occasion de sa conscription, et va alors relativement s’écarter de
I'activité artistique. Il conserve toutefois certainement intact son intérét, et publiera en
1929 des illustrations pour le Dashisha shinbun [R5 #1571, édité par I'établissement avec
lequel il est donc permis de supposer qu’il a conservé certains liens. Celles-ci sont
certainement les plus anciennes de Kitawaki dont il reste aujourd'hui trace [cat. 1-4]. A cette
époque, il assure l'intendance de la famille Hirose, s’occupant par exemple de la gestion de
diverses taches financieres. Nakamura y voit I'origine du caractére méticuleux, précis, que
le peintre développera dans ses ceuvres. Mitsumasa décede en 1928. En décembre 1927,
Kitawaki épouse Wakamori Kane #5 £%7>42. Ils donnent naissance en 1930 a une fille

prénommeée Kyoko 51, mais celle-ci décéde peu aprés. La méme année, il reprend ses

études artistiques ¢, en intégrant I'école du peintre Tsuda Seifu # FH & #i (1880-1978), qui

4 Concernant le Koseiin et les personnes en lien avec son histoire, on consultera le site Internet qui
lui est consacré : http://kouseiin.org/ [lien valide au 5 aofit 2017].

5 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 31.

6 11 existe tres peu d’informations sur l'activité du peintre pendant les neuf années durant lesquelles
il demeure éloigné de la peinture, et moins encore d’explication a ce sujet. Majella Munro laisse
entendre qu’il aurait durant cette période été dans la garde impériale, ce qui expliquerait cet
éloignement, mais cette information n’est référencée nulle part ailleurs, et il n’a pas été possible de
la vérifier (voir MUNRO Majella, Communicating Vessels - The Surrealist Movement in Japan, 1923-1970,
Cambridge : Enzo Press, 2012, p. 137).
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fut lui-méme éléve d’Asai Cha & H & (1856-1907). Il s’agit d’'une rencontre qui marquera
fortement la premiere partie de la carriere du jeune peintre, et sur laquelle il convient de

s’arréter un peu.

Originaire de Kyoto, Tsuda part pour la France en 1907 en compagnie de Yasui Sotaro Z¢J:
£ KER (1888-1955). A Paris, les deux peintres fréquentent également I’Académie Julian.
Aprés son retour au Japon, Tsuda participe en 1914 a la création de la Nika-kai _F} =
(Deuxiéme section) 7. En 1925, il établit a Kyoto son école de peinture de style occidental, et
présente I'année suivante, lors de la treiziéme exposition de la Nika-kai, une ceuvre intitulée
Kawakami hakase z6 7] _E18 4% (Portrait du professeur Kawakami). Il s’agit d’'un portrait
de son ami, I'économiste marxiste Kawakami Hajime {i[_-Z& (1879-1946). En 1928, Tsuda
installe son école dans un autre quartier de Kyoto, au sud-est de I'endroit ou réside Kitawaki,
et organise la premiére exposition de I'établissement. L’année suivante, en parallele de la

deuxiéme exposition, Tsuda lance la revue de I'école : Fytizan 7 = —% > (Fusain).

Suite A « I'incident du 15 mars [1928] » (san ichi go jiken = « — . =#{}), au cours duquel le
gouvernement japonais réprime et arréte nombre de communistes et socialistes, Kawakami
est exclu de I'Université de Kyoto. Il part alors pour Tokyo, ou il se présentera en 1930
comme candidat a la Diéte, avec le soutien de Tsuda 8. A cette époque, l'intérét du peintre
pour l'art prolétarien se reflete dans ses toiles. Ses ceuvres, les séminaires, mais aussi les
articles qu'il écrit pour Fyiizan, prennent la méme coloration. Pour Tsuda, un peintre doit
étre ancré dans son époque, et ses créations en étre le reflet, ce qu’illustre une ceuvre telle
que Giseisha $&VE3 (La victime ; voir page suivante) qu'il réalise en 1933, en réaction a la
mort la méme année de I'écrivain prolétarien Kobayashi Takiji /NMkZ5 — (1903-1933),
torturé a mort par la police 9. Le peintre écrira lui-méme plus tard qu'il avait « commencé

avec le souhait de réaliser quelque chose qui puisse rivaliser avec I'image du Christ en

7 A I'image de ce qui avait été réalisé pour le nihonga, pour laquelle deux sections avaient été créés,
certains artistes yoga souhaitaient également que soient distinguées les peintures académiques des
ceuvres plus modernes, que celles-ci ne soient pas jugées avec les criteres de celles-1a. Ils s’éloignent
alors du Salon officiel (Bunten 3L/, rebaptisé aprés-guerre Nitten H /&), pour fonder en 1914 la
Nika-kai.

8 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 38.

9 Alors que la pression sur les mouvements prolétariens s’accentue, Kobayashi est arrété en 1933 et
meurt au commissariat de Tsukiji, a Tokyo, vraisemblablement des tortures dont il fut victime. Tsuda
parvient quant a lui a cacher la toile (grande : prés de deux métres de longueur sur un de largeur)
lors d’une perquisition de la police a son domicile, le 19 juillet 1933. Elle fait aujourd'hui partie de la
collection du MOMAT. Voir a ce propos le récit que fait le peintre de cet événement, dans TSUDA Seifu,
Régaka no issho, Tokyo : Chid koron bijutsu shuppan, 1963, p. 573-577.
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croix 19 », ce qui laisse imaginer I'importance qu'il attribuait a I'événement comme a la toile,
et plus généralement au role qui devait pour lui étre celui de I'art. Tsuda rejette I'art pour
l'art, et cette conception se retrouvera chez Kitawaki. C’est peu avant ces événements, en

avril 1930, que celui-ci integre I'école de Tsuda.

Au sein de son école, Tsuda s’entoure de tres nombreux collaborateurs : les peintres Kuroda
Jutaro 52 B AHS (1887-1970) ou Koga Harue, I'historien de I'art Inagaki Takao #i 4 JEfH
(1894-1966), ou encore les philosophes Miki Kiyoshi — A& (1897-1945) et Watsuji
Tetsuro 13t #7 BB (1889-1960). Le succés de I'établissement, qui comprend alors une
cinquantaine d’éleves, s’explique notamment par le fait que Tsuda était un membre
fondateur de la Nika-Kkai : les étudiants devaient en effet aspirer a présenter leurs ceuvres
lors des expositions du groupe. Mais la liberté de création souhaitée par Tsuda dans les

toiles de ses éleves apparait aussi comme une clef de ce succes.

0 T+F280x ) A MRICHIEHT 202 b DI LWV EWSHEEZFFOT, ZOEICED
M7=, | (TsuDA Seifu, op. cit., p. 575).

11 Photographie de la toile Giseisha prise le 4 septembre 2015, au MOMAT. La source des illustrations
présentées dans ce travail est chaque fois précisée en note, comme ici, sauf pour les ceuvres de
Kitawaki qui proviennent majoritairement - sauf exceptions alors également précisées - de deux
sources : Kitawaki Noboru ten, Tokyo: Tokyo kokuritsu kindai bijutsukan, 1997, et la base de
données sur Internet Dokuritsu gyosei hojin - Shozoku sakuhin s6gé mokuroku tanken shisutemu ##
SATBUE NESL L EE FTEm G H &M% v A7 A (Systeme de recherche unifié des
catalogues des collections des musées d’art nationaux de I’Agence administrative indépendante).
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Au déces de I'artiste Maeta Kanji 81 FH {5 (1896-1930), Tsuda ouvre dans I'atelier demeuré
vacant une deuxieme école, a Tokyo, et est bientot rejoint par la moitié de ses éleves de
Kyoto. L’antenne de la capitale est alors consacrée a I'apprentissage du yoga, alors que celle
de Kyoto est plutét dédiée a la recherche, et principalement administrée par ses éléves.
Tsuda ne se rend plus dans le Kansai (région de Kyoto, Osaka, Kobe) qu'une fois par mois
environ, pour y transmettre ses instructions. En avril 1931, il offre a Kitawaki de devenir
membre de I'établissement de Kyoto, non plus en qualité d’éleve mais de collaborateur, qu’il
administrera en son absence 12. Une troisiéme école ouvre a Nagoya en 1932, portée par
Shimozato Yoshio TR/ (1907-1981). Cependant, les trois ferment de maniére assez
abrupte en aotit 1933, le mois qui suit I'arrestation de Tsuda, suspecté de s’investir dans des
mouvements de gauche. Il lui est surtout reproché d’avoir abrité chez lui Kawakami, qui
était en fuite, et est pour cette raison emprisonné pendant deux semaines. Celui-ci va alors
se « réorienter » (tenko ¥z 13), 2 'image de Kawakami bien qu'il nie tout lien entre les deux
décisions 14, puis se tourner vers le nihonga, ce qui sonne la fin de son école de peinture de
style occidental. Il s’écarte également de la Nika-kai 15. A cette époque, la pression sur les
mouvements prolétariens (et les artistes affiliés ou suspectés de I'étre) se renforce 16,
entrainant de tres nombreuses « réorientations » qui, si elles résultent clairement parfois
de pressions, ont aussi pu étre initiées en amont par les intéressés eux-mémes afin d’éviter

d’étre inquiétés.

12 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 41.

13 Difficile a traduire, on trouve en francais des équivalents tels que « réorientation » ou
« conversion » idéologique, politique, artistique ou sociale. Il s’agit, sous la pression des autorités, de
renoncer a des engagements et idées le plus souvent de gauche. Sur le concept de tenko, voir
FAUCONNIER Brice, Tenko #x/7] : va-et-vient, convergences et changements idéologiques dans le Japon
des années 1920-1950, thése de doctorat, Paris : INALCO/CE], 2002.

14 Voir « "Kawakami Hajime hakase no tenko to innen wa nai" "Uchi e kaettara tsumetai biru wo » to
kaiho no Tsuda gahaku wa kataru" » [{i] FEEE L #Rm) & [KfxiX7ev)  TREANFo7obmune —
Vi | RO EEEi{E5E S (« Aucun lien avec le tenkd de Kawakami Hajime » « Une fois chez moi,
[je me servirai] une biére fraiche », raconte le grand peintre Tsuda apreés sa libération), Asahi shinbun
#] H #ri (édition de Tokyd), 8 aoiit 1933 (édition du soir), p. 2.

15 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 46 ; et YAMADA Satoshi, « Nenpu (Shimozato Yoshio) » 3 (F4%
*EME)  (Chronologie [Shimozato Yoshio]), dans YAMADA Satoshi (éd.), Eikyu, Shimozato Yoshio -
Renzu no avangyarudo, « Korekushon Nihon shururearisumu », vol. 14, Tokyo : Hon no tomo sha,
2001, p. 322.

16 En mai 1933, un événement illustre particuliéerement ce durcissement : I « incident de I'Université
de Kyoto » (Kyadai jiken 32 KE4), ou « incident de Takigawa » (Takigawa jiken {#)!|$44:), du nom
d’un enseignant de la faculté de droit de cette méme université, Takigawa Yukitoki %I =2 = (1891-
1962). Le premier ministre de 'époque, Hatoyama Ichiro M5 (L—RR (1883-1959), décrétant que les
écrits et théories de Takigawa sont d’influence marxiste, I'interdit d’enseignement. Solidaire, le corps
enseignant et étudiant proteste fortement contre cette atteinte aux libertés, la mobilisation
dépassant largement le cadre de I'ancienne capitale.
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Entre les 20 et 24 mai 1931 a lieu a Tokyo, dans la galerie du quotidien Asahi shinbun, la
quatrieme exposition de peinture de style occidental de I'école de Tsuda (Tsuda Seifu juku
yoga tenrankai {#: H 5 R ZA7E ] & & 2% ). Kitawaki y présente trois ceuvres, intitulées
sobrement Paysage A, Paysage B et Paysage C 17. A 'occasion de la cinquiéme exposition de
I’école de Tsuda, qui se tient du 4 au 8 mai 1932 a Tokyo, puis du 27 au 28 mai a Kyoto,
Kitawaki présente une toile intitulée Uramachi Z£H] (Quartier populaire [cat. 16]). Du
3 septembre au 10 octobre de la méme année, deux de ses ceuvres sont retenues pour la dix-
neuvieme exposition de la Nika-kai, au Musée des beaux-arts de Tokyo (Tokyo-fu bijutsukan
HHUMSEINER) : Mato ~— b (Le marché [cat. 27]) et Kokyo 545 (Le pont [cat. 17]) 8. 11
s’agit de la premiere exposition véritablement importante durant laquelle Kitawaki expose
ses travaux. Il participe ensuite, au mois de septembre, a la fondation de I’Association de la
peinture occidentale de Kyoto (Kyoto yoga kyokai FUER £ Hi1#), dont la premiére exposition
se tient du 19 au 21 novembre. Le peintre y expose cinq toiles : Shirokabe no ie HEED 5
(Maison aux murs blancs [cat. 19]), Kogai no hashi 284+ ®#& (Pont de banlieue [cat. 20]),
Zasshi wo yomu H5E % Hide (Lecture d’'une revue [cat. 21]), Yamakage fiikei [LI[2)& 5 (Vue
de l'ubac [cat. 22]), et Hachijo fikei J\ 55 & 5 (Vue de Hachijo [cat. 23] 19). Ces ceuvres
montrent l'influence de Tsuda sur le style de Kitawaki 20. I s’éloignera de la peinture
prolétarienne au fil des années, mais les toiles de la premiere moitié des années 1930
demeureront marquées par un style académique, jusqu’au tournant surréaliste que prend

son ceuvre a partir des années 1936-1937.

De maniére générale, les toiles de Kitawaki s’assombrissent pendant cette période, et le ciel,
lorsqu’il est dépeint, est rarement d’'un bleu azur. Peut-étre faut-il y voir une influence du
peintre Suda Kunitaro 78 H [ KEF (1891-1961), dont il se rapproche alors. Malgré un
intérét bien plus précoce pour l'art, et un talent certain qui s’exprime rapidement (ses
premiers dessins et aquarelles sont antérieurs a 1910, et il réalise ses premiéres huiles aux
alentours de 1914), Suda expose ses premiéres toiles relativement tard, en 1932, alors qu'’il

a déja quarante et un ans. Celles-ci se caractérisent de maniere assez systématique par des

17 Fiikei A JE7: A (Paysage A), Fikei B JE. 5 B (Paysage B), et Fiitkei C J& 5 C (Paysage C) [cat. 13-15].
Du fait de leur titre, qui pourrait correspondre a nombre d'ceuvres de Kitawaki, elles sont
difficilement identifiables, mais il est probable qu’elles aient ensuite disparu, comme bon nombre de
ses travaux. L’exposition se déplacera ensuite, du 8 au 12 juin, au septiéme étage du grand magasin
Daimaru.

18 [ 'exposition se déplace ensuite a Osaka, du 28 octobre au 9 novembre, mais seule la seconde ceuvre
y est présentée.

19 Nom d’un quartier au sud de la gare de Kyoto.

20 A I'exception de deux d’entre elles, Uramachi et Mato, toutes ces ceuvres ont disparu.
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teintes trés sombres, et des contours pour ainsi dire jamais clairement définis, a 'opposé
des diverses ceuvres occidentales qu'il reproduit (Titien, Le Greco, Tintoret ou encore Goya),
non sans talent, durant son séjour en Europe (a Madrid principalement) entre 1919 et 1923.
Cette question des contours volontairement laissés flous n’est pas sans évoquer l'une des
constantes du nihonga, le morotai [EREFK 21 (style vaporeux), qui consiste justement a les
rendre insaisissables, jusqu’a les confondre parfois avec I'arriére-plan. Les ceuvres de Suda
sont également a rapprocher de celles que commence de peindre Kitawaki durant la
premiére moitié des années 1930, et I'influence du premier sur le second est parfois assez
évidente ; et ce de maniére relativement durable : ainsi, une toile de 1936, Meian sanrafu B/}
i —#% (Trois nus, clair-obscur [cat. 86]) évoque une ceuvre légérement antérieure de
Suda, Shajo V% (Fille, 1934) 22. Autre exemple, il semblerait que Kitawaki ait modifié une
ceuvre de 1937, Dansomen W& f (Faille [cat. 96]), supprimant sur la gauche de la toile un
arbre nu qui ne convenait pas a Suda pour le remplacer par le panneau de signalisation qui

y apparait aujourd'hui 23.

Apreés sa premiere exposition, Suda participe en octobre 1933 a la fondation du Centre de
recherches de Kyoto sur I'art indépendant (Dokuritsu bijutsu Kyoto kenkytijo JH 37 3£ 7L
AAFSEPT). Ce groupe, dont sont notamment membres Imai Shigeru 4 %% (1910-1991),
Komaki Gentaro /INMEFEKER (1906-1989) mais aussi Kitawaki 24, est fortement marqué par
la personnalité et le travail de Suda. Kitawaki, qui l'intégre des son ouverture, en est le
principal animateur : il prend en charge les cours de dessin, dispensés en soirée uniquement.
Indépendant dans son fonctionnement, le Centre de recherches recoit cependant
réguliéerement la visite d'un artiste accompli, qui prodigue aux éleves conseils et
instructions. A 'image de Suda qui I'intégre 'année suivante, ou de Satomi Katsuzé H. F.Jp

J&% (1895-1981) qui participe a sa fondation en 1930 25, et  I'exception de certains (Migishi

Kotard — =4 KEB [1903-1934] par exemple), ces artistes sont pour la plupart membres

21 La graphie morétai 5 HE, plus rare, est également possible. Les représentants les plus célébres
de ce style sont Okakura Tenshin [if] & X[ (1863-1913), Yokoyama Taikan 4|11 X%} (1868-1958),
ou plus récemment Higashiyama Kaii % [LI/#5% (1908-1999).

22 Voir OTANI Shogo KA &, « Kage kara yomitoku - Kitawaki Noboru » 7> b i g < AL 5
(Saisir le sens depuis I'ombre - Kitawaki Noboru), dans In.ei raisan - Kokuritsu bijutsukan korekushon
ni yoru, Tokyo : Kokuritsu bijutsukan, 2010, p. 93.

23 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 86.

24 En tout apparemment soixante-quatre membres, ainsi que le précise le premier numéro de Towaru
U —/L (Toiles), la revue éditée par la groupe (voir ibid., p. 52-53).

25 L'influence du travail de Satomi se ressent sur certaines des premieres toiles de Kitawaki,
particulierement en ce qui concerne plusieurs portraits que produit ce dernier autour de 1933.
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de I'Association de I'art indépendant (Dokuritsu bijutsu kyokai 7 37 30717 23), importante
association basée dans le Kanto B # (région géographique ou se situent notamment Tokyo,
Yokohama), dont le groupe qu’anime Kitawaki semble de fait assez clairement se réclamer.
Le réle de ce dernier dans la vie du groupe de recherche se fait particulierement ressentir
lorsqu’il décide de le quitter, en 1939, pour intégrer 1’Association de la culture artistique
(Bijutsu bunka kyokai 07 3C{L1#%3). Ce départ, alors fortement critiqué par Suda, sonne
comme une sorte de rupture d’avec ce dernier, dont Kitawaki pouvait souhaiter
s’affranchir 26. Plus largement, il est probable que Kitawaki se sent trop a I’étroit aussi bien
dans le surréalisme que l'influence de Suda, et qu’il veuille élargir ses horizons; ce
qu'illustrent les recherches qu’il méne depuis quelques années déja dans les domaines les
plus divers. Les toiles du peintre, qui pendant cette période avaient clairement recu
I'influence de Suda, marquant un premier tournant apres celle de Tsuda, prennent dés lors

un nouveau chemin encore : celui du surréalisme.

1.2 Introduction au(x) surréalisme(s)

La question du surréalisme japonais, et la compréhension qu’en eut Kitawaki, ne peuvent
étre traitées sans tout d’abord préciser ce qu’est de maniere plus large le surréalisme. En
France, celui-ci apparait souvent comme un courant assez unifié, mais son histoire est a
I’évidence bien plus complexe. Trés différente au Japon, la situation présente elle aussi un
caractere fragmenté, et une unité qui n’est qu'apparente. Aussi, 'opposition d'un
surréalisme occidental et d'un surréalisme japonais apparait rapidement comme erronée :
le terme de « surréalisme » recouvre, de part et d’autre, des réalités multiples. Penchons-

nous tout d’abord sur les origines du mouvement.

Selon la définition retenue, il parait parfois bien difficile de rattacher au mouvement
surréaliste nombre d’artistes japonais qui, pourtant, s’en réclament. Dans le premier

Manifeste du surréalisme (1924), Breton donne du mouvement la définition suivante :

SURREALISME, n. m. Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit
verbalement, soit par écrit, soit de toute autre maniere, le fonctionnement réel de la pensée.
Dictée de la pensée, en 1'absence de tout contrdle exercé par la raison, en dehors de toute
préoccupation esthétique ou morale.

ENCYCL. Philos. Le surréalisme repose sur la croyance a la réalité supérieure de certaines
formes d’associations négligées jusqu’a lui, a la toute-puissance du réve, au jeu
désintéressé de la pensée. 1l tend a ruiner définitivement tous les autres mécanismes
psychiques et a se substituer a eux dans la résolution des principaux problémes de la vie.
Ont fait acte de SURREALISME ABSOLU MM. Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive, Crevel,

26 Voir ibid., p. 51-55 et 118-121.
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Delteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon,
Soupault, Vitrac. 27

Il précisera ensuite cette notion d’automatisme, véritablement constitutive du mouvement,
opposant d'une part un automatisme graphique ou verbal et, d’autre part, un automatisme
davantage centré sur la pensée, qui vise a plonger dans le réve ou l'inconscient pour en

présenter les images. A propos du premier, Breton précisera plus tard (1941) :

L’automatisme, hérité des médiums, sera demeuré dans le surréalisme une des deux
grandes directions. [...] Je soutiens que l'automatisme graphique, aussi bien que verbal,
sans préjudice des tensions individuelles profondes qu’il a le mérite de manifester et dans
une certaine mesure de résoudre, est le seul mode d’expression qui satisfasse pleinement
I'ceil ou l'oreille en réalisant I'unité rythmique (aussi appréciable dans le dessin, le texte
automatique que dans la mélodie ou dans le nid [d'un oiseau]), la seule structure qui
réponde a la non-distinction, de mieux en mieux établie, des qualités sensibles et des
qualités formelles, a la non-distinction, de mieux en mieux établie, des fonctions sensitives
et des fonctions intellectuelles (et c’est parla qu'il estle seul a satisfaire également 'esprit).
[...] Une ceuvre ne peut étre tenue pour surréaliste qu’'autant que l'artiste s’est efforcé
d’atteindre le champ psychophysique total (dont le champ de conscience n’est qu'une faible
partie). 28

Quant a la seconde orientation, centrée sur le réve et I'inconscient, elle est illustrée par les
premiéres toiles de Giorgio de Chirico (1888-1978), tant prisées des surréalistes: la
« fixation en trompe-1'ceil des images du réve ». Elles semblent encore appuyer cette autre
affirmation du fondateur du surréalisme qui jugeait dés 1928 parfaitement inacceptable
pour un artiste de consacrer son talent a dépeindre ce qui l'entoure, et terminait,
péremptoire : « L'ceuvre plastique [...] se référera donc a un modeéle purement intérieur, ou
ne sera pas 29 ». Toutefois, bien que constitutive elle aussi du mouvement, et reconnue
comme telle par les surréalistes, cette « fixation en trompe-I'ceil des images du réve » sera

bientot délaissée par Breton, en ce qu’elle trompe - justement - I'ceil, et s’est d’apres lui

27 BRETON André, Manifeste du surréalisme, dans BRETON André, Manifestes du surréalisme, Paris :
Gallimard, coll. « Folio - Essais », 2010, p. 36-37.

28 BRETON André, Genese et perspective artistiques du surréalisme, dans BRETON André, Le surréalisme
et la peinture, Paris : Gallimard, coll. « Folio - Essais », 2013, p. 94-96.

29 « Certes la sensibilité humaine peut conférer a 'objet d’apparence la plus vulgaire une distinction
tout a fait imprévue ; il n’en est pas moins vrai que c’est faire un piétre usage du pouvoir magique de
figuration dont certains possedent I'agrément que de le faire servir a la conservation et au
renforcement de ce qui existerait sans eux. Il y a la une abdication inexcusable. Il est impossible en
tout cas, dans I’état actuel de la pensée, alors surtout que le monde extérieur parait de nature de plus
en plus suspecte, de consentir encore a pareil sacrifice. L'ceuvre plastique, pour répondre a la
nécessité de révision absolue des valeurs réelles sur laquelle aujourd’hui tous les esprits s’accordent,
se référera donc a un modeéle purement intérieur, ou ne sera pas. » (BRETON André, Le surréalisme et
la peinture, dans ibid., p. 15).
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«avérée a 'expérience beaucoup moins slire [pour parvenir au champ psychophysique

total] et méme abondant en risques d’égarement 30 ».

Enfin, parmi un nombre trés important de descriptions possibles, celle de Meyer Schapiro

(1904-1996) qui ajoute quant a lui en 1937 :
Les concepts qui sous-tendent I'art abstrait ont profondément imprégné 'ensemble de la
théorie artistique, y compris celle de ses adversaires du début; les mémes écoles qui
réfutent I'abstraction en appellent a I'absolu et aux sources pures de I'art, qu'il s’agisse de
I’émotion, de la raison, de I'intuition ou du subconscient. Ainsi, les peintres « objectifs »
tendent-ils vers « 'objectivité pure », cherchant a atteindre « I’essence » de 'objet dans son
intégrité sans considération d’'un point de vue, tandis que les surréalistes puisent leurs
images dans la pensée pure, non pervertie par la raison et 'expérience quotidienne. Dans

ce que 'on écrit aujourd’hui en faveur de I'art moderne, il est bien rare de lire quelque
chose qui ne recoure pas a ces notions absolues. 31

Schapiro met en avant la question de la pureté, de la recherche d’'un absolu : il s’agit de
soustraire la pensée de tout ce qui pourrait la polluer. Chez certains surréalistes ou « proto-
surréalistes », 1a question de la « pureté » portera non pas sur l'indispensable processus
intellectuel dont la création est en quelque sorte la traduction, mais bien plutét sur le
résultat lui-méme : il s’agit alors de la recherche de la beauté pure, absolue. Au Japon, le
peintre Koga Harue attachera a cette beauté pure un poids tout particulier. Aujourd’hui
encore présenté comme l'une des figures majeures du surréalisme japonais, il illustre bien
les différences que la distance (aussi bien géographique que culturelle) a pu faire naitre
entre les surréalismes frangais et, notamment, japonais. La maniere qu’a Breton de
concevoir le surréalisme s’oppose ainsi clairement a celle de Koga, qui affirmait en 1930
dans la revue Atorie 77 U = (Atelier) ne pourvoir « souscrire a la théorie qui prétend
qu’avec le surréalisme on parvient a un état de conscience aussi indéterminé que dans le
réve 32 ». A 'aune d’une telle affirmation, et mis a part le fait que I'artiste s’en réclame lui-
méme, qu’est-ce qui pourrait rattacher 'ceuvre de ce peintre - et la question vaut pour

d’autres artistes - au surréalisme ?

Avant de préciser ce point, central, plusieurs éléments doivent étre éclaircis. D’'une part, le
surréalisme bretonnien differe de son pendant japonais en ce qu’il obéit véritablement a

des définitions, fournies par Breton, qui entend bien les voir appliquées. Cet aspect

30 BRETON André, Geneése et perspective artistiques du surréalisme, dans ibid., 2013, p. 97.
31 SCHAPIRO Meyer, La nature de I'art abstrait, Paris : Allia, 2013, p. 11.

32 KoGA Harue, « Une approche du surréalisme », dans LINHARTOVA Véra, « Manifestes et réflexions -
1910-1941 - Textes choisis, traduits et présentés par Véra Linhartova », dans Japon des avant-gardes,
1910-1970, Paris: Editions du Centre Pompidou, 1986, p.160; original: KOGA Harue,
« Chogenjitsushugi shikan » ## Bl 5% 3= & FL /& (Une approche du surréalisme), dans Atorie,
« Chogenjitsushugi kenkytigo », vol. 7, n° 1, Tokyo : Atorie-sha, janvier 1930, p. 57.
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autoritaire 33 en fait un mouvement unique, indissociable de son chef, et donc
nécessairement distinct ailleurs. C’est 'une des raisons pour lesquelles, au Japon, la
situation est - et ne pouvait qu’étre - a bien des égards différente. L’absence d’'un « pape du
surréalisme » dans 1'Archipel, méme si des théoriciens et tétes de file ont émergé, est un
point important, qui contribuera a une identité toute différente du mouvement au Japon.
Ensuite, et malgré I'importance évidente de 'automatisme pour Breton, le surréalisme ne
se limite pas a cette méthode ; pas plus que ses origines ne sont uniquement a chercher du
coté du réve ou de I'ésotérisme 34. L’accent porté par Breton sur certains éléments a fini par
détourner le regard de ce qui pouvait, aussi, constituer le surréalisme ; et le mouvement,
vivant, a bien slr connu diverses évolutions 35. Des le premier numéro de La Révolution
surréaliste (décembre 1924), la revue s’ouvrait d’ailleurs sur la précision que rien ne
permettait de « préjuger [du] développement ultérieur » du mouvement 36. Et, alors qu'’il
devenait directeur de la revue I'année suivante, Breton ne se contentait plus de donner sa
propre définition du surréalisme, comme il I'avait fait avec le Manifeste, mais offrait un texte
de nature a contenter toutes les personnalités du mouvement, tout en affirmant
I'importance de la contradiction :

Mais le surréalisme est-il une force d’opposition absolue ou un ensemble de propositions

purement théoriques, ou un systéme reposant sur la confusion de tous les plans, ou la

premiere pierre d’'un nouvel édifice social ? Selon la réponse que lui parait appeler

semblable question, chacun s’efforcera de faire rendre au surréalisme tout ce qu’il peut : la
contradiction n’est pas pour nous effrayer. 37

33 Totalitaire presque, pour Jean Clair, qui reléve les analogies entre le surréalisme de Breton et le
régime soviétique : idéologie officielle, parti unique, chef autoritaire, controle quasi policier et purges
réguliéres, systétme de propagande, etc. (voir CLAIR Jean, « Le surréalisme entre spiritisme et
totalitarisme. Contribution a une histoire de l'insensé », Mil neuf cent. Revue d'histoire intellectuelle,
ne 21, Paris : Société d'études soréliennes, 2003, p. 80).

34 Voir VIELWAHR André, Sous le signe des contradictions : André Breton de 1913 a 1924, Paris : Librairie
A.-G. Nizet, 1980, p. 9.

35 « C’est en effet plaisir de voir comme les plus malveillants et les plus stupides de ses adversaires
croient triompher chaque fois qu’ils trouvent a nous opposer telle déclaration ancienne que nous
avons pu faire et qui détonne plus ou moins une fois glissée parmi celles qui ont pour but de rendre
clair notre comportement d’aujourd’hui. » (BRETON André, Qu’est-ce que le surréalisme, dans BRETON
André, BONNET Marguerite (éd.), André Breton - (Euvres compleétes, II, Paris: Gallimard, coll.
« Bibliotheque de la Pléiade », 1992, p. 234).

36 « Le surréalisme ne se présente pas comme l'exposition d'une doctrine. Certaines idées qui lui
servent actuellement de point d’appui ne permettent en rien de préjuger de son développement
ultérieur. Ce premier numéro de la Révolution Surréaliste n’offre donc aucune révélation définitive.
Les résultats obtenus par I'écriture automatique, le récit de réve, par exemple, y sont représentés,
mais aucun résultat d’enquétes, d’expériences ou de travaux n'y est encore consigné : il faut tout
attendre de I'avenir. » (La Révolution surréaliste, n° 1, décembre 1924, Paris : Dépositaire général :
Librairie Gallimard, p. 0.)

37 BRETON André, « Pourquoi je prends la direction de La Révolution surréaliste », La Révolution
surréaliste, n° 5, juillet 1925, Paris : Dépositaire général : Librairie Gallimard, p. 3.
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Surtout, Breton a lui-méme reconnu comme surréalistes des mouvements qu’il considérait
pourtant comme n’étant pas tout a fait dans la droite ligne du sien - et que les artistes
concernés n’auraient donc sirement pu prétendre intégrer 38. Ce qui apparait de prime
abord comme une contradiction (mais peut-étre est-ce aussi justement pour cela) répond
en fait assez simplement a cette autre conviction de Breton « que I'entreprise surréaliste
peut, par-dela I’espace et le temps, contribuer a réunir efficacement ceux qui ne désesperent
pas de la transformation du monde et la veulent aussi radicale que possible 3° ». Une
conception aussi large laisse le champ particuliérement libre, et offre surtout la possibilité
de qualifier de surréaliste tel ou tel artiste, d’en juger la valeur ; jugement qui, bien siir,
revient a Breton. Ajoutons enfin qu’il existe, méme pour celui-ci — et sans méme parler des
divergences de points de vue ou des diverses déclinaisons lointaines du mouvement -, deux
types de surréalismes: d'une part, le mouvement dont il est (a) la téte, qui «s’est
historiquement incarné en France » ; et, d’autre part, un « surréalisme éternel », intemporel,
de tout temps potentiellement présent, « dont on retrouve les éléments dans toutes les
cultures », et a qui pourraient étre rattachés des artistes qui, pourtant, n'ont jamais
appartenu au mouvement, tels que Gustave Moreau (1826-1898), Georges Seurat (1859-
1891) ou encore Pablo Picasso (1881-1973) 40, Ce surréalisme est, a été, et doit-étre le fait
de tous. A ce titre, et dans cette acception, et méme si les bretonniens entendent donner les
clefs pour les recherches visant a une meilleure connaissance de « cette boite a multiple
fond qui s’appelle 'homme 41 », tout un chacun peut prétendre au surréalisme, et donc de

maniére évidente les peintres japonais.

Précisons ici que le surréalisme est en fait de maniére pour ainsi dire originelle tiraillé entre

différentes tendances. En effet, avant de s’agréger autour de Breton %2, le surréalisme a

38 Le «paysage surréaliste » est trés divers. Du fait de son rapide et vaste développement, le
surréalisme a aussi engendré des mouvements s’en réclamant, mais n’ayant que peu a voir avec celui
de Breton. A l'inverse, certains groupes ou revues, trés proches et qui auraient pu se présenter
comme surréalistes, ne s’en réclamérent pas (voir BEHAR Henri, CARASSOU Michel, Le surréalisme,
Paris : Librairie Générale Francaise, coll. « Le Livre de poche - Biblio essais », 1992, p. 115-119).

39 BRETON André, Qu’est-ce que le surréalisme, dans BRETON André, BONNET Marguerite (éd.), op. cit,,
p. 22

40 Voir BEHAR Henri, CARASSOU Michel, op. cit., p. 7 et 405.

41 BRETON André, Second manifeste du surréalisme, dans BRETON André, Manifestes du surréalisme,
Paris : Gallimard, coll. « Folio - Essais », 2010, p. 112-113.

42 Et, méme 13, les divergences étaient en fait encore nombreuses, ainsi que le suggere le fait que le
Bureau de recherches surréalistes, ouvert en 1924, n’ait pas été dirigé par Breton lui-méme : « ce
partage des taches peut signifier que, des sa formation, le Bureau est en proie a de sérieuses
divergences, voire déja, a des clivages idéologiques qui, des I'origine, le frappent d’incapacité » (voir
AMIOT Anne-Marie, « Une naissance controversée : le surréalisme est-il une petite céte de Dada ? »,
Mélusine - Cahiers du Centre de recherche sur le surréalisme, n° 11, « Histoire-historiographie », Paris :
L’Age d’homme, 1990 p. 49).
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hésité entre plusieurs directions ; il a été, plutdt, revendiqué par plusieurs acteurs. Le poéte
Ivan Goll (1891-1950) tout d’abord, qui publie le premier un Manifeste du surréalisme en
octobre 1924, dans I'unique numéro de la revue Surréalisme qu’il lance alors. Il y explique
que la «transposition de la réalité dans un plan supérieur (artistique) constitue le
Surréalisme 43 », et en écarte «les arts qui s'appuient sur des notions abstraites et de
seconde main : logique, esthétique, effets de grammaire, jeux de mots 44 ». Se réclamant de
Guillaume Apollinaire (1880-1918) 45, il rejette par ailleurs I'impulsion que Breton souhaite
donner au mouvement, ou dominerait « la toute-puissance du réve », et prophétise que
« cette contrefacon du surréalisme, que quelques ex-dadas ont inventée pour continuer a
épater les bourgeois, sera vite mise hors de la circulation » 46. Dans Une vague de réves, c’est
ensuite au tour de Louis Aragon (1897-1982) de donner sa définition du surréalisme, qu'’il
considere comme « un rapport entre l'esprit et ce qu'il n'atteindra jamais 47 ». Il ajoute :
« Quand l'esprit a envisagé le rapport du réel dans lequel il englobe indistinctement ce qui
est, il lui oppose naturellement le rapport de l'irréel. Et c'est quand il a dépassé ces deux
concepts qu'il imagine un rapport plus général, ou ces deux rapports voisinent, qui est le
surréel. 48 » Breton finalement, mettra 'accent sur l'inconscient, les récits de réve et
I'automatisme. Pressé par les déclarations de Goll et Aragon, et souhaitant préciser sa vision
du surréalisme, il fait paraitre (le mois méme de la parution de celui de Goll) son Manifeste,
ou il écrit une phrase devenue célebre : « Je crois a la résolution future de ces deux états, en
apparence si contradictoires, que sont le réve et la réalité, en une sorte de réalité absolue,
de surréalité, sil'on peut ainsi dire. 49 » Autre différence majeure d’avec Goll : le surréalisme
de Breton rejette tout travail artistique ou la recherche de 'esthétique serait un critére

premier ; d’ou son aversion pour le roman (« Dites-vous bien que la littérature est un des

43 Manifeste du surréalisme, Surréalisme, n° 1, octobre 1924, Paris : Ivan Goll, p. 2.

44 Jpid., p. 3. Ce dernier point particulierement, qui permet de supposer un rejet plus large de
I’humour dans le surréalisme tel que le congoit Goll, constitue une différence véritablement majeure
avec le mouvement que défendront les bretonniens. Au Japon également, plusieurs surréalistes
introduiront régulierement 'humour dans leurs créations: ainsi de Fukuzawa au début des
années 1930, mais aussi, plus tard, de Kitawaki. Plusieurs toiles de ce dernier s’appuient en effet
clairement sur un jeu de mot, Udo & (Aralia cordata, 1937 [cat. 97]) en étant la plus célébre
illustration.

45 Aupres de qui il cherche peut-étre une plus forte légitimité, allant jusqu’a faire d’Apollinaire,
décédé en 1918, I'un des collaborateurs de la revue.

46 Surréalisme, n° 1, octobre 1924, Paris : Ivan Goll, p. 3.

47 ARAGON, BARBARANT Olivier (éd.), Aragon - (Euvres poétiques complétes, 1, Paris : Gallimard, coll.
« Bibliothéque de la Pléiade », 2007, p. 87-88.

48 Ibid., p. 88.

49 BRETON André, Manifeste du surréalisme, dans BRETON André, op. cit., p. 24.
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plus tristes chemins qui ménent a tout. 5 ») - rapidement illustrée par I'épisode du
pamphlet Un cadavre (décembre 1924), consécutif de la mort d’Anatole France -, mais pas
la poésie. Enfin, I'ajout au sein de ce Manifeste d'une définition (« SURREALISME, n. m.
Automatisme psychique pur par lequel... »), a la maniere d'un dictionnaire, est encore une
maniére d’affirmer, et d’arréter, ce que doit étre le mouvement 5. Cette conception du
surréalisme, a mille lieues de celle de Goll, mais également éloignée de celle d’Aragon qui
s’y ralliera pourtant 52, dominera désormais, éclipsant les autres. Intransigeant, Breton

n’acceptera pas - a Paris tout du moins - d’autre conception du mouvement que la sienne.

Le surréalisme n’est a I'évidence pas apparu au Japon dans les mémes conditions qu’en
Europe. Comme Dada avant lui, le surréalisme est parfaitement indissociable du climat qui
'a vu naftre, des années qui ont suivi le premier conflit mondial surtout, auquel le Japon a
pris une part bien plus modeste que la France ; conflit mondial qui a inauguré un massacre
massif de populations, une véritable « disparition » des personnes pour reprendre les mots
d’Apollinaire 53. Marqués par la guerre qu’ils ont faite, les surréalistes occidentaux ont
assisté al’échec total d'un systéme, et plus encore a I'absence de changement radical, rendu
nécessaire, qui aurait di suivre. Société, pensée, raison, logique ou morale auront
finalement exécuté un tour complet autour de la Grande guerre, avant de reprendre leur
place initiale ; comme si le conflit n’avait été qu'une parenthése. Mais la raison, la logique,
le systeme qui ont mené aux combats ont aussi bien présidé a la marche du monde
jusqu’alors qu’a celle de l'art. C’est donc jusqu’'a l'art qu’il faut refondre, et cette
préoccupation occupe a cette époque de trés nombreux artistes et mouvements artistiques.
A propos de la naissance du mouvement, aux alentours de 1920 54, Breton écrira en 1934 :

A nos yeux, le champ n’était libre que pour une Révolution étendue vraiment a tous les
domaines, invraisemblablement radicale, extrémement répressive [...] Je dis que ce que

50 bid., p. 41.

51 Et, ainsi que le soulignent tres justement Béhar et Carassou, l'objectif de Breton a été atteint
puisque toute étude sur le surréalisme - et le présent travail ne fait pas exception - ne peut plus
désormais se passer de citer la fameuse définition (voir BEHAR Henri, CARASSOU Michel, Le surréalisme,
Paris : Librairie Générale Francaise, coll. « Le Livre de poche - Biblio essais », 1992, p. 5).

52 Mais peut-étre préfigure-t-elle la rupture de ce dernier d’avec le groupe surréaliste, dont il était
pourtant I'un des fondateurs, a I'issue de « I'affaire Aragon », en 1932 (voir NADEAU Maurice, Histoire
du surréalisme, Paris : Seuil, coll. « Points », 1964, p. 140-147).

53 « Il y a des hommes dans le monde qui n’ont jamais été a la guerre/Il y a des Hindous qui regardent
avec étonnement les campagnes occidentales/Ils pensent avec mélancolie a ceux dont ils se
demandent s’ils les reverront/Car on a poussé trés loin durant cette guerre 'art de l'invisibilité »
(APOLLINAIRE Guillaume, Il y a, dans APOLLINAIRE Guillaume, Calligrammes, Paris: Gallimard,
coll. « Poésie », 1966, p. 149).

541 n’existe en effet pas de date ou d’acte de naissance officiels du surréalisme. Est-il né en 1919,
année de rédaction des Champs magnétiques de Breton et Soupault ? En 1920, année de publication
du méme ouvrage (mais a cette époque seul Dada existe en tant que mouvement) ? A moins qu'il ne
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'attitude surréaliste, au départ, a eu de commun avec celle de Lautréamont et de Rimbaud
et ce qui, une fois pour toutes, a enchainé notre sort au leur, c’est le défaitisme de guerre. 55

Ce désir d'une révolution totale, « étendue vraiment a tous les domaines », est constituteur
du mouvement, qui donnera d’ailleurs son nom aux deux revues qu’il publie alors: La
Révolution surréaliste (1924-1929) d’abord, Le surréalisme au service de la révolution (1930-

1933) ensuite.

Dada propose une solution au probléme que se poseront également les surréalistes, qui les
séduira d’ailleurs dans un premier temps. Mais l'inclinaison des dadaistes pour la
destruction de «l'ancien monde » est trop stérile pour les futurs surréalistes. Elle
provoquera d’ailleurs la rupture d’avec Tristan Tzara (1896-1963), qui apparait comme l'un
des possibles actes de naissance du mouvement parisien. Et puis, au-dela de la guerre, ces
premiéres années du XXe siécle sont aussi I'époque qui voit voler en éclat la perception du
monde qui prévalait jusqu’alors - par le biais des avancées scientifiques, philosophiques ou
psychologiques -, qui rendent branlantes voire franchement caduques des conceptions qui
apparaissaient pourtant comme bien solides. La encore, la nécessité d'une redéfinition,

d’une transformation radicale de la société s'impose aux yeux des surréalistes.

Tzara et Breton partent du méme constat, mais aboutiront a des solutions distinctes 5¢.

Plutot que de se contenter de détruire et tourner en ridicule un monde dont ils ne veulent

s’agisse de 1922, date a laquelle meurt officiellement Dada (sauf a considérer qu’il survit jusqu’en
1923, voire 1924, le surréalisme n’ayant pas le monopole de I'opacité) ? Ou plutdt en 1924, année de
parution du premier Manifeste ? Ou peut-étre enfin I'année suivante, lorsque parait la Déclaration du
27 janvier 1925, rédigée par Artaud, premiere expression commune de tous les surréalistes, et non
plus d'un seul ? Quant a la disparition du mouvement, survit-il tout d’abord au second conflit
mondial ? Si oui, disparait-il avec Breton, en 1966 ? Ou plutot en 1969, « date de sabordage officiel
du mouvement » ? Voire: en 2013 encore, le Centre Pompidou proposait une exposition sur Le
Surréalisme et l'objet qui présentait des ceuvres tout a fait contemporaines, et pourtant affiliées au
surréalisme... (Voir notamment AMIOT Anne-Marie, op. cit., p. 41-61.)

55 BRETON André, Qu’'est-ce que le surréalisme, dans BRETON André, BONNET Marguerite (éd.), op. cit,,
p. 227.

56 Proche de Dada, mais en bien moins bon termes avec les surréalistes, la posture de Jean Cocteau
(1889-1963) est intéressante. En 1926, il publie un recueil au titre évocateur : Le rappel a l'ordre.
Chez Cocteau, le chaos laissé par la Grande Guerre et ses suites semble n’appeler qu'une seule
solution artistique, formelle : une importance portée sur la ligne. On retrouve ici la polarité entre les
deux systémes, dessin (ou ligne) et couleurs, dont Balzac faisait prés d’un siécle plus tét 'un des
points majeurs de son Chef d’ceuvre inconnu (1831-1837). Reprenant I'opposition dessin/couleurs
(ou linéarisme/colorisme) héritée du xviiie siecle par Ingres (« le révolutionnaire par excellence ») et
Delacroix (« le rapin type »), Cocteau ne cache pas non plus son admiration pour le travail de son ami
Picasso ; a la différence des impressionnistes qu'il critique vivement, non sans un certain humour :
« "Regarde”, disait une dame a son mari, devant une des cathédrales de Claude Monet, "on dirait une
glace en train de fondre." Cette dame avait raison, mais elle n’avait pas obtenu le droit de le dire. ».
Larigueur de laligne apparait encore dans le paralléle que 'auteur établit entre art et science : « L’art
c’est la science faite chair. » ; ou : « Le musicien ouvre la cage aux chiffres, le dessinateur émancipe la
géométrie. » (COCTEAU Jean, Le rappel a l'ordre, Paris : Stock, 1926, p. 17, 35-36 et 38). A noter que, a
la méme époque, suite au grand tremblement de terre du Kantd (Kanté daishinsai BA¥KEK) de
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plus, et a la différence des constructivistes par exemple pour qui un nouveau monde - un
nouvel homme surtout - ne pouvait étre bati que dans un nouvel environnement, les
surréalistes tentent d’explorer un univers bien présent, mais cependant inconnu et
inexploré. A I'entreprise de destruction systématique de Tzara 57, les surréalistes préferent
donc l'exploration d’'un monde jugé véritable. En empéchant tout contréle de la pensée,
grace a 'automatisme ou I'exploration des réves, il va étre possible de voir 'homme tel qu’il
est. Loin d’étre artistique, la démarche se veut tout d’abord scientifique, ce qu'illustre
jusqu’a I'apparence de La Révolution surréaliste, revue qui commence de paraitre a la fin de
I'année 1924, et que son co-directeur Pierre Naville (1904-1993) 58 aurait souhaitée
d’aspect austére, proche de la revue de vulgarisation scientifique La Nature 5. La science
est indissociable du souhait universaliste fondamental du surréalisme. Sur ce point
particulierement, et malgré d’évidentes divergences quant a ce qu'il conviendrait de
qualifier de méthodologie, il est possible de rapprocher le leader du mouvement parisien de
celui qui s’est peut-étre souhaité son homologue japonais, Takiguchi Shuzo. Les deux
hommes partagent un golit certain pour les sciences, bien que les centres d’intéréts
divergent. Ainsi, alors que Breton réfutera - contre I'évidence - toute influence des sciences
physiques sur le surréalisme, et s’intéressera davantage aux sciences occultes qu’aux
sciences modernes, I'intérét de Takiguchi portera plutot sur ces dernieres. Intérét qui se

poursuivra d’ailleurs aprés-guerre, au-dela du surréalisme, notamment dés 1950 avec le

1923 qui cause d'immenses dégats humain et matériels, Murayama Tomoyoshi £} [L%15% (1901-
1977) se tournera quant a lui vers le constructivisme, ou la ligne est bien siir primordiale, comme un
besoin de remettre en l'ordre, de rétablir/reconstruire des lignes qui ne sont plus que brisées.

57 Dans une interview qu’il donne en 1963, Tzara précise cependant : « Le programme de Dada était,
contrairement a ce qu'on pense, communément, la destruction, c'était de créer de nouvelles valeurs,
renverser les valeurs existantes, et pour cela évidemment, pour les renverser, il fallait détruire les
valeurs ayant cours communément, et plus ou moins académiques. C'est pour cela que la réputation
de Dada, mouvement destructeur, a pris pied, et malheureusement, on pense que c'est ¢a vraiment,
uniquement le mouvement Dada. Evidemment, on ne peut pas détruire si..., on ne peut pas construire
si on ne détruit pas auparavant ce qui existe. » (« Tristan Tzara a propos du mouvement Dada »,
extrait de I'émission L'art et les hommes [1963] réalisée par Jean Marie Drot, disponible sur le site de
I'INA [consulté le 14 juin 2015] : http://www.ina.fr/video/100008250).

58 La revue est alors également dirigée par Benjamin Péret (1899-1959).

59 Voir NADEAU Maurice, op. cit, p.56-57. Hasard du calendrier (?), la premiére livraison de La
Révolution surréaliste parait en décembre 1924, et porte la mention « premiére année » qui ne
disparaitra qu’au premier numéro publié en 1926 (il porte le numéro 6), a I'image de La Nature qui,
de sa création en 1873 jusqu'en 1914, entamera sa publication annuelle au mois de décembre de
I'année précédente (ainsi, le premier numéro de 'année 1914 parait en décembre 1913). Notons a ce
propos que, pour réaliser La femme 100 tétes, le fameux « roman-collage » qu’il publie en 1929, Ernst
emprunte certaines de ses images a la revue scientifique (voir KRAUSS Rosalind, « The Im/pulse to
See », dans FOSTER Hal, Vision and Visuality, Seattle: Bay Press, coll. « Dia Art Foundation -
Discussions in Contemporary Culture », vol. 2, 1988, p. 54-59).
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groupe Jikken kobo €k 1.7 (Studio expérimental) qui se constitue autour de lui, et dont

le nom seul indique la préoccupation.

Le surréalisme, qui se veut en quelque sorte « centre d’expérimentation de I'esprit humain »,
ne vise pas a la production d’ceuvres « personnelles », c'est-a-dire exposant la subjectivité
de leur auteur. C’est a I'inverse une objectivité scientifique qui est recherchée, en ce qu’elle
semble la seule véritablement juste d'une part, en ce qu’elle est supposée universelle - dans
le temps comme dans I'espace, mais aussi chez tous les hommes - d’autre part 0. D’ot, aussi,
la question du surréalisme « éternel » qui, la encore malgré des caractéristiques assez
distinctes, unit les deux théoriciens. Si la science permet d’expliquer l'origine de la vie, le
surréalisme doit lui aussi pouvoir traverser les époques et les cultures. A 'image de la
science, il s’agit de fonder un systeme universel pouvant, peut-étre, répondre a toutes les

questions.

Au Japon en effet, la situation est doublement différente. D’une part, le contexte n’est bien
slir pas le méme. Ensuite, le surréalisme n’est pas né au Japon, mais y a été apporté, importé.
[1T’a été ala méme période que d’autres mouvements européens, et s’est mélé avec le monde
artistique japonais. Qu'il s’agisse du futurisme, de Dada ou du surréalisme, la rupture avec
le passé rendue nécessaire en Europe, rupture qui a donné naissance a ces mouvements
d’avant-garde, n’existe pas alors au Japon 6L Aussi, si 'idée de rupture est conservée, elle

devra en quelque sorte a posteriori trouver sa cible.

En fait, plusieurs types de surréalisme ont clairement coexisté au Japon, qu'il serait dans les
grandes lignes possible de distinguer de la maniére suivante : le surréalisme bretonnien
tout d’abord, auquel s’ajoute en paralléle chez certains I'influence de Goll ; le surréalisme
japonais « orthodoxe » ensuite, emmené par Takiguchi et Yamanaka Chird, qui se réclame
principalement de celui de Breton, sans pour autant étre toujours identique ; et enfin divers
surréalismes « personnels », c’est-a-dire développés par autant d’artistes pour parvenir a
leurs fins artistiques, et qui sont plus ou moins éloignés des conceptions de Breton ou
Takiguchi. Les surréalismes dont se réclament Kitawaki ou Koga correspondent a cette
troisiéme définition. La position de Koga fait écho a celle de Kitazono Katsue, Ueda Toshio

et Ueda Tamotsu qui, dans « A Note December 1927 », souvent présenté comme le

60 Voir HIRAYOSHI Yukihiro, « Takiguchi Shiizo no senkyiihyakusanji nendai - Shururearisumu to
Nihon », Bigaku, n° 243, décembre 2013, p. 65.

61 Voir TSURUOKA Yoshihisa 5[] % /A, « Shururearisumu zenshi no kanosei - Tanaka Harite to sono
sakuhin no igi» ¥ =2 /L L7 U 2 AR O AIRENE  —IEEF & 2 OEM O EF— (La possibilité
d’une préhistoire du surréalisme - Tanaka Harite et la signification de ses ceuvres), dans TANAKA
Harite, TSURUOKA Yoshihisa (éd.) Tanaka Harite shishii, Kobe : Kumoshuppansha, 1980, p. 71.
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manifeste inaugural du surréalisme japonais, affirmaient : « Nous assurons la continuité du
surréalisme » 62, Par cette affirmation, les trois auteurs entendaient probablement montrer
leur souhait de prendre le relais et de se démarquer, déja, du surréalisme de Breton, de

proposer une alternative.

La question du rattachement de Kitawaki au surréalisme est plus largement celle des

artistes japonais, et de la maniére de définir ce qu’a été I'expérience surréaliste au Japon.

En 1937 s’ouvre a Tokyo une « Exposition internationale du surréalisme », comme le
précise le titre francais de I'événement, qui influencera nombre d’artistes. Grace aux
relations nouées avec les surréalistes parisiens, Takiguchi et Yamanaka avaient pu
organiser I’exposition, qui s’inscrivait dans le prolongement de celle de Londres 'année
précédente, celle de Paris devant étre organisée 'année suivante. Il sera plus largement
question de cet événement dans la suite de ce travail, mais précisons ici que, contrairement
au titre francais, le titre original japonais présentait lui une signification toute différente :
Kaigai chégenjitsushugi sakuhin ten 5N H 32 -2 1F i /&, soit « Exposition d’ceuvres
surréalistes étrangeres ». La question est bien entendu celle du point de vue : étranger, mais
par rapport a qui ou quoi ? De fait, aucun artiste japonais ne présente alors d’ceuvre. Le
catalogue de l'exposition dans lequel écrivent Takiguchi et Yamanaka n’évoque pas
davantage les surréalistes japonais. Cette situation perdurera. Les artistes japonais, pour
ceux qui se qualifient pourtant de surréalistes, se réclament en fait d’'un surréalisme
japonais, pendant du mouvement originel qui peine a gagner seul une véritable 1égitimité.
La reconnaissance occidentale, indispensable a leurs yeux mais purement formelle, ne fait
pas du mouvement japonais un équivalent du mouvement bretonnien. La situation est tres
claire avant-guerre, et se poursuivra aprés. En 1952, dans le Gendai bijutsu jiten BT
¥, ouvrage sous-titré en frangais « Dictionnaire de I'art contemporain » que coéditent
notamment Takiguchi et Fukuzawa, I'importante notice consacrée au surréalisme rédigée
par ce dernier, qui retrace I'histoire du surréalisme autour de la personne de Breton, précise
que le mouvement « bénéficie d’'un développement international, qui s’étend dans les pays
d’Amérique du Sud, et méme jusqu’en Egypte ». Et Fukuzawa d’ajouter : « Dans notre pays,

il a plus tot été introduit, et l'activité y a été plus encore que dans les autres pays

62 [ & %% Surréalisme %#k#id 5| ; souvent présenté comme « A Note December 1927 » en
référence aux premiers mots qui le composent, le texte est en fait sobrement intitulé Manifesuto ~
= 7 = A b (Manifeste). Voir UEDA Toshio I H # %, « Geijutsu no hoho - Watashi no
chogenjitsushugi » =it ® & FA O MBI % 3 (Procédés artistiques - Mon surréalisme),
Shururearisumu no tenkai (Shururearisumu dokuhon 2), Tokyo : Shichosha, 1981, p. 207.
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vigoureuse » ¢3. Mais, malgré les deux pages qui sont consacrées au surréalisme, cette
derniere phrase estla seule qui évoque le cas japonais, de maniére certes positive mais pour
le moins sommaire. De fait, méme au Japon, dans une publication en langue japonaise qui, a
I’évidence, n’est destinée qu’a un public japonais, les artistes surréalistes (ou qui le furent
un temps, puisque Fukuzawa est a I'époque passé a une autre étape de son cheminement
artistique) rattachent difficilement 'activité qui s’est développée au Japon au mouvement

de Breton.

Pour en revenir a 'exposition de 1937, et ainsi que le fait remarquer Linhartova, le paradoxe
n’est la aussi qu’'apparent, « car 'exposition demeure internationale, dans la perspective
européenne 6 ». En outre, méme si elle s’insére dans le rythme annuel des expositions
internationales surréalistes, elle est clairement bien plus importante du point de vue
japonais qu’elle ne I'est du point du vue parisien. Dans son « Introduction a 1'Exposition
Internationale du Surréalisme » de Paris qui débute en décembre 1959, Breton semble
d’ailleurs oublier I'événement japonais, lorsqu'’il écrit :

Succédant a celle de Copenhague (1935), de Londres (1936), de Paris (1938), de Mexico

(1940), de New York (1942), de Paris (1947), de Prague (1948), la viile Exposition

internationale du Surréalisme, qui se tient a Paris, galerie Daniel Cordier, du

15 décembre 1959 au 29 février 1960, offre cette particularité qu’elle prend pour theme
I’érotisme. 65

Asa décharge, il convient de préciser qu'il s’en souvient dans un autre texte, écrit seulement
quelques mois plus tot, ot il souligne le prix que les surréalistes parisiens attachent « a cette
possibilité de conduction mutuelle » entre les deux pays, et évoque, parmi d’autres

représentants du mouvement au Japon, son « grand ami Shuzo Takiguchi 66 ». Certes, une

68 [HHYa/LLT UALAOEEIERNOANY 2b 6, MA#E, =7 MIETKAT
W5, DAEITZNLY BSBASH, EL Y —@EEAEETH O, | (FUKUZAWA Ichird
13 {R —BF, notice « Shururearisumu» > = /L L7 U X A [Surréalisme], dans TAKIGUCHI Shuizo,
FukuzAwaA Ichiro et al. (éd.), Gendai bijutsu jiten, Tokyo : Hakuyosha, 1952, p. 127).

64 LINHARTOVA Véra, Dada et surréalisme au Japon, Paris : Publications orientalistes de France, 1987,
p. 182. Nous soulignons.

65 BRETON André, « Introduction a l'exposition internationale du surréalisme », dans BRETON André,
Le surréalisme et la peinture, Paris : Gallimard, coll. « Folio - Essais », 2013, p. 483. L’existence de
surréalistes japonais n’était cependant pas niée, comme en témoignent, outre la présence de
Takiguchi et Yamanaka dans le Dictionnaire abrégé du surréalisme de 1938, plusieurs reproductions
d’ceuvres surréalistes japonaises : A la volée d’Imai Shigeru (1935), L’examen de minuit de Shimozato
Yoshio (1936), Le paysage de Suzuki Ayako $iA#% - (1935) qui épouse la méme année Takiguchi,
et enfin Les atavismes du crépuscule d’Otsuka Koji K& # . (1936 ; le Dictionnaire précise avec
erreur « R. Otsuka »). Voir BRETON André, ELUARD Paul, Dictionnaire abrégé du surréalisme, Paris : José
Corti, 1969, p. 37 et 66.

66 BRETON André, « En guise de préface a I'anthologie surréaliste de Tokio », dans BRETON André,
BONNET Marguerite (éd.), André Breton - (Euvres complétes, IV - Ecrits sur l'art et autres textes, Paris :
Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 2008, p. 1155.
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ceuvre japonaise est bien présentée en 1938 lors de la premiére Exposition internationale
du surréalisme qui se déroule a Paris : Itamashiki ude 15%% L %< i (La main douloureuse)
d’Okamoto Tard [ A KER (1911-1996), qui s’est depuis peu rapproché des surréalistes 67.
Cependant, I'artiste réside a Paris depuis 1930, ou il passera une dizaine d’années et, sans
pour autant refuser de qualifier sa peinture de japonaise - la question se pose a 'identique
pour une partie au moins de I'ceuvre de nombreux artistes, notamment Fujita Tsuguharu i
H fifl 75 (1886-1968) ou Fukuzawa Ichird -, il est sirement assez peu pertinent de
I'enfermer ainsi dans une catégorie aussi vague que la nationalité de son auteur. En tout état
de cause, il s’agit bien d’'une ceuvre réalisée a Paris par un artiste résidant a Paris et, malgré
lareproduction de quelques travaux dans le Dictionnaire abrégé du surréalisme, il ne semble
pas exister de volonté « active » de connaitre le travail des autres surréalistes japonais de

I'époque.

En fait, Takiguchi lui-méme admettait que les deux situations se révélaient fort différentes,
et que le mouvement japonais était difficilement comparable a son pendant occidental : « il
n’a jamais existé au Japon aucun groupe surréaliste proprement dit comme en France 68 »,
écrira-t-il plus tard. L'une des différences majeures entre les deux découle de 'absence, au
Japon, d'une orientation aussi précise, dogmatique méme, que celle qui existait en France.
Le Japon figure comme un satellite bien lointain de la galaxie surréaliste, ou I'influence de
Breton est relative, et cette absence découle probablement de celle d’'une personnalité
permettant d’'unifier derriere elle les artistes se réclamant du surréalisme, réle que
Takiguchi ne parvint pas a endosser. Les deux mouvements, le surréalisme européen et le
surréalisme japonais, «se développérent, dans la contingence du temps, selon deux
perspectives paralleles, et ce fut un rendez-vous manqué ¢° ». Le mouvement japonais a
certes été influencé par son pendant occidental, mais de loin en loin, et il ne I'a en quelque
sorte pas attendu. La réciproque est tout aussi exacte : plongés dans un milieu différent, ils
ont évolué de maniere simultanée, mais distincte. C’est aussi ce qui explique qu’au-dela d'un
surréalisme japonais se réclamant de (et reconnu par) Breton, incarné notamment par
Takiguchi, se soient développées tres tot d’autres occurrences, qui ont évolué en parallele.

Cette situation n’est pas sans évoquer celle qu’a connue le mouvement en France, a ses

67 Voir SAWA Masahiro {%1E7, « Chogenjitsushugi no suimyaku » #EL3 32 DKk (Les courants
du surréalisme), dans SAWA Masahiro, WADA Hirofumi (éd.), Nihon no shiirurearisumu, Kyoto : Sekai
shisosha, 1995, p. 17.

68 TAKIGUCHI Shiizo, « L’étoile scellée se perpétue », Opus international, n° 19-20 (« Le Surréalisme
international »), octobre 1970, Paris : Editions Georges Fall, p. 85.

69 LINHARTOVA Véra, « La peinture surréaliste au Japon (1925-1945) », Cahiers du Musée national d'Art
moderne, Paris : Centre Georges Pompidou, vol. 11, 1983, p. 142.
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débuts, ou il a hésité entre les directions que suggéraient Goll, Aragon et Breton. Néanmoins,
concernant l'existence au Japon de différents surréalismes, et de la pertinence de les
considérer comme tels, il est intéressant de rappeler que Breton lui-méme, s’il pouvait les
penser différents du mouvement parisien, ne rejetait pas nécessairement les surréalismes
étrangers. Au sujet de René Magritte (1898-1967), Edouard Léon Théodore Mesens (1903-
1971), Paul Nougé (1895-1967), Louis Scutenaire (1905-1987) et André Souris (1899-
1970), il écrivait ainsi en 1934 : « I'activité de nos camarades surréalistes en Belgique n’a
pas cessé d’étre parallele a la nétre, liée étroitement a la nétre 70 ». En écrivant ces mots,
Breton ne se doutait slirement pas a quel point l'utilisation du terme « parallele » était
pertinente dans le cas du Japon: une activité parallele, trés probablement proche,

étroitement liée slirement, mais jamais en contact direct.

Mais la question qui se pose est alors celle de savoir ce qui, finalement, fait de ces artistes
japonais des surréalistes. Puisque, comme nous le verrons, nombre d’artistes se réclamant
pourtant directement de Breton se sont grandement éloignés des théories originales.
Précisons en premier lieu que tous, et donc bien entendu Kitawaki, nous apparaissent a

I’évidence comme bien surréalistes.

La premiere raison en est simple : ces artistes se qualifient pour la plupart directement de
surréalistes, empruntent ouvertement aux techniques surréalistes, ou présentent leur
propre conception de ce qu’ils nomment surréalisme. C’est bien entendu le cas de Kitawaki.
La deuxieme raison tient a la maniére dont ces artistes ont tres tot été qualifiés par la
critique, et surtout reconnus par ceux qui incarnaient I'autorité surréaliste - au Japon voire
en France. Mir6 est un artiste surréaliste puisque Breton en a décidé ainsi, méme si, comme
I'a par exemple montré Raymond Queneau (1903-1976), si chez le Catalan la fagon de
représenter ne l'est pas, le sujet est en revanche la plupart du temps bien réaliste 71. De
méme, plusieurs surréalistes japonais sont assez t6t évoqués par les bretonniens, qui les
font figurer dans leur Dictionnaire, et Breton parle a plusieurs reprises de Takiguchi comme
d’un surréaliste. Les Japonais pouvaient donc a bon droit se considérer comme tels. Quant
a 'argument souvent avancé selon lequel les artistes japonais se contenteraient de copier
les surréalistes européens, il importe de rappeler que c’est au premier chef pour ces

derniers que «le groupe surréaliste constitue une sorte de banque d’image ou chacun

70 BRETON André, Qu’est-ce que le surréalisme, dans BRETON André, BONNET Marguerite (éd.), André
Breton - (Euvres complétes, 11, Paris : Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1992, p. 225.

71 Voir QUENEAU Raymond, « Miré ou le poete préhistorique », dans QUENEAU Raymond, Bdtons,
chiffres et lettres, Paris : Gallimard, coll. « Idées », 1973, p. 305-316.
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puise 72 » : les bretonniens font donc déja entre eux des « emprunts ». Il est vrai cependant
que la conception des surréalistes japonais n’était pas seulement différente de celle de
Breton, elle était surtout multiple. Koga et Kitawaki par exemple, tous deux peintres
rattachés au surréalisme, n’en avaient pas la méme conception. Mais, la encore, cela ne nous
semble pas constituer un paradoxe décisif. D’'une part, le chef de file des surréalistes
considérait lui aussi qu'il existait plusieurs types de surréalismes. De plus, divers
commentateurs 73 ont constaté qu'il était encore possible de distinguer, selon plusieurs
criteres, le surréalisme en diverses branches : selon le rapport au hasard des artistes, le type

de motifs, etc.

Alors, finalement, qu’est-ce qui peut amener a se poser une telle question ? Il nous semble
que c’est surtout la question d’'une reconnaissance véritable, en quelque sorte d’égal a égal,
par les bretonniens. En effet, si 'existence d’'un surréalisme japonais a été reconnue, elle a
surtout fait 'objet d’'un surprenant désintérét, quasiment généralisé, qu’illustre en premier
lieu l'attitude des surréalistes réunis autour de Breton. Indissociable de ce peu d’intérét
suscité, le surréalisme japonais s’est, contrairement a son pendant bretonnien, trés mal
exporté. Dés ses débuts, Breton n’a pas manqué de souligner le caractére international de
son mouvement, auquel il attachait grand prix. Les surréalistes ont ainsi souvent précisé
dans leurs écrits I'internationalisme du mouvement, et la présence de cercles dans nombre
de pays, au Japon notamment. Mais, de méme que I'Orient pour lequel ils prétendaient
nourrir tant d’intérét, ils n’'ont guére cherché a connaitre davantage les surréalistes japonais
dont ils n'ont, a I'évidence, pu ignorer les appels des pieds et des mains a plus de
reconnaissance. Ainsi de Yamanaka Chird, qui va jusqu’a franciser son prénom en un
étrange « Tiroux » voire, a l'occasion de certaines publications, « Tirou Jamain» 74.
Yamanaka encore qui, en 1934, édite a Kobe un Hommage a Paul Eluard : 1'ouvrage propose

alors, en anglais, francais et japonais des textes originaux (de Yamanaka et Kitazono

72 DUFRENE Thierry, Giacometti - Les dimensions de la réalité, Genéve : Editions d’art Albert Skira,
1994, p. 44.

73 Alfred H. Barr (1902-1981) propose ce type de distinction dés 1936, suivi de Clement Greenberg
(1909-1994) en 1944 (voir GAMBONI Dario, Images potentielles - Ambiguité et indétermination dans
I'art moderne, Dijon : Les presses du réel, 2016, p. 480 ; et GREENBERG Clement, « Surrealist Painting »,
dans GREENBERG Clement, Perceptions and judgments, 1939-1944, coll. « The Collected Essays and
Criticism », vol. 1, Chicago : University of Chicago Press, 1986, p. 227-228).

74 Sans pour autant totalement abandonner le nom de Yamanaka Tirouy, il utilise parfois celui de
Tirou Jamain, vraisemblablement dans le cadre de Ciné uniquement. Dans le troisiéme numéro de la
revue, il signe par exemple de ce nom un texte intitulé « Un nouveau scénario littéraire -
Doppelganger Laboratorium 2 », ou dans le numéro suivant une traduction du poeme Mémoires de
Benjamin Péret de Péret.
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notamment) ainsi que des traductions de surréalistes francais (Breton, Char et Eluard) 75.
Nishiwaki propose également des traductions de poémes dont il est I'auteur, en y ajoutant
quelques modifications visant a les rendre plus proches de I'écriture surréaliste 7¢. En
accolant a l'anglais et au francais des textes japonais, Yamanaka souhaite certainement
poser le surréalisme japonais a I'égal du mouvement parisien. D’autant que les langues
occidentales ne sont utilisées que pour traduire des textes produits par des artistes japonais
(lalangue japonaise étant al'inverse majoritairement utilisée pour la traduction des auteurs
francais), et qui ne pourraient a priori étre lus que par des Occidentaux. Yamanaka précise
d’ailleurs dans la postface que les copies de I'ouvrage (trois cents exemplaires seulement)
sont majoritairement destinées soit aux surréalistes parisiens, soit a é&tre vendues dans des
librairies parisiennes, au point qu’il est impossible d’en offrir aux surréalistes japonais 77.
Yamanaka entend clairement tendre un pont entre les deux continents. Toutefois, a I'image
du succés plus que relatif que connaitra en 1936 L’échange surréaliste (voir infra),

I’Hommage des Japonais ne semble pas avoir marqué les surréalistes parisiens.

De maniére générale, Breton symbolise bien l'attitude des surréalistes parisiens, qui se
souvient qu’'une Exposition internationale du surréalisme a eu lieu au Japon pour I'oublier
peu apres ; ou qui parle de son « grand ami Shuzo Takiguchi », qu’il évoque pourtant bien
peu souvent. Mais l'attitude des Japonais est, d'une certaine maniere, principalement
demeurée batie sur un rapport de sujétion par rapport aux surréalistes parisiens, comme
une incessante volonté de reconnaissance des bretonniens. A I'exception notable de la
parenthése que constituent les années de guerre, cette posture, qui pouvait aisément se

comprendre dans les premieres années du mouvement, alors que Takiguchi et Yamanaka

75 Ainsi que le montre le sommaire, I'essentiel de I'ouvrage est tout de méme constitué de traductions
en japonais de textes francais : « Rien d’autre que vivre et voir vivre : le jour les yeux ouverts, la nuit
les yeux fermés, avec, dans l'intervalle, le geste minimum de mourir » et « Le miroir de Baudelaire »
d’Eluard (traduits en japonais par Yamanaka), « Le jugement originel » de Breton et Eluard (traduit
en japonais par Yamanaka), et « Paul Eluard » de René Char (1907-1988) (traduit en japonais par
Fujiwara Seiichi & = JR {5 — [1908-1944]), auxquels s’ajoutent « Le cerveau combustible » et
« Aegean Sea » de Nishiwaki Junzaburo F8Ji#/IE =5} (1894-1982) (le premier en francais, le second
en anglais), « Jouer au feu », « La cible en feu » et « Déshonnétement » de Yamanaka (en francais),
« Opera Poetica » de Kitazono Katsue (en anglais), et enfin « Sacragaux » de Hajimé Cato (Kato Hajime
JIfE— [dates inconnues]) et Sadam Asoh [sic] (Aso Sada ? [dates inconnues]) (rédigés en japonais).

76 Voir LINHARTOVA Véra, Dada et surréalisme au Japon, Paris : Publications orientalistes de France,
1987, p. 98-99.

77Voir YAMANAKA Tiroux (éd.), Hommage a Paul Eluard, Tokyo : Editions de I'Etoile de mer, 1934,
p.40. A la fin de la postface, Yamanaka évoque son souhait de publier une revue éditée en
collaboration avec les surréalistes parisiens, qui serait intitulée L’échange surréaliste. Malgré la
réalisation de ce souhait, il sera peu question d’échange. Quant aux copies de I'ouvrage, il est difficile
de savoir combien ont bien été expédiées en France, mais peu restent aujourd'hui connues: la
Bibliotheque littéraire Jacques Doucet en possede une (n° 14/250), la BnF une également (n° 7/250,
exemplaire de René Crevel). Linhartova en évoque une troisiéme, qui aurait appartenu a René Char.
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étaient jeunes et souhaitaient étendre un mouvement né en Europe, perdurera. Dans les
lettres que Takiguchi adresse a Breton entre la fin des années 1950 et le milieu des
années 1960, le théoricien japonais semble s’inscrire dans un rapport maitre-éléve,
réclamant les conseils et 'approbation du guide 78. Et lorsqu'’il expose en décembre 1962
ses décalcomanies 79, « événement le plus important de ma vie » ainsi qu'’il le précise, il
insiste grandement et a deux reprises aupres de Breton pour obtenir une « préface en
prose » ou un « poéme inédit » a lui destiné, pour le catalogue de I'exposition 8. Il semble
toutefois que ses demandes soient restées lettre morte 81. D’autre part, il informe en 1966
Breton de son souhait d’ouvrir « une petite boutique de I'Objet qui fera circuler des objets
surréalistes et autres », et se réjouit d’avoir obtenu de Marcel Duchamp (1886-1968)
I'autorisation de la baptiser du nom de «Rrose Sélavy», figure emblématique du
surréalisme née de I'esprit de I'inventeur du ready-made 82. Pour Takiguchi, le surréalisme

ne peut se penser qu’en fonction de celui qui en est le fondateur.

Le probléme demeure néanmoins: si ces artistes souhaitent prendre une certaine
orientation artistique tout en étant attachés aI'appellation méme de surréalisme, il convient
de comprendre cette motivation, de définir ce qui rattache cette autre orientation au
surréalisme, ce qui permet de I'appeler ainsi, et ce qui - a défaut peut-étre d’étre assimilable
au mouvement parisien - permet de lier ces orientations entre elles. Pour ce faire, il importe

de faire un point sur la situation des avant-gardes durant le premier tiers du xxe siécle, et de

78 La Bibliothéque littéraire Jacques Doucet (Paris) conserve quatre lettres adressées par Takiguchi
a Breton, entre 1958 et 1966, ou I'immense respect que portait le premier au second est patent. Se
réclamant de Breton, Takiguchi rappelle a trois reprises a celui-ci qu'il est 'auteur d’une traduction
de son Surréalisme et la peinture, dont il souhaiterait par ailleurs offrir une nouvelle traduction. 11
serait intéressant de connaitre les réponses adressées par Breton, afin de savoir si lui aussi
s’inscrivait - mais en quelque sorte a 'envers - dans ce méme type de rapport, c'est-a-dire s’il jouait
avec Takiguchi le role d’'un maitre. Nous remercions Kawamura Mayumi {/[ 471 qui a accepté que
ces documents soient ici utilisés.

79 Intitulée Watashi no shinzé wa toki wo kizamu FLD D3 FF % %) Te (Mon coeur sculpte le temps),
I'exposition qui s’est tenue en décembre 1962 a la Galerie Minami (Minami garo g I%iJif), & Tokyo,
présentait une centaine de décalcomanies.

80 ] aurait au préalable adressé a Breton plusieurs de ces décalcomanies, et lui demande également
son avis quant au titre de 'exposition (lettres de Takiguchi a Breton, datées du 13 septembre et du
25 octobre 1962).

81 La reproduction du catalogue (agrémentée de quelques ajouts) éditée en 1998 par le Musée d’art
moderne de Toyama (Toyama kenritsu kindai bijutsukan #& [l }% 37 3247 i) ne présente aucune
contribution de Breton, exception faite d’'une citation de Nadja en ouverture du volume (voir
TAKIGUCHI Shiizo, Watashi no shinzo wa toki wo kizamu, Toyama : Toyama kenritsu kindai bijutsukan,
1998).

82 Lettre de Takiguchi a Breton, datée du 20 février 1966.
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rappeler le cheminement des mouvements qui ont précédé l'arrivée du surréalisme au

Japon, particuliérement du futurisme et de Dada.

1.3 Projection a I'étranger des avant-gardes européennes
1.3.1 Peut-on parler d’ « avant-gardes » ?

1.3.1.1 Tentative de définition des avant-gardes
Il convient en premier lieu de préciser la notion méme d’ « avant-gardes », et d’en retracer
briévement I'histoire. Emprunté au vocabulaire martial, il est tout d’abord intéressant de
constater que le terme demeure attaché a cette ascendance. En effet, les avant-gardes
artistiques sont a 'évidence imprégnées, sinon de militarisme (certaines le sont toutefois
clairement, tel le futurisme), a tout le moins d’un fort esprit militant - le terme est proche -,
hardi, voire résolument combatif 8 . En francais, l'origine du terme remonte
vraisemblablement au Xiie siecle 84, mais sa seconde acception, celle d’'un acteur ou
mouvement ayant un role de précurseur dans la littérature ou les arts notamment, serait
bien plus tardive 85. Il semble en fait que cette derniere ne soit pas usitée avant le début du
xixe siecle 86, Néanmoins, le sens est, 1a encore, bien loin de celui qu’il prendra au début du
siécle suivant, de violente rupture esthétique et intellectuelle avec le passé, durant lequel
cet usage se répandra. C’est donc véritablement a 'entame du xxe siécle que s’installe la

notion d’avant-garde artistique, dans le sens figuré aujourd’hui couramment admis. S’il

83 Pour Baudelaire, en revanche, I'origine du terme et une supposée « prédilection des Frangais pour
les métaphores militaires » dénoteraient a I'inverse « des esprits, non pas militants, mais faits pour
la discipline, c'est-a-dire pour la conformité, des esprits nés domestiques, des esprits belges qui ne
peuvent penser qu’en société » (BAUDELAIRE Charles, Baudelaire - (Euvres compleétes, I, Paris:
Gallimard, coll. «Bibliotheque de la Pléiade », 1975, p.690-691; cité dans MARX William,
« Introduction - Penser les arriére-gardes », dans MARX William (éd.), Les arriére-gardes au xx¢ siécle
- L’autre face de la modernité esthétique, Paris : PUF, coll. « Quadrige », 2008, p. 10).

84 Plusieurs ouvrages avancent le X1 siecle (Trésor de la Langue Frangaise, Dictionnaire de I'’Académie
frangaise dans sa 9¢ édition, ou encore Le Grand Robert de la langue frangaise), et le Littré en fait quant
a lui remonter l'origine un peu plus tot encore, au Xi¢ siecle.

85 Seul le Trésor de la Langue Frangaise évoque le xvie siécle ; la majorité des autres sources s’accorde
sur le début du xixe siecle.

86 Voir HEINICH Nathalie, notice « Avant-garde (Histoire de I'art) », dans Encyclopzedia Universalis,
Paris : Encyclopaedia Universalis, 1989, corpus 3, p.617-618. L’origine de cette utilisation doit
probablement étre attribuée a Claude Henri de Saint-Simon (1760-1825) - a moins qu'il ne s’agisse
du mathématicien Olinde Rodrigues (1795-1851) -, et plus particulierement a un essai dont I'origine
reste donc incertaine L’artiste, le savant et I'industriel (1824), dans lequel les termes d’art et d’avant-
garde seraient pour la premiére fois accolés (voir TSUKAHARA Fumi, Setsudan suru bigaku -
Avangyarudo geijutsu shisoshi, Tokyo : 2013, p. 35-36; et « Henri de Saint-Simon, L’Artiste, le Savant
et I'Industriel, 1824 », dans MCWILLIAM Neil, MENEUX Catherine et RAMOS Julie (éd.), L’Art social de la
Révolution a la Grande Guerre. Anthologie de textes sources, INHA, coll. « Sources », 2014 [en ligne,
consulté le 20 décembre 2014] : http://inha.revues.org/5083).
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faudrait se garder d’en tirer des conclusions trop tranchées, I'évolution dans le temps de la
définition du terme, a fortiori au sein des publications d'une méme maison d’édition, permet
d’illustrer et saisir ce glissement (la prudence s’'impose cependant par le fait que le
dictionnaire offre un état de la situation linguistique d’une région certes, mais un état

toujours en retard, ou plutot la consignation d’un état de fait).

Ainsi, le Grand dictionnaire universel du Xixe siecle en dix-sept volumes, publié par les
éditions Larousse en 1866, n’y voit guére d’autre signification que militaire, puisque méme
par extension, ou le terme prend le sens de « ce qui donne le mouvement, I'impulsion ; ce
qui précede », les exemples fournis pour illustrer le substantif évoquent pour la plupart plus
que largement le vocabulaire guerrier: « Les femmes furent a I’AVANT-GARDE de notre
révolution. (Michelet.) », ou encore « Un patriote doit toujours étre a I’AVANT-GARDE.
(Cormen.) » 87, Plus étonnant, en 1928 - c'est-a-dire durant I’entre-deux-guerres, mais
surtout apres que sont nés le futurisme, Dada ou encore le surréalisme -, la méme maison
en proposera une définition exclusivement rattachée au vocabulaire militaire 88. Il est vrai
que le panorama artistique alors proposé par I'ouvrage s’achevait par le développement des
arts décoratifs, eux-mémes directement précédés par l'art nouveau, dont I'appréciation
générale se passe alors de commentaire : « L'art nouveau, ou modern style, fut une "erreur
généreuse, mais une erreur”. (Henri Clouzot.) 8 ». Apres-guerre, dans le Grand Larousse
encyclopédique en dix volumes qui commence de paraitre en 1960, et bien que la signification
premiére du terme reste tres largement prépondérante, I'existence d’'un sens figuré est cette
fois mentionnée, au travers d'une définition qui demeure toutefois aussi laconique
qu’'imprécise : « D’avant-garde, en avance sur son temps par son audace : Idées, littérature
d’avant-garde. %° » Citons enfin - intéressant revirement - 1'exemple de 1'Encyclopédie
Larousse qui, dans sa version accessible en ligne, ne propose plus aujourd'hui qu'une seule
définition: « Groupe, mouvement novateur dans le domaine intellectuel, technique,

artistique, etc. 91 » Il est notable que, dans cette définition comme dans la précédente, le

87 Notice « Avant-garde », dans LAROUSSE Pierre (éd.), Grand dictionnaire universel du Xixe siecle :
frangais, historique, géographique, mythologique, bibliographique, littéraire, artistique, scientifique, etc.
etc., Paris : Administration du grand dictionnaire universel, 1866, tome 1, p. 1033.

88 Voir Notice « Avant-garde », dans AUGE Paul (éd.), Larousse du xxe siécle en six volumes, Paris :
Librairie Larousse, 1928, vol. 1, p. 466-467. A noter que le substantif passe de féminin en 1866 a
masculin dans le présent ouvrage.

89 Notice « Art », dans ibid., p. 364.

9 GILLON Etienne, HOLLIER-LAROUSSE Jacques, IBOS-AUGE Jean et al (éd.), Grand Larousse
encyclopédique en dix volumes, Paris : Larousse, 1968, tome 1, p. 777.

91 Notice « Avant-garde » dans I'Encyclopédie Larousse [en ligne, consulté le 17 décembre 2014]:
http://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/avant-garde/24616. 1l convient néanmoins de
préciser que, dans son dictionnaire (également en ligne), le méme éditeur propose les deux
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terme semble assez interchangeable avec d’autres tels que «visionnaires» ou

« précurseurs ».

Avant le xxe siécle, la notion d’ « avant-garde » renvoyait essentiellement a celle d’agitation
politique, et il fallut attendre la conjonction de plusieurs conditions pour que les avant-
gardes — et le passage au pluriel en est la marque -, concues comme des révolutions
artistiques, puissent voir le jour : I'existence de mouvements divers en art, la valorisation
de la notion d’innovation, la volonté de les utiliser comme les vecteurs d’'un changement
devenu indispensable, mais peut-étre avant tout le fait que les conditions mémes de leur
réception soient réunies, c'est-a-dire qu’existe un public propre a les recevoir, qui
n’attendait d’ailleurs peut-étre que leur entrée en scene 92, Ces conditions sont réunies au
début du xxe siécle, suite a « 'implosion du modele académique, survenue par a-coups dans
le courant du Xixe siécle », et il est alors possible de « voir émerger des "mouvements"”,
revendiquant la recherche d'une expression nouvelle plutot que la fidélité, plus ou moins
subtilement réinterprétés, aux canons du passé » 93, Cette évolution s’appuie également sur
les artistes considérés comme appartenant aux avant-gardes, puisque 'inscription dans ce
nouveau champ les coupe du monde artistique « classique », ainsi renvoyé a ce qu'’il serait :
totalement dépassé, plus du tout en phase avec son époque; ce que les avant-gardes,
justement, ne sont pas : elles naissent d'un besoin, répondent a des attentes, comblent un

mangque.

Rupture (avec le passé) et renouvellement (des formes artistiques, mais aussi des modes de

pensée), sont constitutifs des avant-gardes. Certes, mais l'objet que l'on souhaite ici

acceptions. Ceci étant, sila signification militaire demeure alors le premier sens proposé, sa définition
occupe une place moindre.

92 Pour étre regues, note Pierre Bourdieu (1930-2002), les audaces de I'avant-garde doivent déja
exister «a I'état potentiel au sein du systéme des possibles déja réalisés, comme des lacunes
structurales qui paraissent attendre et appeler le remplissement, comme des directions potentielles
de développement, des voies possibles de recherche » (BOURDIEU Pierre, « Le champ littéraire », Actes
de la recherche en sciences sociales, vol. 89, septembre 1991, p. 36). L’exemple des Incohérents qui,
durant les années 1880, ont a plus d’un titre préfiguré Dada, illustre parfaitement cette nécessité.
Comme le souligne Daniel GrojnowskKi, « ils ont formé une avant-garde sans avancée, une provocation
artistique sans prise qui, faute de s'étre imposée, demeure un simple objet de curiosité. » Pourtant,
ces artistes proposaient une révolution aussi bien picturale qu’intellectuelle : « pour la premiére fois,
les productions d'un groupe débouchaient sur une désagrégation, voire un déni de la
représentation », les ceuvres d’Alphonse Allais (1854-1905) allant jusqu’a dénoncer « la figuration
comme inutile, futile, engagée dans une impasse que les variations de styles et d'écoles ne
parviennent pas a camoufler ». Mais, devant 'opposition que certains leur manifestent alors, inquiets
peut-étre aussi de la créature a laquelle ils donnaient vie, les membres du groupe se saborderont eux-
mémes, déclarant n’avoir jamais eu aucune prétention artistique (voir GROJNOWSKI Daniel, « Une
avant-garde sans avancée [Les "Arts incohérents”, 1882-1889] », Actes de la recherche en sciences
sociales, vol. 40, novembre 1981, p. 74, 79, et 82-86).

93 HEINICH Nathalie, op. cit., p. 617-618.
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englober semble a juste titre des plus mouvants et, concrétement, définir la (ou les) avant-

garde(s) peut rapidement s’apparenter a une gageure :
Car l'avant-garde est une structure plutot qu'un objet, une disposition avant d’étre une
position : c’est une forme du travail de création, dont le contenu change forcément selon la
situation historique. La volonté de rupture y prend 'aspect que lui permet I'état des codes
en vigueur, jouant sur le «fond » [...], tantot sur la « forme » [...], tant6t encore sur
I’équilibre de I'un et de I'autre, du « message » et du « style » [...]. Mais, toujours, demeure
cette volonté de transgresser les codes et, avec eux, les tabous : tabous éthiques (I'irruption

du gros mot ou de la nudité sur scéne), tabous esthétiques (acteurs tournant le dos aux
spectateurs). %4

Les avant-gardes ne peuvent pas étre seulement percues comme un aboutissement, la suite
logique de ce qui a précédé. Plus largement, et en nous appuyant sur la distinction que
propose Krauss entre les conceptions historique et structuraliste de I'objet « ceuvre d’art »,
il importe d’appréhender les avant-gardes - quel que soit le domaine (ou « champ ») dans
lequel elles se développent (peinture, théatre, littérature...), et cette pluralité démontre plus
encore la difficulté de I'entreprise — non comme « un organisme (se développant a partir
d’'une tradition, enraciné dans l'histoire de tel ou tel médium) », mais comme une
multiplicité d’objets répondant a une (ou plusieurs) structures communes %. En effet, les
différents mouvements d’avant-garde ne suivent pas un méme fil conducteur, mais
présentent plutot des points communs structurels. Il ne s’agit pas de nier toute ascendance,
toute continuité historique, dans le processus créatif des mouvements d’avant-garde ; au
contraire méme, puisque si certains se sont plus que d’autres réclamés de leurs
prédécesseurs, ils sont de toute facon toujours nés « de », ou « en réaction a » quelque
chose % - d’ou les notions de « rupture » puis « renouvellement » -, ce qui implique une
historicité. Cependant, la encore, s'il existe d’évidents points communs entre, par exemple,
Dada et le surréalisme, ce dernier a également tres largement emprunté a (et est donc assez
indissociable de) diverses autres sources: symbolisme, romantisme, psychanalyse
freudienne... Par ailleurs, ainsi que I'a également montré Bourdieu, « la rupture avec les

prédécesseurs directs [...] s'appuie souvent sur la reprise de traditions associées aux

94 HEINICH Nathalie, op. cit., p. 618.

95 KrRAUSS Rosalind, L’originalité de I'avant-garde et autres mythes modernistes, Paris : Macula, 1993,
p. 8-9.

9% Ainsi que le souligne Marc Dachy, la relation avec I'arriere-plan politique est toujours proche dans
les avant-gardes, mais la réaction peut également parfois se produire « avant » 'événement auquel
elle se réfere, comme une anticipation de celui-ci : « Paralléles a un arriere-plan politique auquel il
n’est pourtant pas question de les réduire ou les assujettir, elles en révelent souvent la singularité,
dont elles sont tantot le signe avant-coureur (l'avant-garde aveniriste et suprématiste russe
dénongant la Révolution), accusateur (le groupe Dada a Zurich et Berlin) ou complice (le futurisme
italien dynamisant le fascisme italien). » (DACHY Marc, Dada au Japon, Paris : PUF, coll. « Perspectives
critiques », 2002, p. 21).
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prédécesseurs de ces prédécesseurs 97 », la rupture se fondant donc sur le saut de
génération, ce que nous pourrions en quelque sorte qualifier d’atavisme artistique. Pour
autant, il est difficile de considérer le symbolisme, ou d’autres mouvements plus anciens,
comme une préfiguration du travail de Breton et ses amis. Les seules constantes qu’il semble
possible de mettre en lumiere au sein des avant-gardes sont bien d’ordre structurel, et nous

allons tenter d’en présenter les principales caractéristiques.

Concretement, la premiére est celle d’'un dépassement constant de 'existant, et c’est la
raison pour laquelle tout mouvement d’avant-garde est condamné a disparaitre a plus ou
moins long terme ; une caractéristique que fait parfaitement sienne Koga :
L’art surréaliste a le pouvoir de dépasser la réalité qu’il embrasse tout entiere mais, en
méme temps, il ne saurait porter en lui-méme une solution définitive, valable pour toujours.
La réalité ne s’arréte pas. L'art le plus extraordinaire a une époque donnée, dés I'époque
suivante devient réalité banale, et un nouvel art, propre a son temps, vient a la naissance.
Chaque époque se présente sous un double aspect : sa forme établie est en méme temps
celle qui se transforme sans cesse. Chaque époque donnée est une transition vers I'étape
suivante.
C’est pourquoi l'art, créé a une certaine époque, est fatalement appelé a disparaitre dés

I'époque suivante.
Ainsi donc, I'art est une progression vers 'anéantissement de lui-méme. 98

Une autre constante souvent admise est celle de I'interrogation par I'artiste du médium (du
support, et plus largement de la présentation de I'ceuvre, I'espace d’exposition pouvant
également étre pris en compte), de la recherche d’'un rapport nouveau entre les deux %9 ; ce
qui fait a I'évidence de Duchamp, Mallarmé, Mavo (voir infra) ou, plus tard, des membres de
Gutai pour le Japon, ou encore de Supports/Surfaces en ce qui concerne la France, des
artistes d’avant-garde 190. Extension de la question du support, celle de la communication
est également souvent centrale au sein des avant-gardes. Cette appropriation du
phénomeéne éditorial par les créateurs d’avant-garde est particulierement importante chez

les futuristes ou les dadaistes. Elle I’est encore au sein de Mavo, tant la revue du méme nom

97 BOURDIEU Pierre, op. cit., p. 33.

98 KoGA Harue, « Une approche du surréalisme », dans LINHARTOVA Véra, « Manifestes et réflexions -
1910-1941 - Textes choisis, traduits et présentés par Véra Linhartova », dans Japon des avant-gardes,
1910-1970, Paris : Editions du Centre Pompidou, 1986, p. 158-159.

99 En ce qui concerne plus spécifiquement la peinture, il est possible de citer I'intégration au sein de
toiles d’éléments « étrangers », découpés dans des ouvrages imprimés notamment, et donc non
produits par l'artiste lui-méme. Kitawaki aura parfois recours a de telles insertions : ainsi de Shin
gizo setsu 1 #45 (Nouvelle théorie de I'idole, 1937 [cat. 98]) et Shiieki kairi zu (Hakke) & 5 fi B
(J\#)  (Schémes explicatifs de la divination des Zhou [huit trigrammes divinatoires], 1941
[cat. 187]).

100 Voir MILLER Tyrus, notice « Avant-Garde: Overview », dans New Dictionary of the History of Ideas,
HorowiTz Maryanne Cline (éd.), vol. 1, Détroit : Charles Scribner's Sons, 2005, p. 189.
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que le groupe édite peut a juste titre étre considérée comme une ceuvre d’art, et tant il
devient donc délicat de déterminer s'il s’agit d’'une ceuvre a part entiére ou d'un support de
communication. En fait, c’est plus largement la question de la nature des productions avant-
gardistes qui se pose: peut-on parler d «ceuvres», ou doit-on plutét évoquer des

« expressions » ? D’ou I’évident lien avec les divers supports de communication 101,

De maniére générale les avant-gardes artistiques, pour se démarquer de leurs
prédécesseurs (chacun dans son « champ » respectif) et s'affirmer en tant que telles, vont
évacuer « l'artistique », toute recherche esthétique 192, C'est la position de Breton, qui
rejette catégoriquement le roman, et plus largement toute considération esthétisante.
Inquiets d'une possible tentation littéraire de leur camarade, il semblerait que les
surréalistes de la premiére heure se soient farouchement opposés a la décision d'Aragon de
rédiger un roman en trois volumes, La défense de l'infini, dont il avait pourtant déja signé le
contrat 103, Pour des raisons certes différentes, Kitawaki n’en appellera pas moins de ses
veeux a un art « fonctionnel », rejetant 'art pour I'art. Les surréalistes — qui donnent
naissance aux divers procédés de création automatique - marchent dans les traces laissées
par Dada, pour qui les mots ne doivent plus constituer des « moyens » mais des « étres » 104,
Notons que cette évacuation de « l'artistique » est une maniére - parmi d'autres - de se
différencier, de s'éloigner le plus possible de ce qui fait la spécificité du champ... tout en 'y
demeurant toutefois inscrit. Paradoxalement, cette définition par la négation «la
déduction » (puisqu'’il s’agit de n’étre ni ceci ni cela, de se différencier des autres), inscrit
plus encore le travail artistique dans le champ dont il essaye pourtant de se distinguer
(puisque se définissant par rapport aux autres qui le composent) ; et a donc probablement
au moins tout autant a voir avec « I'histoire spécifique du champ » qu’avec « I’état du monde

social au moment considéré » 105,

Enfin, mais il s’agit plutot d’'une conséquence générale découlant de ce qui précede, il s’agit

« d'une "production pour producteurs”, d’'un geste a I'intention des pairs, des initiés 106 » ;

101 Voir RIVIERE Jacques, « Reconnaissance a Dada », dans RIVIERE Jacques, Nouvelles études, Paris :
Gallimard, 1947, p. 295-296..

102 Sur le modéle de la poésie essayant de se soustraire au « poétique », ou le roman au
« romanesque » (voir BOURDIEU Pierre, op. cit., p. 25-26).

103 Aragon en détruira vraisemblablement la majeure partie (la pression du groupe est-elle toutefois
la seule raison qui guida son geste ?), dont ne subsisteront que quelques fragments, publiés bien plus
tard (voir NADEAU Maurice, op. cit., p. 68).

104 Voir RIVIERE Jacques, op. cit., p. 298 et 306-307.
105 BOURDIEU Pierre, op. cit., p. 26.

106 HEINICH Nathalie, op. cit., p. 619.
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ce qui exclut assez nécessairement les « bourgeois » d'une part, mais aussi et surtout le
« peuple », les « masses », pourtant destinataires annoncés de cet art qu'il est permis de
qualifier, aussi bien par le role qu’il entend jouer au sein de la société que par l'inclinaison
générale de ses producteurs, de « social ». Provocation ou incompréhension favorisent un
certain élitisme qui aboutit finalement, sinon a un refus, du moins a un désintérét de la part
de ces spectateurs potentiels, qui n’auront que peu acces a ces travaux. Cette ambiguité de
«l'art social » est a rapprocher d’'une autre, que souligne encore Bourdieu : « bien qu'’il
réféere la production artistique ou littéraire a des fonctions externes [...], il a en commun
avec "l'art pour l'art" de récuser radicalement le succes mondain et "l'art bourgeois” qui le
reconnait, au mépris des valeurs de "désintéressement” ». Et de préciser :
Du fait qu'il donne une bonne mesure du degré d'indépendance (« art pur », « recherche
pure », etc.) ou de subordination («art commercial », « recherche appliquée », etc.) a
I'égard de la demande du grand public et des contraintes du marché, donc de 1'adhésion
présumée aux valeurs de désintéressement, le volume du public (donc sa qualité sociale)

constitue sans doute l'indicateur le plus str. [...] Il n’est rien qui divise plus clairement les
producteurs culturels que la représentation qu'’ils se font du succes commercial ou mondain

[..]. 107

Autrement dit, la faible réception (le faible « succes ») populaire des avant-gardes pourrait
en quelque sorte s’opposer au « succes critique », attribué par les pairs, qui est lui-méme

garant de la probité des auteurs et de celle du but poursuivi.

Peut-étre faut-il ajouter une derniére précision au sujet des mouvements d’avant-garde,
bien qu'il s’agisse plus d’'une conséquence que d’une cause, d'un constat que d'une condition
sine qua non a leur formation : le caractére d’exil, ou a tout le moins « émigré », « exporté »,
qui est le leur. Le surréalisme de Breton, né a Paris, découle du Dada de Tzara, lui-méme
apparu a Zurich pour se poursuivre en France, et Breton continuera ensuite un temps
'aventure en exil aux Etats-Unis ; de méme que les surréalistes qui avaient déja atterri a
Paris aprés avoir fui d’autres périls (Ernst par exemple). Les membres du Bauhaus
également, Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) ou Wassily Kandinsky (1866-1944), fuiront le

régime nazi.

Ce que recoupe la notion « d’avant-gardes » est donc relativement large 1%8, et comprend

nombre de mouvements et tendances; qui, bien que souvent qualifiés comme tels, ne

107 BOURDIEU Pierre, op. cit., p. 5-6.

108 Aux divers criteres susmentionnés, le Dictionary of the avant-gardes choisit « trois éléments
indispensables » (three discriminatory criteria) pour distinguer ce qui reléverait, ou non, d’'une telle
appellation : "it transcends current esthetic conventions in crucial respects, establishing discernible
distance between itself and the mass of current practices; it will necessarily take considerable time to
find its maximum audience; and it will probably inspire future, comparably advanced endeavors.”
(KOSTELANETZ Richard, « Introduction », dans KOSTELANETZ Richard et al.,, A Dictionary of the Avant-
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répondent pas toujours a I'ensemble des caractéristiques supposées définir les avant-
gardes. Et que dire des artistes évoluant a la marge - quand ils ne sont pas plus éloignés
encore - de ces mouvements ? Autre difficulté qu'impose rapidement pour nous une telle
catégorisation : les artistes japonais peinent parfois a entrer dans des cases le plus souvent
taillées par, et pour, des Occidentaux. Ainsi de Kitawaki, Koga ou Togo Seiji #4f# /2 (1897-
1978), rapidement qualifiés au Japon de surréalistes - slirement avant tout pour le
caractére résolument exotique et moderne que le terme évoquait -, appartenance qu'une
analyse plus poussée ne peut, au mieux, qu’'interroger. Ajoutons que nombre d’artistes ont
véritablement connu des périodes de création totalement distinctes, qu’elles soient le fait
d’'une simple évolution artistique personnelle, ou plus souvent une conséquence de
I'aggravation de la situation japonaise. Ainsi, bien siir, de Kitawaki. Si le fait de qualifier sa
période surréaliste d’avant-gardiste dépendra bien stir du sens que I'on accorde a ce dernier
terme, Otani note qu’il est en tout cas délicat de considérer les « peintures schématiques »
comme telles, dans le sens ol, a travers elles, le peintre ne semble pas s’étre opposé au
régime 109, Chez Kitawaki, une « forme » avant-gardiste s’opposerait a un « fond » qui ne le
serait pas. Dans le méme ordre d’idées, une critique souvent adressée aux artistes japonais
est que beaucoup n’'ont fait qu'employer des « motifs surréalistes », sans qu’il soit pour
autant possible de considérer leurs ceuvres comme appartenant au mouvement. A une
période plus tardive, on songera aussi au peintre Yamashita Kikuji |1/ F2%j . (1919-1986) :
celui-ci, qui avait étudié la peinture auprés de Fukuzawa, continuera méme apres le
durcissement a 1'égard du mouvement d’utiliser des techniques surréalistes mais fera en
sorte que le contenu de ses tableaux manifeste de facon explicite son engagement en faveur
de la politique nationale. Poésie et irrationnel qui sont le lot habituel des ceuvres
surréalistes auront alors disparu, ne laissant du surréalisme que le c6té florilege, bric-a-

brac 110,

Finalement, peut-étre le seul invariant dans les discours de I'avant-garde n’a-t-il été, comme
le fait remarquer Krauss, le theme de 'originalité, comprise non comme une démarcation
d’avec les autres ou un rejet du passé, mais comme « une origine au sens propre, un

commencement a partir de rien, une naissance. [...] Car I'originalité devient une métaphore

gardes (second edition), New York : Schirmer books, 2000, p. xix). On le voit, ces criteres, s’ils sont
justes, sont cependant particulierement vagues (“it will probably...”) et peuvent uniquement étre
posés a posteriori, ce qui démontre encore la difficulté d’arréter une quelconque définition.

109 Voir OTANI Shogo, « Kitawaki Noboru no "zushiki" kaiga ni tsuite », Tokyé kokuritsu kindai
bijutsukan Kenkyi kiyo, vol. 7, Tokyo : Tokyo kokuritsu kindai bijutsukan, 2002, p. 32.

110 Voir LUCKEN Michael, Grenades et amertume - Les peintres japonais a l'épreuve de la guerre 1935-
1952, Paris : Les Belles Lettres, coll. « Japon », 2005, p. 188-189.
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organiciste, se référant non tant a I'invention formelle qu’aux sources de la vie 111 ». Encore
que, puisque la aussi se fait jour un paradoxe : les avant-gardes sont caractérisées par une
constante recherche de la nouveauté, du dépassement de ce qui les a précédées, c’est-a-dire
a priori parfaitement opposées a la notion méme de tradition. Mais, ce faisant, ne
s’inscrivent-elles pas dans une « nouvelle tradition », une « tradition moderne » qui serait
celle, justement, de la rupture ? Puisque, comme le souligne Antoine Compagnon, «le

conformisme du non-conformisme est le cercle vicieux de toute avant-garde. 112 »

Si les avant-gardes ne fonctionnent donc pas du tout comme un mouvement aux frontiéres
et codes rigides, dont le nom méme précise la nature des ceuvres produites et bien souvent
les inclinaisons philosophiques et/ou politiques de ses membres, les artistes s’en réclamant
partagent tout de méme une méme importance portée sur le terme méme d’ « avant-
gardes », qui semble fonctionner comme un sésame vers la nouveauté 113. En Occident,
figurent parmi les mouvements les plus représentatifs le futurisme, le constructivisme, le
suprématisme, Dada, le surréalisme, puis, apres-guerre, CoBrA ou encore le pop art. La
récurrence des noms en « -isme » n’est pas innocente (Dada ne fait pas tellement exception
puisque I'on parle aussi bien de « dadaisme », malgré le refus tranché qu’opposait Tzara a
ce terme, et plus largement a tous les « -ismes » 114), et souligne I'importance des théories

intellectuelles qui sous-tendent les différents mouvements.

1.3.1.2 Le surréalisme est-il une arriére-garde ?
S’il regroupe nombre de réalités, le terme d’ « avant-gardes » est donc particuliérement
plastique, surtout s’il n’est assorti d’aucune précision quant au champ concerné. Le
surréalisme est généralement considéré comme appartenant aux avant-gardes, et c’est le
postulat qui sera ici retenu. Soulignons qu’au Japon, nombre d’artistes considérés comme
surréalistes se sont a I'époque réclamés des avant-gardes ; probablement parfois, il est vrai,
pour se distinguer de maniere assez large et vague de la tradition picturale japonaise, et
finalement se réclamer plus simplement des techniques occidentales. Ainsi notamment de

I’Exposition de décembre des avant-gardes (Abangarudo jinigatsu ten 7 /32 77 )V K 12 H

J£) a laquelle participent du 1er au 8 décembre 1936 a Nagoya Shimozato Yoshio, Togawa

111 KRrAUSS Rosalind, « L’originalité de 'avant-garde : une répétition post-moderniste », dans KRAUSS
Rosalind, op. cit., p. 135.

112 COMPAGNON Antoine, Les cinq paradoxes de la modernité, Paris : Seuil, 1990, p. 9.
113 Voir MILLER Tyrus, op. cit., p. 188.

114 Voir TZARA Tristan, « Lettre ouverte a Jacques Riviére », dans TZARA Tristan, BEHAR Henri (éd.),
Tristan Tzara - (Euvres complétes - Tome 1 : 1912-1924, Paris : Flammarion, 1975, p. 710.
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Kaneo /71|41 (dates inconnues), Okada Tetsu et Yoshikawa Sanshin 115, Cependant, tous
les chercheurs ne s’accordent pas sur ce point. La question de l'appartenance du
surréalisme aux avant-gardes ne peut étre débattue ici méme, mais il convient de préciser
une position qui n’est pas isolée. Ainsi, le surréalisme est parfois plutot rattaché aux
« arriére-gardes » (jp: koei 7% fif ), c'est-a-dire & un « mouvement rétrograde », qui
s’opposerait au « dynamisme et [la] volonté de 'avant » prétés aux avant-gardes 116, Et cette
différence de positions ne se limite pas a une querelle de clocher ou une simple bataille

terminologique.

Le terme d’arriére-gardes, ou plus largement les mouvements rétrogrades, ne devraient pas
souffrir d’'une connotation péjorative 117, également nuisible en retour. L'origine des
arriere-gardes est également militaire : il s’agit non plus des « forces qui marchent en téte
dans une armée » mais de celles « qui ferment la marche » 118, Ses premiéres utilisations au
sens figuré pourraient remonter aux années 1930, ou peut-étre méme aux années 1910 119,

Il faut en revanche attendre les années 1960 pour que son usage se répande 120, Si I'on

115 Voir a ce propos YAMADA Satoshi, « Aru zen.ei geijutsuka no seikatsu to sosaku - "Shimozato Yoshio
nikki" yori », Nagoya-shi bijutsukan kenkyti kiyo, vol. 1, Nagoya : Nagoya-shi bijutsukan, 1991, p. 48-
49 et 58.

116 MARX William, op. cit., p. 5 ; cité dans TSUKAMOTO Masanori &4~ & HIJ, « Jo - Koei to wa nani ka ?
Posutomodan no hate ni» /& % &1L/ 2 KA M€ X > O FTIZ (Introduction - Qu’est-ce
que les arriére-gardes ? Aux limites de la postmodernité), dans TSUKAMOTO Masanori, SUZUKI Masao,
« Zen.ei » to wa nanika ? « Koei » to wa nanika ? Bungakushi no kyoko to kindaisei no jikan, Tokyo :
Heibonsha, 2010, p. 9.

117 Par opposition aux avant-gardes occidentales, ouvrant la voie, les mouvements japonais ont ainsi
pu étre qualifiés d’arriere-gardes, a la tralne de devanciers inatteignables: « Se contentant de
rattraper 'avant-garde occidentale, I'avant-garde japonaise n’était enfin [sic] de compte rien d’autre
que l'arriere garde de 'Occident. Néanmoins, au risque d’étre critiqués comme imitateurs, les avant-
gardistes japonais de l'’entre-deux-guerres s’adonnérent a des lectures de leurs "devanciers"
européens, car une fois leur rattrapage accomplj, ils crurent pouvoir devenir contemporains de leurs
"collegues" européens.» (INAGA Shigemi, «L’invisible avant-garde au Japon - Essai d’une
redéfinition », L’Ecrit-voir, n° 10, 1988, p- 38-54).

118 MARX William, op. cit., p. 5-6.

119 Voir COMPAGNON Antoine, « L’arriere garde, de Péguy a Paulhan et Barthes », dans MARX William
(éd.), op. cit., p. 94.

120 Marx précise avoir réalisé cette étude lexicologique en s’appuyant sur la base de données Frantext.
Cette analyse est corrélée par le résultat que fournit quant a lui I'outil Ngram Viewer fourni par
Google (https://books.google.com/ngrams [lien valide au 14 septembre 2017]), avec les mots clefs
« avant-gardes » et « arriere-gardes » (sur la période temporelle 1900-2008, en francais). Ces deux
mots appartenant a I'origine au vocabulaire militaire, il est impossible d’en déterminer les contextes
d’utilisations précis, et 'influence des deux conflits mondiaux parait ici évidente, avec deux pics. Mais
il existe en effet depuis 1960 une tendance a la hausse (quasi ininterrompue) pour « avant-gardes ».
Quant a « arriere-gardes », le terme est trés peu usité, et montre de trés légéres courbes a 'occasion
des deux conflits mondiaux, suggérant par 1a son emploi principal. Cette tendance du terme « avant-
gardes » est trés claire avec l'italien, I'anglais ou I'allemand ou s’est aussi répandu le terme frangais,
utilisé cependant principalement en dehors du contexte militaire.
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retient la charniere des années 1930, il est intéressant de noter que cette notion se
développe donc, ajoute Marx, au moment ou « "l'avant-gardisme chronique” [...] devint le
régime de fonctionnement normal de la littérature et des arts » : dans I’entre-deux guerres,
puis dés les années 1960 121, Qu, pour le dire autrement, le second terme se développe non
pas de maniére paralléle, mais en réaction au premier, plus tard donc. Principalement
d’'usage péjoratif, « arriére-garde » fonctionne alors comme une insulte a I'adresse d’un

adversaire.

Concrétement, il sera plutot question d’arriére-garde au sujet d'un mouvement qui s’inscrit
dans une continuité, poursuivant une évolution déja largement entamée avant lui.
Cependant, les deux ne s’opposent pas, I'un n’étant pas le reflet de I'autre. Bien siir, les
arriére-gardes ne précédent ni ne préfigurent le gros de la production artistique - c’est le
domaine des avant-gardes -, mais elles demeurent cependant également minoritaires, et ne
sont pas forcément liées avec les avant-gardes avec lesquelles elles peuvent en fait
n’entretenir aucun lien. Au sens figuré, les arriére-gardes pourront correspondre a deux
réalités: un mouvement minoritaire se convertissant sur le tard, et ce de maniere
consciente ou pas, a I'esthétique promue par les avant-gardes ; ou, a I'exact inverse, une
faction dissidente en opposition avec les avant-gardes, et qui pourrait donc finalement étre

qualifiée de « réactionnaire ».

Ensuite, durant le premier quart du Xxxe siécle, la révolution moderniste s’accompagne en
fait d’'un fort regain d’intérét pour la « tradition », et il n’est pas jusqu’aux mouvements
supposés les plus avant-gardistes — et notamment le surréalisme - pour se réclamer
d’illustres prédécesseurs. Sans remonter forcément tres loin, Breton et ses comparses sont
loin de cacher leur admiration pour Paul Valéry (1871-1945) ou Lautréamont (Isidore
Ducasse, 1846-1870). En quelque sorte, se réclamer du (et s’appuyer sur le) passé pour
mieux batir 'avenir. Dans cette perspective, le surréalisme apparait difficilement comme un
« greffon » ou une « petite cote » de Dada 122, dont il est en fait bien différent, méme si leurs
origines sont a I'évidence communes, ce dernier étant quant a lui (a priori...) véritablement
arattacher aux avant-gardes. Dans le cas du Japon, I'argument porte plus encore, en ce sens
que nombre des représentants du mouvement ne se sont pas seulement réclamés
d’ascendances artistique parfois fort anciennes (haikus, estampes, bouddhisme ou encore

divination chinoise antique), mais semblent les avoir activement recherchées, inscrivant

121 Voir MARX William, op. cit., p. 8.

122 Voir AMIOT Anne-Marie, op. cit., p. 46.
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ainsi leurs créations dans une sorte d’éternité. C’est le cas de Takiguchi, Fukuzawa, et plus

encore de Kitawaki.

Comme pour toute catégorisation, celle du surréalisme dépend des éléments retenus pour
I’établir. Ainsi, le surréalisme apporte indéniablement au xxe siécle une nouvelle facon de
créer, de concevoir une ceuvre d’art - ou plutét une ceuvre qui ne soit justement pas
nécessairement d’art. Mais il n’existe pas dans le surréalisme, comme a priori au sein des
avant-gardes, de véritable volonté de se tourner vers le futur, de penser I’avenir. Méme Dada,
qui ne souhaite quant a lui rien construire, n’échappe pas a cette conception des avant-
gardes, puisqu’il ne posséde pas le pouvoir d’arréter le cours du temps et que la volonté de
destruction systématique ne peut se comprendre que dans la perspective d'un futur qui soit
différent du présent, du passé surtout. Toutefois, souligne Suzuki Masao $5 AHEHE, il n’existe
pas tellement plus dans le surréalisme de réflexion sur le passé, de retour en arriere 123, ce
qui pourrait finalement lui conférer une place tout a fait particuliére au sein des
mouvements artistiques, véritablement a part : il pourrait n’appartenir ni aux avant-gardes,

ni aux arriere-gardes 124,

Du fait que les avant-gardes comme les arriere-gardes s’opposent au courant, a la réalité
présente, elles apparaissent parfois bien difficiles a distinguer. Mais la simple acceptation
du concept méme d’arriére-gardes est intéressante, et permet d’envisager l'histoire
littéraire et culturelle depuis le Xixe siecle autrement que comme une incessante suite de
ruptures, de la part de mouvements se réclamant parfois sans lien aucun avec le passé - ce
qui est d’ailleurs tout simplement impossible, la rupture impliquant de facto un tel lien -,
mais aussi y réintégrer les nombreuses continuités et retours 125. S'il peut sembler
paradoxal de rattacher aux avant-gardes le travail de Kitawaki, qui est plus avant-gardiste

dans la forme que dans les thématiques abordées, peut-étre est-ce précisément parce qu’il

123 En fait, plus largement, c’est le rapport au temps qui est trés particulier dans le surréalisme, en ce
sens que le mouvement est relativement atemporel. S’écartant de la conception classique du temps,
d’une ligne ou le passé précéde - et donc s’oppose - au futur, le surréalisme, ainsi que le notait Breton
dans le Second manifeste, entend ne plus opposer ces deux temporalités : « Tout porte a croire qu'il
existe un certain point de I'esprit d’ou la vie et la mort, le réel et I'imaginaire, le passé et le futur, le
communicable et I'incommunicable, le haut et le bas cessent d’étre percus contradictoirement. Or,
C’est en vain qu’on chercherait a I'activité surréaliste un autre mobile que I'espoir de détermination
de ce point. » (voir BRETON André, Second manifeste du surréalisme, dans BRETON André, Manifestes du
surréalisme, Paris : Gallimard, coll. « Folio - Essais », 2010, p. 72-73).

124 Voir SUZUKI Masao, op. cit., p. 540-541.

125 Voir MARX William, « Introduction - Penser les arriere-gardes », dans MARX William (éd.), Les
arriere-gardes au Xx¢ siecle — L’autre face de la modernité esthétique, Paris : PUF, coll. « Quadrige »,
2008, p. 19.
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reléverait davantage des arriére-gardes. L’analyse de sa production picturale mais aussi

écrite permettra de s’en faire une meilleure idée.

1.3.2 Les avant-gardes au Japon

1.3.2.1 Une multiplicité terminologique
En japonais, il n’existe pas de terme exprimant la notion d’ « avant-garde » avant le début
du xxe siécle. En effet, il semble que le terme de shinké geijutsu 7 #L357/7, littéralement « art
nouveau » dans le sens de nouvelle forme artistique, soit dans un premier temps privilégié.
Ainsi, 'ouvrage Shin geijutsu #724ff7 (Arts nouveaux), qui parait en 1916 et est consacré a
la présentation des formes artistiques nouvelles pour I'époque (de I'impressionnisme aux
expérimentations de Kandinsky, en passant par le cubisme, le néo-impressionnisme ou
encore le futurisme), n’emploie pas d’autre terme. La formulation méme d’ « art nouveau »,
tout comme le concept de « nouvelles formes artistiques », implique bien siir directement
une volonté de s’opposer aux anciens modes d’expression — a commencer par les plus
récents, et notamment au début du Xxe siecle I'impressionnisme -, ce que les auteurs de Shin

geijutsu ne manquent pas de souligner 126,

L’'importance de la France sur la scéne artistique au début du xxe siécle explique I'arrivée
dans la langue japonaise de I'exact équivalent du francais « avant-garde », qui éclipsera
bient6t shinké geijutsu : zen.ei Rijfi 127. 1l est difficile de savoir précisément a quel moment
de T'histoire apparait le mot, mais probablement vers la charniére entre les eres Taisho
(1912-1926) et Showa (1926-1989). Concreétement, la difficulté de trancher ce point réside
dans le fait que le terme est a I'évidence utilisé bien avant son introduction dans le
dictionnaire. Toutefois, ’étude de la (non-) récurrence d'un terme sur une tres large période
demeure instructif. Ainsi, le terme de zen.ei n’apparait pas dans les dictionnaires de I'ére

Meiji (1868-1912), aussi complets soient-il 128. En fait, il est absent des dictionnaires

126 « En fait, on peut dire que I'art nouveau est né a la suite de I'impressionnisme, ou en opposition a
celui-ci.» UEFTBLZEINIE, EIZ, FIREROER, FHT, KB LTEENTY LESHAH
72 L, | (Tokurtomi lichird, YOSHINO Sakuzd, Shin geijutsu, Tokyo : Min.yasha, 1916, p. 2).

127 origine francaise du terme reste cependant délicate a déterminer, et nous n’avons pu trouver
aucune étymologie en ce sens dans un ouvrage spécialisé (a2 I'exception des ouvrages d’art, qui
mentionnent souvent I'origine francaise sans plus de précision). Seule source a proposer une origine,
le Nihon gogen kéjiten H AGEIR/AEEHM (Grand dictionnaire étymologique japonais, Mineruva shobo
I /v 7 EJE, 2010) avance une origine chinoise pour zen.ei.

128 A titre d’exemple, ont ainsi été consultés pour ce travail : Kotoba no hayashi = L XD XL
(Forét de mots, Shimizu Usaburé & /K J[l =R, 1888), Nihon daijisho H A K&E#E (Grand dictionnaire
japonais, Nihon daijisho hakkojo H AKEEEFEITHT, 1892-1893), Nihon daijirin H A KEEAR (Grand
dictionnaire japonais, Kunaisho = N4, 1894), Teikoku daijiten 7 [E| K¢t (Grand dictionnaire de
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jusqu’au début des années 1930 129, et 'une des toutes premieres occurrences semble dater
de 1935, ol zen.ei est décrit dans le Daijiten K4 (Grand dictionnaire, Heibonsha ¥ FLtt,
1935). Néanmoins, le sens d’avant-garde littéraire ou artistique n’est pas du tout évoqué,
bien que le terme posséde de nombreux emplois : militaire, sportif (dans le sens de monter
au filet), mais aussi politique, le communisme étant défini comme un parti d’avant-garde
(zen.ei to Hiifi#i 57 ), éveillant la conscience sociale. On pergoit ici aisément le « retard »
qu'accuse le dictionnaire sur l'usage, puisque le terme - s’il reste cependant alors
certainement assez spécialisé, pour ne pas dire confidentiel - apparait en fait déja dans
I'acception qui nous intéresse quelques années plus tot : il compose le titre de 'ouvrage
Zen.ei eiga geijutsu ron Hijfi M [E] 7755 (Essai sur le cinéma d’avant-garde) 130 paru en
1930, et figure méme des 1927 dans le nom de la Ligue des artistes d’avant-garde (Zen.ei
geijutsuka domei Fif# =775 [F] %), mouvement littéraire prolétarien dont I'existence fut
courte, et le titre de la revue (Zen.ei Hiifi) qu’il édite 131. Quoi qu'il en soit, zen.ei va dés lors
progressivement remplacer shinké geijutsu. A 'image du francais, le terme japonais
emprunte au vocabulaire militaire, et est pour cette méme raison rejeté par certains artistes
qui 'estiment impropre a transcrire une réalité artistique. A noter enfin que, en paralléle de
zen.ei apparait fréquemment un second terme, qui est en fait la translitération du terme

francais : avangyarudo 7 7 7 % ¥ /L K (ou abangyarudo 7 /X ¥ x )L R).

Au Japon comme en Occident, I'entrée en scene des avant-gardes est une réaction aux
anciennes formes artistiques, a la tradition. Elles apparaissent principalement au début du
xxe siécle en Europe, et sensiblement au méme moment au Japon. Ainsi que le précise
Lucken, la rupture d’avec le passé n’a pu naitre qu’apres la naissance du concept méme de

tradition (dento 1&#t).

I'empire, Sanseidé shoten =44 % E [k, 1896), Nihon shinjirin H A &EM (Nouveau dictionnaire
japonais, Sanseido shoten =4 & #/5, 1897), Shin jiten FiE## (Nouveau dictionnaire, Okura shoten
KAEIE, 1905), Jirin &4k (Dictionnaire, Sanseidd shoten =44 %5, 1911) ou encore Daijiten X
%#H# (Grand dictionnaire, Stizando 15 [L1 %, 1912).

129 Plusieurs dictionnaires ont également été consultés, et il n’apparait dans aucun des ouvrages
suivants : Dai Nihon kokugo jiten X A ZK[EFEFH1L (Dictionnaire de japonais du grand Japon, Fuzanbo
& L7, 1921) et Gensen - Nihon daijiten 5 JR— H A KEEHL (Source de lalangue - Grand dictionnaire
japonais, Okura shoten K&/, éditions de 1922 et 1932).

130 Voir WADA Hirofumi 1 H {#3Z, « Chogenjitsushugi no shi to bijutsu - Zusetsu to nenpyo » HHL5E
FEFOFF & EIT—IXFL & 43 (Poésie et art surréalistes - Illustrations et chronologie), dans SAWA
Masahiro, WADA Hirofumi (éd.), op. cit., p. 26-27.

131 Voir TSCHUDIN Jean-Jacques, Tanemakuhito : la premiére revue de littérature prolétarienne
japonaise, Paris : L’asiatheque, 1979, p. 57.
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En fait, pour que naisse le concept moderne de tradition, il faut que soit formulée I'idée
d’une rupture, que justement la chaine de transmission du savoir soit considérée comme
brisée, ce qui n’était pas le cas a I’ere Meiji. C’est seulement au cours des années 1910-1920
que s’opere ce changement, que peu a peu le mot denté va se modifier. Dans un premier
temps, ceci s’est exprimé sous deux formes concurrentes, l'une qu’on peut dire positive et
qui prone son rejet (les avant-gardes), 'autre négative, qui s’exprime dans le registre de la
perte (ethnographie). 132

Au Japon, il semble possible de distinguer dans ce qu’il est convenu d’appeler les avant-
gardes deux tendances, que symboliseront tout a fait les différences qui opposent, au sujet
de l'art mécanique, les tenants d’une esthétique de la machine (I'écrivain et essayiste
Inagaki Taruho FitE 2 FH [1900-1977] par exemple), a ceux dont la vision est plus proche
del'art prolétarien (ainsi de Murayama ou Kimura Toshimi AF{F]3% [1908-7]). Il s’agit plus
largement d’'une opposition fondamentalement insoluble entre, d'un c6té, les partisans d'un
«art utile » ou « social », et de I'autre ceux d’'un « art pour 'art ». A la fin des années 1920,
le surréalisme japonais en sera la cible au sein de la revue Shi to shiron &f & & (Poésie et

poétique). Abe Yoshio [ FL 7 résume :

La rupture est désormais consommée : d'un coté les partisans de '« art prolétarien »,
d’obédience communiste, a qui s'impose de rigueur un réalisme plus ou moins expressif et
monumental, déterminé par un choix de sujets effectués en fonction de leur valeur du point
de vue de la lutte des classes ; de l'autre, les geijutsuha (partisans de I'art) ou modanisuto
(modernistes) qui, s’inspirant souvent des dernieres manifestations artistiques
occidentales, sont a la recherche de nouvelles formes d’expression, adéquates a une
certaine conception moderne du Beau. Il semblerait que I'appellation de zen.ei s’applique
de plus en plus a ces derniers, dépourvus de velléité politique, et a leurs homologues dans
le monde des lettres. En effet, poetes, romanciers et critiques, retranchés dans les deux
camps opposés des « prolétaires » et des « artistes », échangent des propos polémiques
exacerbés et cultivent une différence qui, a elle seule, constitue une qualité essentielle aux
yeux du lecteur, celui-ci cherchant dans sa lecture, ou bien le sentiment d’engagement
politique, ou bien un plaisir « bourgeois » ou « aristocratique » d’étre au-dessus de la
mélée. 133

A de rares exceptions, ce schéma bipolaire se révéle valable, et les proximités qu’il semble
possible de mettre en lumiére entre certains artistes ou tendances - par exemple en ce qui
concerne l'utilisation des machines ou d’'une esthétique proche de l'art prolétarien -
peuvent étre portées au crédit de préoccupations plus esthétiques que théoriques de la part
de leurs auteurs. Cette période d’opposition est cependant relativement courte, puisqu’elle
coincide avec celle de la littérature prolétarienne, qui apparait au tout début des
années 1920 pour s’éteindre durant la premiere moitié de la décennie suivante, alors que

les pressions sur les mouvements prolétariens - et indirectement les mouvements

132 LUCKEN Michael, op. cit., p. 36.

133 ABE Yoshio, « Un bref moment de I'histoire », dans Japon des avant-gardes, 1910-1970, Paris :
Editions du Centre Pompidou, 1986, p. 92.
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artistiques considérés comme y étant affiliés, au premier chef desquels le surréalisme - vont

croissantes 134,

Néanmoins, a I’écart de cette vision de l'art en existe une autre, toute aussi duale mais
cependant compatible avec la précédente, et qui oppose ce qui appartienta un art considéré
comme « véritable » — et qui doit nécessairement étre avant-gardiste - de ce qui ne reléve
tout simplement pas de I'art. Une posture a rapprocher de celle de Koga, mais également de
Hasegawa Saburo 4%/ =H (1906-1957), peintre qui travaillera principalement dans le

m

domaine de l'abstraction, pour qui « dans l'art, I'"avant-garde" seule mérite le nom
d"art" 135 ». Quant a préciser ce qu’il entend par « avant-garde », la définition n’englobe

pour lui que le surréalisme et I’abstraction.

1.3.2.2 Avant-guerre, deux grandes périodes pour les avant-gardes
Avant-guerre, il est possible de distinguer deux périodes pour les avant-gardes au Japon.
Tout d’abord, les années 1910 et 1920, c'est-a-dire grosso modo la période qui recouvre
celle de I'ére Taisho (1912-1926), dite « démocratie Taisho », caractérisée par une relative
liberté artistique. Comparée aux éres qui I'encadrent - ére Meiji (1868-1912) et ére Showa
(1926-1989) -, ce moment de I'histoire japonaise est bien plus paisible. La fin de la période
est cependant marquée par plusieurs événements importants : le grand tremblement de
terre du Kanto de 1923, et la « Loi de préservation de la paix » (Chian iji ho 16 ZHERFE)
votée en 1925. Avant les années 1930, les avant-gardes japonaises découlent
principalement de trois tendances européennes - futurisme, Dada et constructivisme -,
dont une sorte de fusion sera proposée au sein du seul groupe Mavo. L’influence des artistes
russes est trés importante a cette époque, du fait des rapports renoués entre les deux pays
en 1916, une dizaine d’année apres la victoire du Japon sur la Russie (guerre russo-
japonaise, 1904-1905), et plus encore de la venue au Japon en 1920 de futuristes russes,
parmi lesquels David Burljuk (1882-1967) qui y organise une importante exposition
futuriste. L'influence des mouvements prolétariens est alors également forte au Japon,

phénomeéne a rapprocher de la situation francaise qui fera perdre au groupe surréaliste

134 Voir MATZOUYAMA, « La littérature prolétarienne au Japon », Littérature de la révolution mondiale :
Organe central de ['Union internationale des écrivains révolutionnaires, n°1, juillet 1931,
Moscou/Léningrad : s. n., p. 108 ; et ABE Yoshio, op. cit., p. 93.

135 HASEGAWA Saburo, « Pour situer la peinture d’avant-garde », dans LINHARTOVA Véra, « Manifestes
et réflexions - 1910-1941 - Textes choisis, traduits et présentés par Véra Linhartova », dans Japon
des avant-gardes, 1910-1970, Paris : Editions du Centre Pompidou, 1986, p. 164 ; original : HASEGAWA
Saburd F4)11 =EB, « Zen.ei kaiga no shii » i 4% & [ (Pour situer la peinture d’avant-garde),
dans Atorie, « Zen.ei kaiga no kenkyt to hihan », vol. 14, n° 6, Tokyo : Atorie-sha, juin 1937, p. 5.
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plusieurs de ses membres. Dachy considere que les liens entre cette bulle historique que
constitue la « démocratie Taisho », qui voit éclore divers mouvements, et la neutralité du
territoire suisse, ou nait Dada en 1916, ne saurait étre fortuite 136, Si certaines similitudes
demeurent indéniables, il est permis d’étre largement plus partagé sur ce point, notamment
parce les avant-gardes fonctionnent au Japon pour un part importante sur le modeéle sinon
d’'une « importation » tout du moins d’une tres forte acculturation, européenne justement,

ce que Hasegawa nomme « exotisme » (ekizoshitizumu =% > 7 4 3/ X 1) 137, Ensuite,

parce que le développement des groupes a rapprocher des avant-gardes se poursuivra alors
méme que le Japon se dirigera plus clairement vers la guerre, durant les années 1930, qui
n’ont pourtant rien d’'une paisible bulle. Ce qui est en revanche certain, c’est que les libertés
dont bénéficiaient les artistes - tout particulierement de gauche - concernaient bien plus
les domaines artistiques ou littéraires que politiques, et il est a ce titre parfaitement logique
que les libertés de ton ou dissonances par rapport a la ligne souhaitée officielle se soient
concentrées sur l'art, et plus précisément les avant-gardes. Au Japon, mais aussi en France
ou en Allemagne a la méme époque, la possibilité de voir émerger des mouvements avant-
gardistes, nécessairement suspect aux yeux des autorités, diminuera jusqu'a disparaitre

totalement a mesure que les pressions iront croissantes.

Quant a la seconde période des avant-gardes, qui se concentre principalement sur les
années 1930, les mouvements qui peuvent étre ainsi qualifiés sont surtout caractérisés par
une influence commune du surréalisme, mais aussi le nombre d’acteurs qu’ils rassemblent,
et la véritable constellation de groupes artistiques qui naissent pour parfois disparaitre peu
aprés. Il est possible de dégager plusieurs facteurs distincts pour expliquer cette
situation 138. Tout d’abord, cette époque voit une forte augmentation du nombre de
candidats au titre d’artiste, qui s’accompagne directement d’'une hausse du nombre d’écoles

d’art privées de diverses natures. L’établissement de Tsuda Seifu, qui comprend jusqu’a

136 Voir DACHY Mareg, op. cit., p. 22.

137 En 1937, alors que vient de se dérouler la fameuse exposition, Hasegawa constate ce fait contre
lequel il ne s’éleve nullement, mais désapprouve cependant toute copie qui se contenterait de
reprendre les caractéristiques esthétiques d’'une ceuvre sans en saisir les fondements - ce qui peut
caractériser les ceuvres de nombre d’artistes japonais dits d’avant-garde, surréalistes notamment -,
d’une part parce qu’elle n'aurait guere de valeur, ensuite parce qu’elle ne serait pas fidéle a I'artiste
qui I'a créée : « Nous n’avons pas le droit de tricher avec I'aspiration qui nous porte vers la culture
d’Occident. Il faut mener cette exploration jusqu’au bout. Ce qui compte est la profondeur de notre
exploration. Quitte a commencer par un "je fais les mémes réves que Dali", peu importe. Jusqu’a ce
qu’on soit capable d'un regard assez profond pour se saisir soi-méme et percevoir la silhouette de
Dali "dans sa réalité", il suffira de veiller a ne pas s’écarter de son propre chemin. » (HASEGAWA Saburo,
op. cit.,, p. 164-165).

138 Voir KozAWA Setsuko, Avangyarudo no sensé taiken - Matsumoto Shunsuke, Takiguchi Shiizo soshite
gagakuseitachi, Tokyo : Aoki shoten, 1994, p. 14-18.
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trois antennes durant la premiére moitié des années 1930 (Kyoto, Tokyo, puis Nagoya), en
est un exemple. Qui plus est, c’est la « nature » méme des éleves qui évolue, puisque le
nombre de femmes, mais aussi de personnes originaires des colonies japonaises, augmente.
En parallele de cette activité, une majorité d’entre eux possede une activité professionnelle
plus classique, parfois sans lien avec le milieu artistique, et beaucoup s’éloignent donc du
schéma particuliérement élitiste, mais qui semblait assez classique parmi les artistes
jusqu’alors, qui voulait que nombre d’artistes effectuent une scolarité a I'Ecole des beaux-
arts de Tokyo (Tokyo bijutsu gakko HELFENMT74%), suivie d’un séjour en Europe, avant de
revenir en artiste accompli au Japon. La plupart des artistes marquants de la premiére
moitié du xxe siecle ont en effet suivi un tel parcours, a I'exception de certains - d’autant

plus notables -, tels Koga ou Kitawaki.

Ensuite, en 1934 est dissoute la Confédération des artistes prolétariens japonais (Nihon
puroretaria bijutsuka domei H A~ & L % U 7 EifiZ [ #). L'événement entraine une
refonte totale du paysage artistique, puisque la plupart des mouvements d’avant-garde
étaient alors plus ou moins affiliés a cette coloration politique. Il est désormais davantage
possible d’envisager les avant-gardes a 'écart de I'art prolétarien certes, mais également
comme un pont entre consciences artistiques et sociales. En 1934 est fondé le premier
mouvement artistique japonais véritablement a rattacher au surréalisme: Shinzokei
bijusukyokai Hri& L 4> (Association artistique Nouvelle plastique). S'il est possible
de supposer que la plupart des artistes continuent de « pencher a gauche », ils ne prennent

en revanche pas position.

Par ailleurs, les mouvements avant-gardistes sont a cette époque tres fortement marqués
par le surréalisme, particulierement du fait de deux expositions qui ont circulé durant les
années 1930 dans plusieurs grandes villes japonaises, et auxquelles il sera plus précisément
fait référence dans la suite de ce travail : 'Exposition des nouvelles formes artistiques Paris-
Tokyo (Pari-Tokyo shinko bijutsu tenrankai 25« BURUHTBLENT R B 22) et ses diverses
déclinaisons en province durant l'année 1932, et I’Exposition d’ceuvres surréalistes
étrangeres de 1937. La décennie voit aussi la publication de plusieurs ouvrages importants
relatifs au surréalisme, parmi lesquels on retiendra en premier lieu la traduction du
Surréalisme et la peinture de Breton par Takiguchi, en 1930. Il est en fait intéressant de
souligner que les avant-gardes japonaises ne prennent pas seulement modele sur I'histoire
artistique européenne: ce sont véritablement la pensée et les styles avant-gardistes
européens qui sont importés, en quelque sorte tels quels. Ils seront en revanche le plus

souvent « accommodés » pour donner naissance a divers types de surréalismes japonais.
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Enfin, I'importance durant les années 1930 des revues artistiques, dans lesquelles vont
s'investir nombre d’acteurs, et au premier titre desquelles figurent siirement Atorie 77 ~ U
T et Mizue -5 2., qui toutes deux fourniront des numéros spéciaux particuliérement
importants relatifs au surréalisme. Outre les critiques et théoriciens, les artistes eux-mémes
s’'investiront dans ces publications. Kitawaki publiera par exemple nombre de textes dans
des revues ou des quotidiens. Mais, particulierement en ce qui concerne le surréalisme, c’est

avant tout le travail de Takiguchi qui doit étre souligné.

Ce développement des avant-gardes subira un premier coup d’arrét en 1937, avec le début
de la guerre sino-japonaise, et « I'incident du front populaire » (jinmin sensen jiken N FGHE
#E4) qui voit 'arrestation de plus de quatre cents universitaires. Les libertés vont alors
aller décroissantes, ce qu’entérine la nouvelle « Loi de préservation de la paix » de 1941 qui
renforce la censure. Concernant le surréalisme, c’est enfin surtout «l'affaire du
surréalisme » (shururearisumu jiken > = /v ' 7 U A 5 Fff) qui se déroule laméme année,
a l'occasion de laquelle Fukuzawa et Takiguchi sont arrétés puis incarcérés plusieurs mois

durant, qui marquera pour un temps la fin de 'aventure surréaliste japonaise.

Déja entamé, son délitement trouve rapidement un point final. L’effondrement du
mouvement au Japon ne prendra en effet qu'une année : du printemps 1940, c'est-a-dire de
la défaite de la France, au printemps 1941, qui marque un clair durcissement de la politique
intérieure. Aprés-guerre, les nombreuses contradictions et le manque total d'unité qui
caractérisait avant-guerre le surréalisme japonais n’aideront pas a la renaissance prompte

du mouvement 139,

1.3.3 AuJapon, avant I'arrivée du surréalisme
Il existe trés tot au Japon des expériences artistiques a rapprocher du surréalisme, pour
certaines avant méme que le premier Manifeste ne paraisse en France. De méme que le texte
de Breton a été précédé de toiles qui sont indissociables du surréalisme (Max Ernst [1891-
1976], de Chirico, etc.), « 'esprit Dada » n’a pas surgi a Zurich un soir de 1916, en quelque
sorte ex nihilo. Si les deux mouvements sont consubstantiellement liés en Europe, ils
entretiennent également au Japon des liens tres forts, d’autant qu'’ils y sont assez
indissociables avant la fin des années 1920. Le développement du surréalisme au Japon a

été progressif, et a rencontré celui des avant-gardes qui se poursuivait déja.

139 Voir LUCKEN Michael, op. cit., p. 188 et 234.
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1.3.3.1 Le futurisme
Précurseur de Dada et du surréalisme en Europe, avec lesquels il entretient un certain
nombre de points communs (la révolte contre I'ordre établi ou un certain académisme) - a
un point pres: le caractere patriotique 140 -, le futurisme est probablement le premier
mouvement avant-gardiste européen qui parvienne a véritablement s’implanter au Japon,
tout en conservant cette volonté propre aux avant-gardes de révolutionner les formes, la

vision du monde, les critéres de jugement esthétique.

Le mouvement italien apparait en fait trés tot au Japon, puisque Mori Ogai Z:FE5} (1862-
1922) offre dans la revue littéraire Subaru A3/ (Les Pléiades) une traduction partielle
(les onze articles uniquement) du Manifeste futuriste de Filippo Tommaso Marinetti (1876-
1944), seulement quelques semaines apres sa publication dans Le Figaro, le 20 février 1909.
La réception au Japon est assez large, et dépasse, comme en Italie, le cadre essentiellement
poétique qu’avait d’abord concu Marinetti, pour toucher également la musique et les arts
plastiques, domaines dans lesquels il permet d’envisager une esthétique nouvelle. Surtout,
la réception est véritablement durable, puisque au-dela des précurseurs Takamura Kotaro
EATERER (1883-1956) ou Arishima Ikuma f 5425 (1882-1974), plusieurs jeunes gens
qui découvriront le mouvement quelques années plus tard, durant la Premiere Guerre
mondiale, en seront ensuite de fervents défenseurs : ainsi de Kanbara Tai f#iiZs (1898-
1997), futur détracteur du surréalisme, ou encore Togo Seiji qui rencontra le théoricien
italien et entretint avec lui une relation épistolaire. Il semble par ailleurs que Togo fut parmi
les premiers Japonais a faire la rencontre de Duchamp, Tzara ou encore Philippe Soupault
(1897-1990), et donc du mouvement Dada. Quant a Kanbara, italophone, il a traduit Poupées
électriques (Denki ningyo BN, 1922) et fut tres fidele A la pensée de Marinetti dont il
s’évertua a transmettre au Japon le caractére révolutionnaire, allant semble-t-il jusqu’a
épouser la pensée politique de I'initiateur du mouvement futuriste 141 Les deux chefs de file
emmeénent dans un premier temps le mouvement: ils exposent leurs ceuvres de style

futuriste lors de la quatrieme exposition de la Nika-kai en septembre 1917. L’année

140 Voir Notice « Futurisme », dans SoURIAU Etienne, Vocabulaire d’esthétique, Paris: PUF, coll.
« Quadrige - Dicos poche », 2010, p. 820-821.

141 Voir LUCKEN Michael, L’art du Japon au vingtiéme siécle, Paris : Hermann, 2001, p. 80-81.
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suivante, a I'occasion de la cinquiéme exposition, les toiles de Fumon Gyo & [l (1896-

1972) s’ajoutent a celles des deux initiateurs 142,

Au début des années 1920, le mouvement connait au Japon un renouveau. Au mois de
septembre est fondée par Fumon I’Association artistique du Mouvement futuriste (Miraiha
bijutsu kyokai AJFIRFENT#23) qui, a 'image du surréalisme japonais, se détachera assez
nettement des mouvements européens. Ainsi, tant vantée par Marinetti, qui la qualifiait
dans son Manifeste de « seule hygiene du monde », l1a guerre apparait chez les Japonais plus
comme un symbole qu'une aspiration. Ce positionnement tient en fait tres clairement aux
conditions de la constitution de I'association artistique.
Ses membres (Fumon Gyo, Kinoshita Shiichird) étaient de jeunes artistes pour la plupart
issus de Nika-kai, ou ils avaient commencé a exposer autour de 1918. Le rejet d’'une ceuvre
de Fumon Gy0 en 1920 conduisit ce dernier a organiser un mouvement indépendant, qu'il
baptisa futuriste, sans qu'il faille restreindre cette appellation aux limites données par le
mouvement italien. En effet, I'arrivée au Japon, la méme année, de David Burljuk et de
Viktor Palmov, grandes figures du futurisme russe joua un role important dans la
croissance du mouvement. Grace a eux, les artistes japonais trouverent une solution pour

extraire le futurisme de I'emprise de Marinetti, méme si ce dernier restait une référence
majeure. 143

Au milieu de I'ére Taisho, le Japon connait des réalités bien différentes de celles qui ont
entouré 'accouchement du futurisme, dans I'lItalie de 1909. A I’évidence, et au-deld méme
des conditions de la naissance de I'Association artistique du Mouvement futuriste, le
mouvement de I’écrivain italien ne pouvait s’y développer a I'identique. Cette nuance entre
les deux futurismes, I'italien et le japonais, se percoit jusque dans la traduction japonaise du
mouvement : « futurisme » est le plus souvent traduit en japonais par miraiha A%k, qui
se décompose en mirai <& (le futur) et ha Jk qui désigne plutdét un mouvement artistique
ou une école de pensée qu’'une véritable doctrine a laquelle se conformer. Cette acception,

souvent désignée en francais par le suffixe « —-isme » (capitalisme, surréalisme... 144), est

142 Voir LANNE Jean-Claude, LANNE Mitsuko, « Le futurisme russe et l'art d'avant-garde japonais »,
Cahiers du monde russe et soviétique, vol. 25, n° 4, octobre-décembre 1984, p. 383.

143 LUCKEN Michael, op. cit., p. 82.

144 ]] est toutefois bien difficile de généraliser, puisqu’en frangais le nom d’'un nombre trés important
de mouvements artistiques se termine lui aussi par le suffixe « -isme » : romantisme, orientalisme,
symbolisme, fauvisme... Ce point en traduit un autre, évident : les différents mouvements s’appuient,
sinon sur des doctrines, a tout le moins sur des convictions ou des maniéres précises des penser et
concevoir l'art. En japonais, la possible distinction entre les deux (-ha Uk et -shugi = 38) est
intéressante. Ainsi, le choix le plus couramment effectué de traduire « surréalisme» par
chogenjitsushugi, et non chogenjitsuha 8 E1 32K par exemple, nous semble montrer I'importance qui
a été prétée a la doctrine du mouvement, qui n’était d’ailleurs pas percu par Breton comme un
mouvement artistique mais bien pluté6t comme un mouvement, voire une « méthode », scientifique.

75



traduite en japonais par I'utilisation du suffixe shugi 3% 145. Mais le terme de miraishugi A
3k (littéralement : « futur-isme ») est assez rare, et désignera plutot la pensée a la base
du mouvement, ses aspects théoriques, que les productions de ses membres, la ou le
francais et 'italien ne distinguent pas les deux. Peut-étre cette inclinaison est-elle également
a imputer a Mori Ogai, a I'origine de ce choix de traduction lorsqu'il a traduit le texte de

Marinetti par Miraiha sengen A&>KJK'E 5 (Manifeste du futurisme).

En septembre 1921 est publiée une nouvelle traduction, intégrale cette fois, du Manifeste du
futurisme, dans la revue Gendai no bijutsu B3 (Art contemporain), accompagnée
d’extraits de deux autres textes de Marinetti : Manifeste technique de la littérature futuriste
(1912) et Mots en liberté (1913). La démarche du poéte Hirato Renkichi *F-7 &5 (1894-
1922) qui, en 1921, distribue dans les rues de Tokyo le « Premier manifeste du mouvement
futuriste japonais » (Nihon miraiha undé dai ikkai sengen H AR JRIEE)HE—[0'H F), est
indissociable de ces publications. Si les références au Manifeste de Marinetti y sont
évidentes, il annonce aussi de maniére trés claire les jeux typographiques dont les membres
de Mavo se feront une spécialité 146, Par la suite, plusieurs expositions futuristes seront

organisées a Tokyo et Osaka, jusqu’a la dissolution du mouvement en 1923.

En paralléle du futurisme italien est assez tot connu au Japon son pendant russe - baptisé
« avenirisme » afin de le distinguer du mouvement de Marinetti -, vraisemblablement deés
le début de 'année 1917, mais de maniere assez confidentielle encore, au travers d’un
article du peintre et graveur Yamamoto Kanae [LIA 5 (1882-1946). Il sera plus largement
présenté au public en 1919, dans 'ouvrage Kagekiha 1#¥ Kk (L'extrémisme), ol lui sont
consacrées quelques pages qui restent toutefois assez évasives sur la nature et les
fondements du mouvement 147, puis dans deux articles publiés au début de 'année 1920 par
deux spécialistes de la littérature russe : Katagami Noboru /i L fifi (1884-1928) 148 et

Nobori Shomu F-FEZ* (1878-1958) 149, En fait, tous les deux évoquent surtout la venue au

145 Les deux se confondent cependant parfois. Ainsi de 'exemple de I'impressionnisme qui, s'il est le
plus souvent traduit par inshdha, I'est également parfois par le terme inshoshugi F15: .

146 Reproduction du tract et traduction en frangais dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 145-147.

147 Voir ISHIKAWA Rokurd £1)I[7SEB (éd.), Kagekiha i@ 74Uk (L'extrémisme), Tokyo : Min.ytsha FA&
ft, 1919, p. 299-303.

148 Voir KATAGAMI Noboru /i _Efifi, « Miraiha to ni san no hihyo » A&k & — = DO HLFF (Le futurisme
et deux ou trois critiques), dans Shincho i, vol. 32, ne 2, février 1920, p. 2-5; cité dans LANNE Jean-
Claude, LANNE Mitsuko, op. cit., p. 381-382.

149 Voir NOBORI Shomu F-I&2, « Jinsei no miraiha » AAEDFKIR (BT KeiE 2 FEFHFAIT Y Y
2w M) (Le futurisme de la vie [Le poéte russe Goldschmidt vient d’arriver au Japon]), dans
Bunshé sekai SCFEH SR, vol. 15, n° 3, mars 1920, p. 124-129 ; reproduit dans HIDAKA Shéji, OMUKA
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Japon d’un étrange poete futuriste russe, Vladimir Goldschmidt, se présentant comme
« poéte du futurisme de la vie » (jinsei no miraiha shijin N4 O A KYRFFA), qui aurait
donné une conférence au mois de janvier 1920 au sein d'un Cercle d'études russes (Roshia
kenkyitkai ©@ > 7 iff%%4%). La venue de David Burljuk et de Viktor Palmov (1888-1929) au
Japon la méme année (pour un long séjour qui se poursuivra jusqu’en aolt 1922), et
I'exposition de peinture russe qu’ils organiserent entre les 12 et 20 octobre 1920 a Tokyo,
présentant preés de cinq cent ceuvres réalisées par une petite trentaine d’artistes (parmi
lesquels, outre Burljuk, Vasily Kamensky [1884-1961], Kazimir Malevitch [1878-1935] ou
Vladimir Tatline [1885-1953]), popularisent le mouvement, et de maniére plus large le
futurisme. Portés par ces événements, plusieurs autres articles suivront. Quant a Burljuk, il
organisera encore plusieurs expositions de ses ceuvres jusqu’a son départ du Japon, en 1922.
Il publiera enfin I'ouvrage Miraiha to wa ? Kotaeru, co-écrit avec le peintre Kinoshita
Shiichiro K 7 —EF (1896-1991), qui porte sur le futurisme mais aussi plus largement
sur les avant-gardes 150. Dans celui-ci, Kinoshita - puisqu’il semble que la rédaction en elle-
méme doive plus au peintre japonais qu’a son homologue russe - insiste sur le pluralisme
du futurisme, qui ne concerne nullement que la peinture. Il s’agit d’'un élément important
du mouvement, sur lequel ont insisté d’autres auteurs a I'époque. Ainsi, des 1916, dans le
chapitre qu’ils consacrent au futurisme, si les auteurs de l'ouvrage Shin geijutsu se
concentrent sur la peinture futuriste, ils insistent néanmoins sur les différents domaines
dans lesquels se développe le mouvement italien, et les manifestes publiés par les artistes
de chaque domaine : peintres, musiciens, sculpteurs, etc. 151. Mais, pour un temps du moins,
le futurisme se développera au Japon quasi exclusivement dans le domaine pictural. Il
faudra attendre I'arrivée de Dada qui, comme un catalyseur, combiné aux futurismes italien

et russe, permettra a Murayama d’accoucher d’'un mouvement pluriel.

Enfin, soulignons que le succés du futurisme au Japon tient a trois éléments majeurs : un
rejet des formes du passé, qui se double néanmoins de la conservation d’un esprit national,
et la volonté de construire un monde nouveau par l'intermédiaire des sciences et

techniques 152. Ces deux derniers ne sont pas sans évoquer les recherches que poursuivra

Toshiharu (éd.), Kaigai shinké geijutsuron sosho — Shinbun zasshi hen, vol. 2 (1916-1921), Tokyo :
Yumani shobo, 2005, p. 109-114.

150 Voir LUCKEN Michael, op. cit., p. 81-82 ; LANNE Jean-Claude, LANNE Mitsuko, op. cit., p. 384-388;
LINHARTOVA Véra, op. cit.,, p. 147-148 ; et DACHY Marc, op. cit., p. 36-38.

151 Voir TokuToMI lichiro, YOSHINO Sakuzo, op. cit., p. 53-71. Malgré la précision formulée a la premiére
page du chapitre, ol miraishugi est présenté comme désignant le mouvement (traduction de I'anglais
Futurism), et miraiha ses membres (I'anglais Futurists), les deux termes sont utilisés de maniere assez
interchangeable tout au long du texte.

152 Voir LUCKEN Michael, op. cit., p. 82.
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Kitawaki des le milieu des années 1930. Il est possible d’y voir entre autres l'influence
durable du futurisme : il se poursuivra malgré 'émergence d’autres mouvements avant-
gardistes durant les années 1920, principalement de Dada et du constructivisme, qui

trouveront dans Mavo une singuliére union.

1.3.3.2 Dada au Japon
1.3.3.2.1 Mavo
En 1922 est fondé Akushon 7”7 3 3 > (Action), mouvement réunissant treize artistes

japonais dont la plupart avaient voyagé en Occident, et dont on retiendra notamment
Kanbara Tai, Nakahara Minoru #Jf13% (1893-1990), Nakagawa Kigen H')I[ ¢ (1892-
1972), Koga Harue ou encore Okamoto Toki i A<FF & (1903-1986). L’année suivante, les
artistes offrent leur premiére exposition a Tokyo, et un Manifeste des membres d’Action
(Akushon dojin sengensho 7 7+ = » [dl N\'E & &), rédigé par Kanbara, est publié. Se
distinguant des manifestes futuriste ou surréaliste a venir, trés précis quant aux
orientations visées et aux moyens autorisés pour y parvenir, Kanbara y appelle simplement
les jeunes gens du groupe a une création libre, courageuse et joyeuse, en accord avec leurs
convictions, et qui soit libérée des tendances anciennes. Mais il ne donne pas les clefs
permettant de parvenir a cette rupture, cette nouvelle ére qu’il appelle de ses veeux.
Evoquant par divers aspects le texte de Marinetti, celui de Kanbara s’en démarque
cependant clairement. D’une part, par son évident refus de rejeter, a I'image du théoricien
italien, toute production artistique antérieure. Aux exhortations de Marinetti (« Et boutez
donc le feu aux rayons des bibliotheques ! Détournez le cours des canaux pour inonder les
caveaux des musées |... 153 »), Kanbara prend trés clairement position : « Nous ne sommes
pas esclaves de I'histoire de I'art, et donc nous ne serons jamais de ces individus mesquins
qui, a force d’exalter leur opposition aux tendances qui s’étaient manifestées jusqu’ici, en
viennent a nier tout ce que l'art a jamais produit ». D’autre part, malgré une tonalité
relativement inquiete quant au futur précisément, loin de celle du théoricien italien,
Kanbara en appelle a une prise de conscience des artistes qui doivent pour lui jouer un role
de premier ordre dans la construction d'un avenir meilleur : « Manifestons-nous hardiment,

selon nos propres opinions. Vienne la persécution ! Vienne 'amitié ! Par bonheur, nous

153 MARINETTI Filippo Tommaso, Le futurisme, Le Figaro, 20 février 1909, p. 1.
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sommes jeunes, et avec nous, 'aube des temps nouveaux déja point a I'’horizon du

monde. 154 »

Sila démarcation d’avec Marinetti est franche, la ligne demeure assez floue, et pourrait dans
une certaine mesure évoquer le Manifeste Dada 1918 de Tzara ; a la différence, majeure, que
ce dernier était déja en lui-méme un exemple du rugissant « esprit Dada » (ou, avant lui, le
premier Manifeste rédigé par Hugo Ball [1886-1927] en 1916), dont 'indépendance, le non-
académisme et plus généralement le refus sont constitutifs : « Je suis contre les systemes, le
plus acceptable des systemes est celui de n’avoir par principe aucun 155 », écrivait alors le
chef de file des dadaistes. Possédant probablement une base trop fragile, une ligne trop
vague pour créer une cohésion entre ses membres, Akushon est dissout en 1924, I'année de
parution du premier Manifeste du surréalisme de Breton. Malgré 'appel de Kanbara, le
mouvement peinait a se libérer de I'influence des avant-gardes occidentales, dont il faisait
plus que s’inspirer. Loin de proposer une originalité artistique, il se révélait un faible reflet
des productions européennes. Cependant, il n’est pas le seul groupe présentant des objectifs
non clairement définis, des idéologies floues ou fluctuantes, ou encore des membres aux
origines artistiques diverses ; en fait, I'échec d’Akushon doit peut-étre plus étre imputé a

I'absence d’artistes moteurs, influents, entrainant derriere eux I'entreprise.

Peu aprés que Kanbara publiat son manifeste, dans le catalogue de la premiére exposition
du groupe en avril 1923, entrait en scéne en juin de la méme année un mouvement
artistique aux contours également difficiles a définir, ou plutét multiples. Principalement
porté par deux artistes talentueux et inspirés, Murayama Tomoyoshi £/ [LI %15 (1901-1977)
et Yanase Masamu M 1IEZ¥ (1900-1945), Mavo ~ 7+ (parfois abrégé MV) se réclame
aussi bien de Dada que du futurisme ou du constructivisme. Mais surtout, il nait de la
volonté de proposer quelque chose de nouveau, de ne pas « emboiter le pas aux autres 156 ».

Figure centrale de Mavo, dont il rédige le Manifeste en 1923 157 puis dirigera la revue du

154 Traduction dans LINHARTOVA Véra, op. cit,, p. 151-152 ; extrait du manifeste dans OMUKA Toshiharu,
« "Shin Roshia ten" to Taishoki no shinké bijutsu », Surabu kenkyii, n° 35, Sapporo : Slavic-Eurasian
Research Center, 1988, p. 81. Voir aussi DACHY Marg, op. cit., p. 59-62.

155 TZARA Tristan, Manifeste Dada 1918, dans Dada, n° 3, Zurich: Imprimerie Jul. Heuberger,
décembre 1918, p. 2.

156 Citation de Murayama, dans LUCKEN Michael, op. cit., p. 85.

157 Le Manifeste de Mavo (Mavo no sengen ~ 'J + (O 'H. ) est pour la premiére fois reproduit dans la
brochure éditée a I'occasion de la premiere exposition du groupe, qui s’est tenue entre le 28 juillet et
le 3 aolit 1923, a Asakusa (Tokyo). Voir WEISENFELD Gennifer Stacy, Mavo: Japanese Artists and the
Avant-Garde, 1905-1931, Berkeley: University of California Press, 2002, p.65-67; Murayama
Tomoyoshi no uchii - Subete no boku ga futtosuru, Tokyo : Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan renraku
kyogikai, 2012, p. 95 ; traduction dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 153-154.
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méme nom des 1924 (sept numéros entre juillet 1924 et juillet 1925), Murayama séjourne
en Allemagne pendant I'année 1922. Il y expose plusieurs ceuvres, participe a la Grande
exposition futuriste (Grofse Futuristische Ausstellung) qui s’y déroule en début d’année
(Galerie Neumann, Berlin), et se frotte également, en plus du futurisme qui avait déja germé
au Japon, aux deux autres mouvements qui inspireront Mavo, Dada et le constructivisme,
grace aux nombreux événements culturels (expositions ou congres) qui leur sont consacrés.
L’'un des plus important est la Premiére exposition d’art russe (Erste Russische
Kunstausstellung) qui se tient a Berlin cette année et présente entre autres ceuvres celles de
Tatline, Lissitzky ou Malevitch 158, Il fait aussi une « rencontre » majeure pour lui avec
I'ceuvre de quatre artistes : Alexander Archipenko (1887-1964), Paul Klee (1879-1940),
Marc Chagall (1887-1985) et Kandinsky ; celle du dernier est peut-étre la plus importante
pour lui, qui le frappe tout particuliérement, et le décide a embrasser la carriére de peintre :
« En mon for intérieur, je m’écriai : "Peut-il donc exister d’aussi belles choses " C’est a peu
prés a ce moment que j'ai pris la décision de devenir peintre. 159 » Ajoutons qu’a cette
époque, alors que Dada disparait au profit du surréalisme en France, il se tourne a l'inverse
au Japon vers le constructivisme. De retour au Japon au début de 'année 1923, Murayama
organise en mai et juin trois expositions intitulées Petites piéces de constructivisme conscient
(Ishikiteki koseishugiteki shohin tenrankai 7 % 094% B 3 2209/ i JB B 43), A P'occasion
desquelles il rencontre probablement les futurs membres de Mavo. Le groupe est fondé a
cette époque. Durant la courte existence du mouvement, il évoluera principalement avec
Murayama, suivant son développement intellectuel et artistique. Il est notable que
Murayama apparaisse tout de suite comme relativement important aux yeux de Jean (Hans)
Arp et El Lissitzky (1890-1941), qui le mentionnent dans la petite encyclopédie des
mouvements d’avant-garde qu'ils font paraitre en 1925, Die Kunstismen - Les ismes de I'art
— The isms of art 169, 3 la rubrique « Merz », ce qui appuie également le c6té dadaiste de

I'entreprise Mavo 161,

158 Voir Murayama Tomoyoshi no uchii - Subete no boku ga futtosuru, Tokyo: Yomiuri
shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2012, p. 222 ; LINHARTOVA Véra, op. cit. ; et DACHY Marc, op.
cit.,, p. 48-49, 82-83.

159 [FMT [ZARELVBDORH > THVWDEAS I ] LLORTUAT, BFRIZRAS D,
EWVIHFLDOPNE, ZORHZIFIEE £ 272D, EWvo TV, | ; MURAYAMA Tomoyoshi £ (LI

J1%%, « Watashi no abangyarudo jidai » FA 7 /3 ¥ v /L KX (Mon époque des avant-gardes),

Hon no techo, Tokyo : Shoshin-sha, mai 1963, p. 10-11.

160 Contrairement a ce qu’ils devaient penser, I'ceuvre qu'ils reproduisent a c6té du nom de l'artiste
japonais n’est cependant pas de Murayama, mais de Yamazato Eikichi (voir LissiTzKY El, ARP Hans
[Jean], Die Kunstismen - Les ismes de l'art - The isms of art, Erlenbach-Ziirich/Miinchen/Leipzig :
E. Rentsch, 1925, p. 11).

161 Merz est le nom du mouvement dadaiste que crée a Hanovre 'artiste Kurt Schwitters (1887-1948)
a la toute fin des années 1910, dont il est 'unique membre, et de la revue qu’il anime entre 1923 et
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Deuxieme des cinq membres fondateurs de Mavo, Yanase est semble-t-il a I'origine du nom
méme du mouvement, qui aurait été arrété la veille de la troisieme exposition de Murayama,
mais dont la signification demeure obscure 162, Anagramme ? Initiales des fondateurs 163 ?
Initiales de « Masse, Alpha, Vitesse, Oméga 16* » ? Peut-étre s’agissait-il simplement
d’instiller une certaine aura de mystére au groupe, a moins que la naissance de ce nom ne
procéde plus du jeu ; la démarche ne peut quoiqu’il en soit étre détachée de Dada, dont le
nom lui-méme a suscité - et suscite encore - les mémes interrogations. La présence de
Yanase dans le groupe est moins durable que celle de Murayama, en témoignent ses
participations a la revue qui se limitent aux quatre premiers numéros 165. Tout comme
Murayama, Yanase est un artiste aux talents multiples. Avant de fonder Mavo, il intégre
I’Association artistique du Mouvement futuriste en 1921, qu’il quittera en 1923. 1l se
tournera ensuite plus résolument vers le militantisme prolétarien, mais s’essayera
néanmoins tout au long de sa courte carriere a des disciplines trés variées, souvent de

maniere active et durable. Dans toutes, il démontre un talent certain : peinture (figurative

1932. L’inscription de Murayama sous cette rubrique est parfaitement justifiée en ce sens que
Schwitters souhaitait également parvenir au Gesamtkunstwerk, I'ceuvre d’art totale mélant aussi bien
la musique que la danse ou I'architecture. Au sein de Mavo, Murayama empruntera en effet une voie
analogue. Sur les liens entre les deux artistes, voir DACHY Marc, op. cit., p. 50-54.

162 Voir Murayama Tomoyoshi no uchi - Subete no boku ga futtosuru, Tokyo: Yomiuri
shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2012, p.222; et Yanase Masamu 1900-1945: A
Retrospective, Tokyo : Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2013, p. 132.

163 C’est I'explication qu’en donne Tagawa Suiho H [ /K78 (1899-1989). D’apres lui, Murayama
aurait fondé un groupe artistique dédié a I'abstraction juste a son retour d’Allemagne, dont les
initiales de trois des membres initiaux — d’apres Tagawa, il s’agirait de Kinoshita Shiichiro, Shibutani
Osamu # 4+ & (1900-1963), Yanase, Varvara Bubnova (1886-1983), Ogata Kamenosuke J& ¥ .2 B
(1900-1942), Kadowaki Shinrd P/ ¥% £5 (fl. 1900-1924), Oura Shizo K i J&jm (1890-1928) et
Murayama - auraient été retenues : MVO. Le nom définitif du groupe aurait décidé par I'ajout de la
voyelle A. Cette explication, charmante, est difficile a vérifier (et finalement de peu d'importance)
mais en vaut bien une autre. Il est cependant peu vraisemblable que Bubnova, qui venait en effet
d’arriver au Japon ou elle allait passer plus de trente ans, et qui a également connu Murayama, ait été
un membre de Mavo, tout du moins un membre suffisamment actif pour y apporter I'une de ses
initiales. Il ne reste aucune trace d'une éventuelle contribution au groupe de celle-ci (voir TAGAWA
Suihd AR 7K{f, « Mavo no koto » (Mavo), dans ODAGIRI Susumu (éd.), Mavo fukkokuban - Bessatsu
kaisetsu, Tokyo : Nihon kindai bungakukan, 1991, p.8; et « Nenpu» 4 & (Chronologie), dans
Bubunowa : 1886 1983, Tokyo (?7) : Waruwara Bubunowa ten kaisai jikko iinkai, 1995, p. 212).

164 Cette explication de Yanase tendrait a confirmer l'inclinaison futuriste de MAVO (« masse » et
« vitesse »), «alpha» et « oméga» ajoutant l'idée d’'un mouvement souhaitant tout englober,
couvrant tous les arts et tous les savoirs (voir TSUKAHARA Fumi, « Petite histoire des avant-gardes au
Japon - Dada, Mavo, Néo Dada », Jinbun ronshi A 3CFm%E [Humanitas], Tokyo : Waseda daigaku
hogakkai F-fi K 5:15543, ne 43, 2004, p. 11). Quant aux autres hypothéses sur la fondation du
nom du groupe, voir : WEISENFELD Gennifer, « Mavo's Conscious Constructivism: Art, Individualism,
and Daily Life in Interwar Japan », Art journal, vol.55, n° 3, automne 1996, p. 64 ; WEISENFELD
Gennifer Stacy, Mavo: Japanese Artists and the Avant-Garde, 1905-1931, Berkeley : University of
California Press, 2002, p. 63-64 ; et LUCKEN Michael, op. cit., p. 87.

165 Voir Yanase Masamu 1900-1945: A Retrospective, Tokyo: Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan
renraku kyogikai, 2013, p. 144.
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et abstraite), dessin, caricature, création d’affiches et de couvertures d’ouvrages, collages
photographiques, photographies, illustration pour enfants, ou encore bande dessinée.
L’engagement politique de Yanase avait commencé de germer en 1921, avec sa participation
au mouvement Tanemakuhito f&i% < A (Les semeurs), ainsi qu’a la revue du méme nom,
qui commence cette méme année d’étre publié a Tokyo 1¢6. Les traces de la participation de
Yanase au mouvement résident principalement dans les illustrations qu'’il offre a la revue
Tanemakuhito 1¢7. Apres la courte aventure Mavo, alors en charge des bandes dessinées
dans le Musansha shinbun % £ %5 ] (Journal des prolétaires) qui constitue dans un
premier temps I'unique organe de presse du Parti communiste japonais (Nihon kyosanto H
A F:PE 47, fondé en 1925), Yanase effectuera nombre d'illustrations, de couvertures
notamment, jusqu’a la disparition de 'hebdomadaire, peu apres le lancement en 1928 de
Sekki 7% i (Drapeau rouge) avec lequel il fusionne 168, En décembre 1925, Murayama et lui
participeront également a la fondation de la Confédération de la littérature prolétarienne
japonaise (Nihon puroretaria bungei renmei H A 7' 1 L % U 7 L 258 ), qui devient
Confédération de I'art prolétarien (Nihon puroretaria geijutsu renmei H A7 &2 L Z U 7 2%
7 38 B3 ) l'année suivante 16, Malgré les pressions que subissent les mouvements
révolutionnaires a cette époque, dont le point d’orgue est « I'incident du 15 mars [1928] »
qui aboutit a 'anéantissement du Parti communiste japonais et I'arrestation d’'un grand

nombre de ses membres, les groupes artistiques et/ou littéraires sont nombreux, et au

166 Apparu en 1921 a Tsuchisaki, dans la région d’Akita, le journal se déplace rapidement a Tokyo
(vingt et un des vingt-quatre numéros que comptera la revue y sont publiés, ainsi que deux numéros
spéciaux en 1923 et 1924) ou il acquerra une véritable maturité, et une diffusion conséquente (cinq
mille exemplaires). Jusqu’'a sa disparition consécutive du tremblement de terre de septembre 1923
(suivi d’'une chasse aux communistes) Tanemakuhito regroupe les écrivains, critiques et artistes
révolutionnaires japonais, et se rapproche des mouvements littéraires étrangers de méme sensibilité.
Alaveille de bouleversements majeurs qui semblaient inévitables - les mouvements qui agitaient le
reste du monde ne pouvaient ignorer le Japon indéfiniment -, le groupe a pour objectif d’apporter
son soutien a la révolution a venir. Voir notamment MATZOUYAMA, op. cit., p. 108-109 ; et surtout
TSCHUDIN Jean-Jacques, op. cit.

167 Yanase figure parmi les contributeurs de Tanemakuhito dés le deuxieme numéro de la revue
publiée a Tokyo (noté vol. 1, n° 2), de novembre 1921. Il est alors crédité pour avoir réalisé les
illustrations au sein de la revue, ainsi que la couverture, sous le nom de Yanase Masao #lljifi 1. %5. Dans
le méme numéro, il est également cité (par son prénom uniquement) comme auteur d’'un court article,
cette fois de maniére correcte: Masamu 1E % . Cependant, il est probable qu'il soit actif dés le
précédent numéro de larevue (vol. 1,n° 1) d’octobre 1921, puisque la couverture (dont il est supposé
étre I'auteur) est parfaitement identique entre ces deux numéros (et le restera assez longtemps).

168 Apres-guerre, le titre du quotidien, aujourd’hui encore publié, se prononcera Akahata (les
caractéres et la signification sont inchangés).

169 Voir Yanase Masamu 1900-1945: A Retrospective, Tokyo: Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan
renraku kyogikai, 2013, p. 164 ; Murayama Tomoyoshi no uchii - Subete no boku ga futtosuru, Tokyo :
Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2012, p. 225 ; et le schéma des « organisations
culturelles de gauche au Japon », dans TSCHUDIN Jean-Jacques, op. cit., p. 130.

82



fameux incident succéde rapidement une revue artistique au nom évocateur : Senki H it
(Drapeau de combat) 170. En 1929, Yanase et Murayama fonderont avec d’autres artistes,
parmi lesquels Koga, Kanbara ou encore Yabe Tomoe % i & f# (1892-1981), la

Confédération des artistes prolétariens japonais (Nihon puroretaria bijutsuka domei H A

Fa Ly )7 ERERE) .

Les trois autres membres fondateurs du groupe, auxquels s’en ajouteront bientét d’autres,
sont également issus de I’Association artistique du Mouvement futuriste : Kadowaki Shinro,
Ogata Kamenosuke et Oura Shiizo 172. Mavo est en effet fortement influencé par le futurisme
dont se réclament ses membres. Mais la démarche du groupe, depuis le choix de son nom
jusqu’aux expositions ou « performances » organisées, ne peut masquer sa dette envers
Dada, et I'accent porté par les membres du groupe sur la question révolutionnaire 173.
Murayama semble quant a lui retenir du mouvement de Marinetti les aspects les plus
dadaistes, et le tract annongant la parution du premier numéro de la revue Mavo, en 1924,

peut tout autant étre relié aux deux mouvements 174,

Quant au constructivisme, il est visible dans l'aspect formel des publications du groupe,
notamment les affiches annoncant les expositions, et surtout la revue Mavo, elle-méme
concue comme une ceuvre d’art. Il apparait plus clairement apreés le tremblement de terre
de 1923, qui appelle effectivement bien plus a une reconstruction du pays - de la région du

Kanto tout du moins - qu’a la poursuite d'une entreprise de destruction 175, alors méme qu'’il

170 Elle sera publiée de mai 1928 a décembre 1931, mais subira fortement la censure: a titre
d’exemple, sur les treize numéros de I'année 1930, douze auraient été interdits a la vente (voir
MATZOUYAMA, op. cit., p. 110-113).

171 Voir NAKAMURA Giichi, op. cit., p. 36.

172 Voir WEISENFELD Gennifer, « Mavo's Conscious Constructivism: Art, Individualism, and Daily Life
in Interwar Japan », Art Journal, vol. 55, n° 3, automne 1996, p. 64.

173 Ainsi de I'ceuvre que l'artiste Sumiya Iwane {EA24R (1902-1997) avait réussi a faire accepter
par le jury de la Nika-kai en aoflit 1923 (seule ceuvre d’'un membre de Mavo alors acceptée) en
donnant a son nom une consonance russe : Iwanofu Sumiyavitchif 7 ./ 7 « A ¥ ¢ 5. Aprés
révélation de sa véritable identité, Iwane décroche I'ceuvre qui n’aurait pas été acceptée par le jury
sans cette méprise, et monte sur le toit du batiment en brandissant un drapeau Mavo. L’épisode
évoque celui de la Fontaine de Duchamp, en 1917 (voir MURAYAMA Tomoyoshi, op. cit., p. 14 ; et
LUCKEN Michael, op. cit., p. 87-88).

174 Voir LUCKEN Michael, op. cit., p. 87-89.

175 La question de la destruction, en effet véritablement consubstantielle de Dada, est un élément du
mouvement qui a particulierement marqué les artistes japonais, jusque dans des domaines parfois
surprenants. Ainsi que le faisait remarquer Suzuki Masao lors d'un entretien, parmi les nombreux
adversaires auxquels est opposé Ultraman (Urutoraman /L k 7 <, héros de la célébre série du
méme nom pour la premiére fois diffusée au Japon en 1966-1967) se trouvent les habitants de la
planéte Dada (Dada seijin % % £ \). Ces derniers, outre la volonté de s’en prendre aux humains et
de détruire Ultraman qu'ils partagent avec les autres « monstres » (kaijii %5k) de la série, présentent
une apparence singuliere: recouverts de lignes géométriques noires et blanches, ils semblent
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ne reste plus grand-chose a détruire; cette tendance prend également forme dans les
projets architecturaux du groupe, qui entend ainsi ne pas se couper du monde, mais bien y
prendre part. Ne souhaitant s’enfermer dans aucune catégorie, et portant tres haut le désir
d’abolir la frontiére entre vie quotidienne et art - d’ou probablement I'intérét qu’ils portent
a l'architecture, qui permet de faire le lien entre les deux -, les artistes de Mavo utilisent
toute sorte de matériaux: cheveux, chaussures, morceaux de bois, objets manufacturés,
parties de machines ou encore images découpées. Cet emploi de matériaux divers, et tout
particulierement ceux a priori non destinés a créer une ceuvre d’art, répond au souci de ne
pas se limiter au seul aspect visuel, mais de faire appel aux autres sens ; qui plus est, des
matériaux de récupération tels que le ciment ou les cheveux possedent une histoire, et
potentiellement un pouvoir d’évocation que la seule peinture, matériau neutre, n’offre

pas 176,

Le groupe Mavo organise trois expositions en 1923 et 1924. La premiére, qui se déroule au
sein du Sensoji 7% &<F, temple situé a Tokyo (Asakusa), présente des ceuvres de chacun de
ses cinq membres. Illustration de son étonnante productivité, Murayama signe cent une des

cent quatre-vingt-cinq pieces présentées 178, dont la plus célébre - notamment parce qu'’il

provenir des avant-gardes artistiques de I’entre-deux-guerres. Ajoutons qu’a I'occasion des cent ans
de Dada en 2016, 'ambassade de Suisse au Japon le rappellera dans une brochure éditée pour
'occasion.

176 Voir MURAYAMA Tomoyoshi, op. cit., p. 13.

177 Reproductions dans Murayama Tomoyoshi no uchti - Subete no boku ga futtéosuru [Murayama
Tomoyoshi - Get all of me seething], Tokyo : Yomiuri shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2012,
p.93.

178 D’apres le catalogue de 'exposition, le nombre d’ceuvres exposées pour chacun des cinq artistes
était le suivant : dix pour Kadowaki, cinquante pour Ogata, six pour Oura, dix-huit pour Yanase, et
cent une pour Murayama. A l'exception d’'une dizaine de piéces, siirement simplement exposées,
toutes étaient mises en vente, pour un prix compris entre dix et mille cinq cents yens (voir Mavo dai
ikkai tenrankai, Tokyo : Denpoin (Asakusa), 1923).
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s’agit de 'une des rares dont a subsisté une photographie 179 - est slirement Hana to kutsu
no tsukattearu sakuhin 1€ £ ¥t OF > TH 5 1ESL (Buvre utilisant fleurs et chaussure,
v. 1923 ; page précédente a gauche). L’ceuvre, qui présente effectivement une chaussure et
des fleurs dans une simple boite en bois, I'ensemble posé sur un tout aussi simple tabouret
de bois, s’inscrit tout a fait dans les avant-gardes par son rejet des formes classiques de I'art
- ni peinture ni sculpture - et 'interrogation de nouveaux supports, et illustre, humour
compris, 'esprit Dada ; peut-étre méme plus particulierement Merz par son utilisation de
matériaux récupérés. L'inscription jidosha H E)H. (automobile) au fond de la boite peut
aussi apparaitre comme un écho au futurisme. L'année suivante, Nazuke kataki kosei 4
VT ¥ Z M5B ((Buvre difficile 2 nommer, 1924 ; page précédente A droite) sera également
congue par Murayama comme un assemblage a l'intérieur d’'une boite. Rare témoin de
I’événement aujourd'hui encore consultable, le catalogue de I'exposition présente sur ces
deux premiéres pages le manifeste du groupe. A coté de ces expositions, les membres de
Mavo s’investissent dans les directions les plus diverses, jusqu’a la danse, le théatre, la
musique ou encore I'architecture. Murayama fait ainsi dés son retour d’Allemagne batir une
« maison triangulaire » (sankaku no ie =4 %) dont il a établi les plans 180, L’intérét de
tous les membres se renforce apres le séisme de 1923, et le groupe proposera plusieurs
projets architecturaux, dont certains verront le jour (deux salons de coiffure a Tokyo
notamment), précisant I'influence du constructivisme russe. Suite au séisme, et a la chasse
aux communistes qui suivit (suspectés, avec les Coréens, de vouloir tirer parti de la
situation), Murayama et Yanase sont inquiétés: questionnés, battus, incarcérés,
I'événement, ou plutét ses suites, marque un tournant dans leur carriére. Le mouvement,
que Murayama révait « éternel » (eigé 7k ) 181, aura finalement fait long feu. Dés 1925, son

travail s’éloigne du chaos anarchiste et devient plus ordonné, plus proche encore du

179 Reproduite dans le catalogue de l'exposition. De maniére générale, trés peu d’ceuvres de
Murayama ont survécu au tremblement de terre puis a la guerre. En 1963, il racontait que, sur les
deux cents ceuvres environ qu'il avait réalisées lors de son séjour en Allemagne en 1922, il ne pouvait
plus en situer que trois: deux qu’il possédait, auxquelles s’en ajoutait une troisiéme dont il
connaissait le propriétaire. Les dessins et poémes qu'il rédigea aprés son retour subirent un sort
analogue (voir MURAYAMA Tomoyoshi, op. cit., p. 11 et 15.).

180 Voir Murayama Tomoyoshi no uchi - Subete no boku ga futtéosuru, Tokyo: Yomiuri
shinbunsha/Bijutsukan renraku kyogikai, 2012, p. 120 et 222.

181 Au sujet plus précis du « constructivisme conscient », Murayama en offrira la définition suivante :
« Cette nouvelle doctrine, qui concerne véritablement les arts plastiques, devra tout englober
éternellement » ( [ Z O LV EFR ISR ORI T, £ETH 0 kB2 D~ & 13
T D] ;cité dans MATSUURA Hisao #2{##F 5%, « Chien no zdyo - Ishikiteki kdseishugi to wa nanika »
BIEDOR G EikAOME Rk 3238 & 1375 (Le don du retard - Qu’est-ce que le constructivisme
conscient ?), dans Maruku DASHI [Marc DACHY], MATSUURA Hisao, SHIRAKAWA Yoshio et al. (éd),
Murayama Tomoyoshi to Kuruto Shuvittdsu, Tokyo : Suisei-sha, 2005, p. 18).
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constructivisme. Quant a Yanase, il reconsidere des 1927 le role social de I'artiste, et ceuvre
davantage a des illustrations ou bandes dessinées satiriques fortement teintées

politiquement.

En parallele, et alors que I'expérience Mavo n’est pas encore achevée, Murayama et Yanase
participent en octobre 1924 a la fondation du groupe Sanka zokeibijutsu kyokai —F} &%
L2 (Association des arts plastiques de la troisiéme section). Il comprend des artistes
d’origines diverses — membres d’Akushon, de I’Association artistique du Mouvement
futuriste, ou encore de Mavo -, et semble finalement plus a rapprocher de ce dernier
mouvement, dont il poursuivra quelque temps encore I'aventure, qui s’arréte moins d’'un an
apres, en septembre 1925. Ce méme mois, le départ de Murayama de Mavo sonne la fin du
groupe, apres seulement deux ans d’existence. Si les centres d'intérét de Murayama étaient
multiples, ce qui constituait I'un des socles du groupe qu’il avait participé a fonder, il se
tourne a cette époque de plus en plus vers les arts de la scene. Esquissé au sein de 'aventure
Mavo, cet intérét en dépassera largement le cadre et peut en partie expliquer la fin précoce
du groupe 182, Mais il est surtout intéressant de constater que, a 'image de Dada ou du
surréalisme qui se développérent également (entre autres) sur les planches, Mavo ne se
concevait que de maniére multiple. A ce propos, la toute premiére phrase du Manifeste de
Mavo était claire : « Nous fondons un groupe lié (pour I'essentiel) aux arts plastiques [keisei
geijutsu T f% 3% 7 ]. 183 » Les activités du groupe se développeront en effet « pour
I'essentiel » dans les domaines des arts plastiques, mais en exploreront également bien
d’autres, que le Manifeste résumait: «des conférences, le théatre, des concerts, la
publication de revues. Elle s’étendra aux affiches, aux étalages, aux maquettes de livres, aux
décors scéniques, a tout genre de décoration, aux projets d’architecture 184 ». Couplées aux

différentes tendances qui inspirent ses membres, le pluralisme de Mavo en fait un objet

182 Déja en décembre 1925, peu apreés la sortie du quatriéme numéro de Mavo, Murayama avait
réalisé le décor constructiviste d’une piéce de théatre, Asa kara yonaka made Fi7)> 5K H % T (De
I'aube a minuit) du dramaturge allemand Georg Kaiser (1878-1945), dans une mise en scene de
Hijikata Yoshi 1= /7 Ei (1898-1959), jouée au Petit théatre de Tsukiji (Tsukiji shogekijo £ Hi/]N Bl
1), a Tokyo. Une expérience qui I'a clairement enchanté, puisqu’il la relate dans un article de
I'éphémere revue Zokei &% (Plastique) a laquelle il participe le temps de son unique numéro, aux
cotés de Kanbara Tai ou Okamoto Toki (voir MURAYAMA Tomoyoshi, « "Asa kara yonaka made" » no
butaisochi ni tsuite [§7> 54 £ T) OEEIERE 5LV T (A propos des décors de scéne de De
l'aube a minuit), dans Zokei &%, ne 1, avril 1925, p. 1 ; reproduit dans Koizumi Kyomi (éd.), Bijutsu
to shi, « Korekushon toshi modanizumu shishi », vol. 18, Tokyo : Yumani shobo, 2012, p. 89). Avec
d’autres, ces deux derniers formeront en novembre 1925 un groupe artistique reprenant le nom de
la revue, Zokei, et faisant en quelque sorte suite a Sanka.

183 Traduction francaise dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 153 ; original : Mavo no sengen ~ 7 #+ D&
= (Manifeste Mavo), dans Mavo dai ikkai tenrankai, Tokyo : Denpoin (Asakusa), 1923.

184 Traduction francaise dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 154
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unique, duquel il est bien délicat de distinguer I'apport de chacune de ses influences

majeures : futurisme, constructivisme et Dada.

Plus généralement, sinon dans leur aspect formel - encore que 185 -, il semble en fait bien
délicat de concilier au sein d'un méme mouvement des conceptions aussi opposées que
celles portées par Dada et le constructivisme. Certes, des rapprochements toutefois non
dénués d’ironie - mais il s’agit d'une des bases méme de Dada - ont eu lieu entre les deux,
ainsi des quelques « hommages » a Tatline que réalise Raoul Hausmann (1886-1971) a
I'occasion de la Premiere foire internationale Dada qui se tient a Berlin, en 1920, ou il
transforme l'artiste soviétique en homme-machine. De telles réalisations sont a I'évidence
empruntes de dérision, mais il est aussi possible de voir dans la mécanisation de la société,
partant sa déshumanisation, un écho a la posture des dadaistes, opposés a toutes les valeurs
bourgeoises qu’ils souhaitent laisser ensevelies sous la boue de la Grande Guerre 186,
Néanmoins, a 'entreprise de destruction et de chaos du premier s’opposent clairement
I'ordre et 'utopie du second, qui doit amener a définir un nouveau monde. S'amusant
probablement de cette apparente contradiction, Murayama précise d’ailleurs dans
« Higyakusha no geijutsu » #¢/E3# O Z=ffr (L’art des masochistes), publié dans le sixiéme
numéro de la revue Mavo, en 1925, que «I'apologie de la morale face a dada fonde le
constructivisme », et (mais ?) que « dada fonde le constructivisme » 187. C’est d’ailleurs ce
qui illustre la particularité de Mavo, et I'impossibilité de le considérer comme une
déclinaison japonaise de Dada, mais bien comme un mouvement s’inspirant, entre autres,
de Dada, mais aussi du constructivisme et du futurisme. Le Manifeste de Mavo précisait
encore :

Nous nous sommes réunis parce qu’en tant qu’artistes, nous défendons une tendance
commune.

Ceci dit, ce rassemblement n’est nullement fondé sur une identité de conviction ou de
pensée dans le domaine de I'art.

C’est pourquoi notre groupe se refuse a définir, de fagon positive, toute doctrine en matiere
d’art. [...]

185 La contradiction semble sur ce point également bien malaisée a résoudre, mais c’est bien
I'importance des formes qui prédomine, et qui lie entre eux les différents membres du groupe,
comme le souligne le Manifeste : « Force nous est de reconnaitre que ce qui nous lie, pour I'essentiel,
est la similitude de la forme dans les arts plastiques. » (ibid.).

186 Voir ZIMMERMANN Michael F., ZIMMERMANN Tania, « La spirale, forme de pensée de la création : le
Monument a la I1i® internationale de Tatline et sa réception dans I'art du xxe siécle », Item [en ligne].

187 Traduction francaise dans LINHARTOVA Véra, op. cit, p.154 ; original : MURAYAMA Tomoyoshi,
« Higyakusha no geijutsu » #¢&4 0 2£7f7 (L'art des masochistes), dans Mavo, n° 6 (juillet 1925), p. 5.
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Nous ne nous rattachons a aucun groupe existant, ni par les principes ni par ce que nous
«représentons ». (Ce qui n’est pas a prendre en un sens trop rigoureux. Il suffit de
considérer la « coloration » qui distingue notre groupe.) 188

Et d’ajouter: « Bref, notre groupe ne peut se définir, dans sa forme, que de fagon
négative. 189 » Certainement par exclusion des tendances dans lesquelles les membres du
groupe ne se reconnaissent donc pas. Ces quelques lignes évoquent bien sir le « Dada

accepte et refuse tout » de Tzara.

Se voulant « mouvement total », en ce qu’il a couvert une tres large palette d’activités
artistiques, Mavo (a travers lui Murayama) a certainement ambitionné de mettre en place
une approche synthétique de I'art, « un systeme total qui fusionne toutes les dimensions de
I'esprit et de la matiere 190 ». Cette volonté d’ouverture, le souhait d’offrir a tous ce qui était
jusqu’alors le pré carré de certains, d’aller en somme contre un certain élitisme, un systéme
de classes, est une conséquence logique de I'’engagement politique des membres de Mavo.
Cette posture n’est pas sans évoquer celle qu’'adopteront les surréalistes parisiens, a la
méme époque exactement : dans le premier Manifeste (1924), Breton entendait offrir a tous
les clefs des techniques surréalistes (position qu’il révisera quelques années plus tard,
rendant nécessaire la parution du Second manifeste, en 1930 191). Dans les deux cas, une
meilleure connaissance de 'homme - qu’elle passe plus par le corps dans le cas de Mavo, ou
plutdt par I'esprit avec le surréalisme - doit amener a un renouveau, un monde nouveau.
Tout comme les surréalistes, mais aussi les futuristes, Murayama souhaite clairement faire

table rase du passé, dont les conventions ne sont plus adaptées a un monde moderne.

En tout état de cause, si la dette envers Tzara est indéniable, la posture est donc tout de
méme bien loin de celle scandée par Dada, d’'une destruction stérile et sans suite. Murayama
I'avait d’ailleurs bien saisie, qui précisait que « Dada [n’avait] pas le projet de vivre dans un
monde meilleur, quel qu’il soit 192 ». L’étude des affinités de Mavo révéle en fait assez
clairement l'inclinaison du groupe et de Murayama : a titre d’exemple, les revues étrangeres
présentées a la fin du quatriéme numéro de la revue Mavo sont clairement constructivistes,

et méme la revue Merz dont a semblé un temps proche Murayama n’y est pas présentée.

188 Traduction frangaise dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 153-154.
189 Jpid.
190 LUCKEN Michael, op. cit., p. 92-93.

191 D’ou sa fameuse requéte du Second manifeste du surréalisme : « Il faut absolument empécher le
public d’entrer si I'on veut éviter la confusion. J'ajoute qu’il faut le tenir exaspéré a la porte par un
systéme de défis et de provocations. JE DEMANDE L'OCCULTATION PROFONDE, VERITABLE DU SURREALISME. »
(BRETON André, op. cit., p. 128).

192 Cité dans LUCKEN Michael, op. cit., p. 87.
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Incompris ou simplement utilisé de maniere sélective, pour certains de ses aspects, son
caractére ludique notamment, Dada sera le plus souvent, sinon confondu, du moins accolé
avec d’autres mouvements, et particuliéerement le surréalisme. Il nous semble que cette
confusion apparait dans le neuviéme numéro (juin 1930) de la revue Ciné de Yamanaka ou
sont reproduites cote a cote, sur les deux premieres pages, tout d’abord I'ceuvre composée
de seize photomatons de surréalistes entourant la toile Je ne vois pas la [femme] cachée dans
la forét de Magritte qui était présentée en décembre 1929 dans la derniére livraison de La
Révolution surréaliste (numéro 12) et, sur la page de gauche (se poursuivant ensuite sur la
troisiéme page), une traduction du Manifeste de Monsieur Antipyrine (Anchipirin-shi no
sengen 7 > F B U VK D'E F) de Tzara (1916) 193, Bien siir, la présentation conjointe de
ces deux véritables symboles (de Dada et du surréalisme) n’'implique pas une confusion
entre les deux, mais elle ne peut qu’apparaitre surprenante du point de vue du surréalisme
(ou de Dada) occidental. A Paris, on avait pu étre d’abord Dada, mais on ne I'était plus dés
lors qu'on devenait surréaliste. Cette caractéristique de la réception de Dada et du

constructivisme au Japon permet de mieux comprendre quelle sera celle du surréalisme.

Il semble enfin qu’au-dela de l'aspect principalement formel, et ainsi que 1'a montré
Linhartova, le dadaisme de Tzara ne se soit véritablement développé qu’aupres d’artistes
nourris de culture bouddhiste, qui ont cru en percevoir des échos dans le nihilisme
européen 194, Ainsi du poéte Takahashi Shinkichi =#&#7 5 (1901-1987), également auteur
d’études sur le bouddhisme, qui publie en 1923 le recueil de poésies Dadaisuto Shinkichi no
shi % %A A Ni& OFF (Poésies de Shinkichi le dadaiste) et, I'année suivante, un roman

intitulé Dada % % .

1.3.3.2.2 Poésie dada
Contrairement a la situation francaise, il n’existe pas de continuité au Japon, et les artistes
qui se revendiquent de Dada ne seront pas les mémes que ceux qui se réclameront, un peu
plus tard, du surréalisme 195, Bien siir, c’est en fait certainement la présence de Breton,
Eluard ou encore Aragon au sein de Dada qui créera cette cohésion. Les artistes japonais

auraient toutefois pu, a I'image de leurs homologues francais, poursuivre la révolte par le

193 Numéro de Ciné reproduit dans TSURUOKA Yoshihisa (éd.), Shururearisumu, « Korekushon toshi
modanizumu shishi », vol. 3, Toky6 : Yumani shobo, 2009, p. 463-486 (voir pour les deux documents
en question p. 464-466).

194 LINHARTOVA Véra, Dada et surréalisme au Japon, Paris : Publications orientalistes de France, 1987,
p- 38-39.

195 Voir LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 31.
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biais du surréalisme ; mais le surréalisme japonais ne possédera pas la politisation et le
caractére de refus qui caractérisa, et de plus en plus, les actions des bretonniens. Kanbara
remarque d’ailleurs a propos des avant-gardes artistiques japonaises, et particulierement
du futurisme de Marinetti, qu’elles trouvent un écho au Japon malgré le fait que - ou peut-
étre en fait justement parce que - la situation y est différente. Ainsi, dans le premier quart
du xxe siécle, le Japon s’est trouvé économiquement et territorialement renforcé apres sa
victoire sur la Russie, puis du fait des suites de la Premiere Guerre mondiale. Il était alors
de plus en plus puissant sur la scéne internationale, et disposait d'une économie et d’'une
industrie en plein développement. Dans ces conditions, écrit Kanbara, « il était pour moi
possible de reprendre a mon compte et de chanter également, sans limite, comme le faisait
le futurisme, la dynamique de I'automobile. [...] L'art d'avant-garde japonais m’apparait
comme le produit d'une époque heureuse plutét que comme un mouvement de révolte 196 »,
Par ailleurs, a la différence du surréalisme, dont le centre, véritablement personnifié,
demeurera globalement fixé a Paris, Dada s’est révélé relativement ubiquitaire ; ce qui
permet d’affirmer qu’il a existé plusieurs Dada, tous de méme importance ; ce que Dachy

nomme la « diaspora dadaiste 197 »,

Au Japon, la premiére mention du mouvement Dada remonte a I'année 1920, dans les
colonnes du journal Yorozu chohé &5/ (Nouvelles du matin) ol sont publiés le jour méme
deux articles assez longs sur le mouvement 19, ce qui signifierait que son introduction a été
bien plus lente que celle du futurisme, qui avait franchi la distance entre les deux continents,
et les deux langues, en un temps record de quelques semaines seulement. Ces deux articles,
s’ils sont bien documentés et démontrent une connaissance réelle du mouvement, qu'’ils
présentent et dont ils donnent des extraits du Manifeste Dada 1918 de Tzara, ne sont en
revanche guere élogieux, et peinent a percevoir un véritable caractere artistique dans le

mouvement zurichois. Ils intéresseront cependant fortement le poete Takahashi Shinkichi.

196 [FSRIRDEK -7 BEVHEO B ZFMUIMADEE bR BoO b0 L LTI Y FHkE,
[Flg] BAROHME ST, Ko RIS & SRR OMIRIREY & L TAENTZ, | ; voir

KANBARA Tai #1fi#%, « Miraiha ya rittaiha ga torai shita jidai » A3 JR<CILARYR 23 JE 3k U 7= BEAX

(L'époque del'arrivée du futurisme et du cubisme), Hon no techo, Tokyo : Shoshin-sha, mai 1963, p. 7.

197 DACHY Marg, op. cit., p. 81.

198 Voir MURASAKI/SHI Ran 4&# « Kyorakushugi no saishin geijutsu - Sengo ni kangeisaretsutsuaru
dadaizumu » %5 3= 28 D Fof 25907 - B I S vo S & 5 X 4 A X A (La derniére tendance de
’hédonisme en art - Le dadaisme est bien accueilli au lendemain de la guerre), et HiTsuji Akio =&
£ «Dadaizumu ichimenkan» % % 4 X A — i # (Un aspect du dadaisme), Yorozu choho,
15 aolit 1920, p. 5. Il semble que les deux articles aient été écrits par le méme auteur (ce qui explique
qu'ils partagent le méme ton), Wakatsuki Yasuji 5 H %1 (1879-1962), dont le nom de plume était
Wakatsuki Shiran # J %&£ Il aurait donc signé le premier de son prénom. Voir EBARA Jun, notice
« Japon », dans BIRON Adam (éd.), PASSERON René (éd.), Dictionnaire général du surréalisme et de ses
environs, Paris : PUF/Fribourg : Office du livre, 1982, p. 222 ; et TSUKAHARA Fumi, op. cit,, p. 1.
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Contemporain de Mavo, Takahashi va offrir une autre vision du dadaisme, une toute autre
orientation, par certains aspects tres proche du mouvement originaire de Ziirich. Dés
I'ouverture, son poéme Dangen wa dadaisuto Wi 1% % % 4 A k (L'affirmation est
dadaiste), publié dans le recueil Dadaisuto Shinkinchi no shi, n’est pas sans rappeler
I'affirmation de Tzara selon laquelle « Dada ne signifie rien 199 ».

DADA affirme tout, nie tout.

« Infini » ou « néant », tout comme « cigarette », « jupon » ou « mot », tous résonnent pareil.

Tout ce qui jaillit dans I'imagination existe.

Le passé tout entier est contenu dans un futur en natto 200,

Une image inaccessible a 'homme peut surgir dans une pierre ou une téte de sardine, voila

I'idée qui est a la portée de tous, méme d’un chat ou d'une louche.

DADA voit un moi individuel en toute chose.

Dans la vibration de I'air, dans ’horreur du microbe, ou encore dans 'odeur du mot « moi

individuel », il reconnait un moi individuel.

Tout est sans pareil. Vu I'abnégation du Bouddha, autant dire que tout est tout.

DADA voit le tout en toute chose.
Affirmer est tout. 201

A la lecture de ces premiéres lignes, outre un accent porté sur I'individu, 'importance du
bouddhisme apparait clairement. L’origine du traitement de ce « moi individuel » est a
rechercher dans l'influence de la pensée occidentale, et particulierement I'art dont les
avant-gardes qui parviennent depuis le début du XXe siécle au Japon transportent certains
aspects : tout spécialement I'importance de I'expression libre, individuelle et totale dans les
arts, qu'illustre le célébre essai Midori iro no taiyé %% t4.0 K5 (Soleil vert) que publiait en
1910 Takamura Kotaro dans la revue Subaru. Ces nouvelles formes d’expression artistique
engagent également davantage I'individu, qui peut alors influer sur la société, sans plus se
limiter a en dépeindre une vision idéalisée. C’est la vision qui animait les membres de Mavo,
notamment Murayama : il ne s’agit pas seulement de révolutionner I'art, mais surtout la
société. Quant au bouddhisme, il est plus ancré localement, et apparait de prime abord bien

singulier dans ce contexte pour un lecteur occidental 202. [l semble qu’a la lecture des articles

199 TZARA Tristan, op. cit., p. 1.
200 Haricots de soja fermentés.

201 Traduction (légérement modifiée) de LINHARTOVA Véra, op. cit.,, p. 27. Tsukahara en propose
également une traduction (TSUKAHARA Fumi, op. cit, p.18-22). Original : TAKAHASHI Shinkichi,
Dadaisuto Shinkichi no shi, Tokyo : Chio bijutsu-sha, 1923, p. 29-30.

202 Encore que, puisque voici ce que déclare lui méme Tzara lors d'une « Conférence sur Dada » qu'il
donne a Weimar, en 1922 (ensuite reprise, en frangais, dans Merz) : « Dada n’est pas du tout moderne,
c’est plutot le retour a une religion d’indifférence quasi-bouddhique. » (TZARA Tristan, « Conférence
sur Dada», Merz, n°7, Hanovre : [Kurt Schwitters], 1924, p. 69). Cet « orientalisme » du poete
roumain touchera également les surréalistes, qui adressent notamment une « Adresse au Dalai-
Lama » dans le troisieme numéro de la Révolution surréaliste, en 1925. Et que dire de Breton qui,
I'année précédente, concluait son Introduction au discours sur le peu de réalité par ces mots en en
appelant a un «Orient vainqueur » (BRETON André, Bonnet Marguerite (éd.), op. cit., p.280)7?
Néanmoins, comme le souligne Barry-Couillard, «le sens propre du mot Orient n’est jamais
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relatifs a Dada dans le Yorozu chdho, Takahashi ait percu le lien qui existait entre Dada et le
bouddhisme, d’ou le titre d'un texte qu’il publie peu aprés dans le journal local, le Yahatama
shinbun J\ % % 57 [ #L: : « Dada-butsu mondo » # 4 {A[i]% (Dialogue bouddhiste de
Dada) 203, Takahashi hésitera certainement entre poésie et bouddhisme, puisqu’il entre en
février 1921 comme bonze dans le temple bouddhiste Kinzan shussekiji 411 Hi 4 5 (Ecole
de I'ancien Shingon, Kogishingonshii 77 5. = 5%), dans le département d’Ehime d’ou il est
originaire. Il abandonne cependant cette voie seulement quelques mois plus tard, puis se

rend a Tokyo ou il fait la rencontre du critique Tsuji Jun 3+ (1844-1944).

Le poeme de Takahashi évoque également le surréalisme, dont il semble emprunter les
images du réve, ainsi qu'un rendu proche de I'écriture automatique. Et, si la violence qu’il
met en avant peut s’apparenter a Dada, elle évoque aussi bien le surréalisme. Ainsi, la
fameuse affirmation de Breton selon laquelle « I'acte surréaliste le plus simple consiste,
revolvers aux poings, a descendre dans la rue et a tirer au hasard, tant qu’on peut, dans la
foule » - a nuancer cependant, puisque Breton lui-méme précise ne pas recommander
'acte 204 —, trouve en quelque sorte un écho, antérieur, dans la poésie de Takahashi : « Ce
dadaiste déclare que tant qu’il n’aura pas abattu soixante-dix millions d’hommes dans les
combats de rue, il ne lachera pas son pistolet. 205 » Un peu plus tot, en 1922, Takahashi
publiait le poeme Sara Il (Assiette), qui s’ouvrait par une longue suite de caracteres

désignant l'ustensile 206, Takahashi exercera une certaine influence sur le poéte Nakahara

clairement défini par les surréalistes. Dans leurs textes, 'image de 'Orient ne répond a aucune réalité
géographique précise [...]. Elle ne se fonde non plus sur aucune référence philosophique ou religieuse
sérieuse. On rencontre Lao-Tseu et Confucius dans La Révolution surréaliste mais, au contraire de
René Daumal, les surréalistes ne se sont jamais beaucoup intéressés a I'enseignement des Orientaux
et n'ont pas réellement essayé d’acquérir une culture orientale, parce que I'image de I'Orient n’est
pour eux qu'un outil, un antidote au poison européen et occidental. » (BARRY-COUILLARD Viviane,
« L'image de I'Orient, antidate de I'image de I'Europe », Mélusine, n° 14, « L'Europe surréaliste :
contributions au colloque de Strasbourg (septembre 1992) », Paris : L'Age d'homme, 1994, p. 64).

203 Voir TSUKAHARA Fumi, op. cit., 2004, p. 1-2.

204 Breton nuance en effet dans le Second manifeste du surréalisme la violence de 'affirmation par une
note de bas de page dans laquelle il précise : « Cet acte que je dis le plus simple, il est clair que mon
intention n’est pas de le recommander entre tous parce qu'il est simple [...] » (BRETON André, op. cit.,
p. 74-75).

205 Traduction dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 29.

206 Ainsi de la premiére phrase du poéme : [ [IILITL 100 M0 I0L 0 AL 0L AL L. O AL 0. AL K. 0. AL 0. A . . A |

(Assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette,
assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette, assiette,
assiette) ; TAKAHASHI Shinkichi, Sara Il (Assiette), dans TAKAHASHI Shinkichi, SHIMIZU Yasuo (éd.),
Takahashi Shinkichi shishii, Tokyo : Yayoi shobo, 1972, p. 11. L'ceuvre évoque les calligrammes
d’Apollinaire, qui constituent un autre apport du poéte au surréalisme, outre le nom du mouvement :
Breton publie en effet dans le septieme numéro de la revue Dada (en mars 1920) le poeme Piéce
fausse, dont 'agencement des vers figure un vase, sur le principe des calligrammes. Précisons
toutefois que, si Apollinaire a forgé le terme de « calligramme » et popularisé ce type de compositions,
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Chaya F i H 1 (1907-1937), qui se réclamera un temps du dadaisme et écrira les Paroles
de la musique Dada (Dada ongaku no kashi % % & %45 D #3il). Le poéte et écrivain Yoshiyuki
Eisuke 517 =4 A/ (1906-1940) édite quant a lui en 1922, trois numéros durant, une
revue intitulée Dadaizumu % % A4 X . (Dadaisme) dans laquelle il fait paraitre ses
créations. Parmi les autres acteurs importants du dadaisme japonais, citons encore Tsuji
Jun, qui permet la publication du recueil Dadaisuto Shinkichi no shi, qu’il se charge d’éditer.
A la différence du « néo-dadaisme » japonais de Murayama, nourri de trés nombreuses
influences, et principalement des avant-gardes russes et allemandes, le dadaisme dont se

réclame Takahashi illustre une autre voie, qui se développe principalement dans la poésie.

Il est permis de considérer que les deux mouvements furent finalement tout aussi proches
- ou éloignés - de ce qu'imaginaient Tzara. La ou Takahashi était peut-étre formellement
plus proche des dadaistes européens, Mavo ne cachait pas sa fascination pour les machines,
émanation directe du futurisme, ni Murayama pour le constructivisme, que les Petites piéces
de constructivisme conscient, expositions organisées avant méme la fondation du groupe,
annoncaient trés largement. Il existait en outre dans Mavo un évident engagement dans
'action sociale, que les réalisations architecturales consécutives du tremblement de terre
de 1923 concrétiseront. Un point commun toutefois, qui les lie également aux dadaistes et

surréalistes occidentaux : ’humour.

Contemporains, ces deux courants ont simplement proposé deux visions, distinctes mais

non opposées, d'un Dada japonais.

1.3.4 LeJapon comme lieu de synthése
Au Japon, des mouvements tels que Mavo ou Dada se caractérisent par la pluralité des
influences sur lesquels ils se fondent, et se présentent comme opérant la synthése de
diverses tendances qui, en Occident a la méme époque, sont inconciliables soient parce
qu'ils offrent des conceptions différentes voire totalement opposées de l'art, soit plus
simplement parce qu’ils ont une temporalité différente. Avant de poursuivre plus
spécifiquement sur le surréalisme au Japon, qui offre des caractéristiques proches, il
convient de préciser cette question de la synthese artistique, caractéristique du travail de

Kitawaki.

il n’en est pas pour autant l'inventeur: de bien plus anciens exemples existent, chez Rabelais
notamment.
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Recevoir et tenter de poursuivre un mouvement étranger a souvent été percu, au mieux,
comme l'exact inverse de l'originalité, surtout comme présentant un tres faible intérét.
Durant les années 1920 et 1930 bien siir, mais en fait déja bien plus t6t, nombre d’auteurs
se sont émus de 'attitude d’artistes japonais singeant leurs homologues occidentaux : a la
fin du xi1xe siecle (1893), fustigeant une tendance a I'imitation, le poéte Kitamura Tokoku At
#1%E4 (1868-1894) écrivait ainsi: «Je le répéte: ce qui manque aujourd’hui dans le
domaine de la pensée, c’est I'impulsion créatrice ! L'imitation, la vulgaire imitation, tel est le
symptéme le plus regrettable du peuple 297 ». On songera également a Murayama, mais aussi
plus largement - en ce qui concerne le seul domaine artistique - a nombre d’artistes inquiets
depuis I'ouverture a I'Occident du Japon au Xixe siécle, et la modernisation effrénée qui a
suivi, de la possibilité de faire coller sur une réalité japonaise un systeme ou des techniques
étrangeéres. L'impressionnisme, né en Europe, pouvait-il étre utilisé pour dépeindre des

paysages n’ayant rien en commun avec la campagne frangaise ?

De telles interrogations, qui dépassent largement le cadre de questions d’ordre artistique,
entraineront des positions nécessairement plurielles et tranchées. Concernant I'exemple
précis de I'impressionnisme, le sculpteur et poete Takamura Kotaro prendra quant a lui
clairement position dans le débat qui oppose les partisans aux opposants du mouvement.
Dans Midori iro no taiyé, il précise ainsi que la question de la nationalité ne doit aucunement
constituer un des éléments de la démarche artistique, qui ne fonctionnerait que comme une
barriere a une liberté artistique qu’il met particulierement en avant : « J'aimerais que les
artistes parviennent a oublier qu'ils sont japonais. 2°8 » De toute facon, souligne-t-il, une
ceuvre peinte par un Japonais aura toujours l'air japonaise, quel que soit le désir de son

auteur de faire oublier sa nationalité :

BEIXEARDIEZE NS 5D MOEGLICH (FlfE) iz mEaSiRia AnAFEE2 M
LTCWb, ZORFOWNHEHOERIZHE> THT LHIFHARMZRN I WEEZIT LD TH
%, WS BIFAARMTEH, BRADENTHAB TRWDIFIZIIITHRVDTH 5,

GAUGUIN (—3 ) |3 TAHITI (% EF) ~% CiFo CHILMTH 2 (g % 7% L
AL BOEIEEZTRS &, TAHITIA TR LT BB 75 Gh 5, 209

207 Traduction dans LUCKEN Michael, Les Fleurs artificielles — Pour une dynamique de l'imitation, Paris :
Editions du Centre d’Etudes Japonaises de l'Inalco, 2012, p.46: original : KiTAMURA Tokoku,
« Kokumin to shiso » [E & & 48 (Le peuple et la pensée), Hyoron, n° 8, 1893, présenté dans Gendai
Nihon bungaku taikei BLfX H K 3L5 K% (Systéme de la littérature japonaise contemporaine), vol. 6,
T6ky6 : Chikuma shobo HEEE 5, 1969, p. 155.

208 [fExR % LC, HARAZDHFEZ TN SV, | (TAKAMURA Kotard, Midori iro no taiyé, dans
TAKAMURA Kotaro, Midori iro no taiyé - Geijutsuronshii, Tokyo : Iwanami shoten, 1982, p. 85).

209 TAKAMURA Kotaro, op. cit., p. 86.
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Je souhaite que les artistes japonais utilisent sans aucune réserve toutes les techniques
MOEGLICH (possibles). Je souhaite qu’ils suivent la demande intérieure qui sera alors la
leur, sans surtout craindre d’étre non japonais. De toute facon, si I'artiste est japonais, il
aura beau s’évertuer a faire non japonais, I’ceuvre ne pourra pas ne pas avoir l’air japonais.
GAUGUIN est allé jusqu’a TAHITI et a laissé des teintes qui ne font pas frangaises, mais si
I'on réfléchit a ses ceuvres, elles ne sont pas dans le style de TAHITI et sont clairement
typiquement de style parisien.

Alaméme époque environ, c’est précisément ce type de question qui habite une ceuvre telle
que Kusa makura ¥.FL (en francais Oreiller d’herbes), roman que publie en 1906 Natsume
Soseki & H kA (1897-1916). Plus largement, chez le romancier comme, au milieu des
années 1930, chez les artistes et penseurs japonais, il existe un courant de recherche et
d’affirmation d’'une identité culturelle qui serait particuliére au Japon, qu’illustrent encore
I'ouvrage « Iki » nokézo V% | OH§1E (Structure de I'iki, 1930) de Kuki Shizo, ou certains
des premiers travaux de Nakai Masakazu ' } 1E — (1900-1952) ou celui-ci traite,
notamment, des « choses japonaises » 210, Bien s{ir, chez certains auteurs, ce mouvement est
alier a une inquiétude portant sur I'identité nationale, la question de la japonité, et une peur
que celle-ci ne se dilue dans les influences étrangeres. Méme s’il reconnait 'apport de la
culture étrangeére, Kitawaki ne cache pour autant pas son inquiétude que le Japon ait plus a
perdre qu’a gagner a s’inspirer de I'Occident, et met lui aussi en avant la tradition culturelle

japonaise a la toute fin des années 1930 211,

Pour Takamura, les avant-gardes artistiques japonaises, si elles sont caractérisées par le fait
d’étre une synthése des mouvements occidentaux, n’en demeurent pas moins typiquement
japonaises. D’autres penseurs ou artistes - Kitawaki notamment - se montreront plus
inquiets quant a la survivance de I’esprit national pris dans le flot des influences étrangéres.
Mais, que la posture soit ou non inquiete, la conception du Japon comme d’un possible lieu
de synthese est identique. C’est cette caractéristique, vraie jusqu’a un certain point mais
surtout - c’est le principal - congue comme telle par nombre de penseurs et artistes, qui
retiendra ici notre attention. Ce paradoxe de la japonité des avant-gardes japonaises,

pourtant définies par leur emprunt a des cultures extérieures, et donc en quelque sorte a

210 Titre d’un article de Nakai (Nihon teki naru mono - Sono ichi H A5 H D (FdD—) [Les
choses japonaises — Premiére partie]) publié en 1931 dans la revue Bi - Hihyo 3£ - #t7F (Beauté -

critique) qu'il dirige (voir YAMADA Munemutsu, Showa no seishinshi - Kyoto gakuha no tetsugaku,
Kyoto : Jinbunshoin, 1975, p. 237 et 244).

211 Voir KITAWAKI Noboru, « Zeami no kinoshugiteki rikai - Sono ichi », Kyato nichinichi shinbun, Kyoto,
12 mars 1938, p. 5 (présenté dans la deuxiéme partie de ce travail).
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une non-japonité voire un « oubli de la culture japonaise », est souligné par Matsuura Hisao

SRS S

TLEANC W ZIE, AAMEDEANT &0 IR ARIC A Z RV % B B EAECTE
THZE, TNIXERAARTH L LV OomE~E, ZOWPBEILERINIZEWD T
L2, WD AIUE, BRSO TR S e lx ORIBIEZ BEERIRL . AA
DEREDNFEDZ Db LKL Lekd 2 & ZENEMTEIT D FAMEZRIEL .
AARL WS BT, fx ORIBIEOBE &Rk z B DR RSB L 5 50
J72, Lo T, ZOIRICEW T, Bk Al &V o xhzid, Ale< &b BRI
BT, Eo7eERRGBOIL AL T DI S0, LA, iEERETD
LI EMERETAL 9 5 LW IOBMICERE LRTNERL2, T72bb, fix
DARDFEHBAEICHBUSOE L, TNEZET DM Z Mo TER L 9 5 &0
HITLETHY, TR, AEZFIEEND, LA AR TO b ODERR
FEEM ORI Z 2 Licbg /2, 212

Pour le dire clairement, le paradoxe est que c’est plutot le fait d’utiliser librement, du fait
de l'oubli de la japonité, un signe perceptible de non japonité, qui renforce la japonité. En
d’autres termes, c’est véritablement le fait de sélectionner divers modes d’expression créés
en dehors du Japon, ensuite reformés suivant la personnalité supposée des artistes
japonais, qui préserve la japonité dans le domaine artistique ; le Japon apparait comme un
lieu privilégié ou peuvent se concrétiser la fusion et la formation de divers modes
d’expression. Dans ce contexte, I'opposition tradition/avant-gardes, tout du moins dans le
cas du Japon, constitue alors une opposition totalement nulle et fallacieuse. Bien siir, il faut
prendre garde que c’est le fait de faire des avant-gardes un principe directeur de la
politique nationale qui peut constituer la tradition. Autrement dit, ce sont les avant-gardes
qui réagissent finement aux différents modes d’expression en provenance de I'étranger qui
peuvent constituer la tradition, et c’est pourquoi les nouvelles formes artistiques avant-
gardistes offrent I'aspect d'une société japonaise prospeére.

Il apparait ainsi plus délicat d’opposer les avant-gardes japonaises aux mouvements
artistiques qui les ont précédés, mais également aux autres mouvements qui leurs sont

contemporains.

Z LT, Hilfi &0 9 GRS AR R TART I 22 PR 22 B2k L. RBIEIE DR ITT TOHT
HERZ Lo TRIHOBE 72T, HARORIFEOFFEMED £/ Z OB HEEH S
No, TE MNRZENZATREICT D00, I HBEIZERT L, H DO R
BE, LD IEMICODZTEEEEZRET2RECID VWAL D, 2F 0, fifire »
DFEORTAAMENR, B HIZHATT 2 bDIC Lo TR SN =REEA L £ DRFR
BEZHEEL, WO THRSFSEDLBIR~OHOT &V 5 | WD OffiR 1127 S
NTNLDITH LT, AAROHE &I 2 BT 2 EOEY & L THB Lz &1
WRTIRWEA 5 7y, 213

On perd ainsi le caractére d’opposition qu’exprime par essence le terme d’avant-gardes, et
on doit considérer le symptome des avant-gardes sur la base de la dimension éclectique
des modes d’expression. La singularité des avant-gardes japonaises découle aussi de ce
schéma. Qu’est-ce qui autorise cela ? Pour le dire tres simplement, il s’agit d’'une sorte de
manipulation historique, plus exactement d’'une opération visant a effacer le caractére

212 MATSUURA Hisao, « Kutsii/bokyaku - Nihon no modanizumu wo meguru danshé », Aru vivan [Art
vivant], n° 33, Tokyo : Seibu bijutsukan, 1989, p. 60.

213 Jbid., p. 60-61.
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historique. En fait, le caractére d’opposition qu’exprime le terme d’avant-gardes accepte
les modes d’expression qui l'ont précédé ainsi que leurs formes résiduelles, et en
opposition a un statu quo perpétuel, c'est-a-dire a une inscription sur I’axe historique, il est
probablement possible d’affirmer que les avant-gardes japonaises sont apparues comme
le produit d’'une opération niant I'histoire.

Bien siir, en ce qui concerne le surréalisme, il est plus délicat de considérer qu'’il s’est
uniquement constitué en réaction a lhistoire; ou plutdt, qu’'il se serait uniquement
constitué par rapport aux mouvements artistiques ou littéraires (mais en est-il vraiment
un ?) qui 'ont précédé. Dans le cas du Japon, la question est plus facile a trancher et, méme
si le mouvement suivra dans I’Archipel une voie qui lui est indéniablement particuliére, les
tentatives de justification historique a posteriori effectuées par certains surréalistes
japonais ne masquent guere la dette du mouvement envers Breton et son entourage ; et il
est délicat d’inscrire le mouvement dans une perspective qui serait, a tout le moins
principalement, japonaise. De la méme maniere, il est ainsi possible de considérer que les
groupes d’avant-gardes japonais des années 1920 ont en quelque sorte « supprimé le

"décalage temporel"” [qui les séparait] du développement historique de I'art occidental 214 ».

Dans le cas du domaine artistique, le retard supposé qu’accuse au début du siécle le Japon
par rapport a I'Occident, et notablement la France, a souvent été pensé comme négatif. En
retard, et donc a la traine d'un Occident montrant le chemin. Kitawaki ne dit pas autre chose,
qui constate en 1942 : « Nous avons jusqu’ici accompli beaucoup d’efforts afin de ne pas étre
en retard sur le "temps" du monde. Dans I'assimilation des cultures nous inondant depuis
I’étranger, nous avons été étrangement obsédés par la "temporalité”. 215 » Mais la position
du Japon doit étre considérée de maniere plus réfléchie : éloignés ou en retrait, aussi bien
dans le temps (retard historique) que dans I'espace (éloignement physique), il est aussi
permis de considérer que les artistes japonais possédaient en fait une position privilégiée
d’observateur des différents courants artistiques occidentaux ; qu’ils pouvaient, a I’écart,
hors d’atteinte de l'influence parfois pesante de certains artistes ou penseurs, constater et
jauger les débats et conflits divers qui agitaient alors le monde de l'art. Une position

relativement unique dans le monde artistique de I'époque 216.

24 [PRSEA R ORE R b o [HEE] 2145 (ibid, p. 61).

215 [ [ ZPERMR L7 TRl ICEN S D ABDICEL OB xHE LTk, e 25k
AL D BRI E AN TReEME] (WL 7=, | (KitaAwAKl Noboru, « Bijutsu ni okeru chiid to
chiho », Bijutsu seikatsu, vol. 2, n° 4, avril 1942, p. 10).

216 Voir MATSUURA Hisao, « Chien no zdyo - Ishikiteki koseishugi to wa nanika » #ED 5 FikaY
R 338 & 13D (Le don du retard - Qu’est-ce que le constructivisme conscient ?7), dans Maruku
DASHI [Marc DACHY], MATSUURA Hisao, SHIRAKAWA Yoshio et al. (éd), op. cit., p. 14).
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En parallele du fort développement de mouvements artistiques avant-gardistes qui
s’apparentent a une synthése de ce que propose, ou a déja proposé, la scéne occidentale, le
Japon s’essaye durant les premiéres décennies du Xxe siécle a une véritable historicisation
de I'art moderne dont le développement I'aurait épargné. Il est particulierement notable
que ce que nous pourrions qualifier de synthese, ou d'inventaire historique, c'est-a-dire de
tentative de création d’'un schéma historique - au sens figuré -, se traduira par la tentative
de création d’'un tel schéma - mais au sens propre cette fois. Ainsi, bien avant le fameux
diagramme ornant la couverture du catalogue de I'exposition Cubism and Abstract Art,
organisée en 1936 au Museum of Modern Art (MoMA) de New York 217, les peintres
Kinoshita et Burljuk offraient en 1923, en ouverture de Miraiha to wa ? Kotaeru Ak &
1L ? % ~% (Qu'est-ce que le futurisme ? Notre réponse), un schéma relativement proche,
intitulé « Diagramme des systemes historiques jusqu’au futurisme » (Miraiha ni itaru made
no rekishiteki shisutemu no hyékai RRIRIZEDIZOEL) > AT 5D FRM), qui
proposait dong, sur deux feuillets, une généalogie allant du « primitivisme » (genshiha 745
JK), c'est-a-dire ici de I'’Age de pierre, jusqu’au futurisme 218, Au cceur de I'ouvrage, Kinoshita
proposait également, sur une double-page, une illustration moins austére d’une telle
généalogie, sous forme de deux « Schémas des systemes historiques jusqu’au futurisme »
(Miraiha ni itaru made no rekishiteki shisutemu no zukai X¥JRFFRIZE H F TORERF
AT A DXf#E) composés d’'une petite trentaine de vignettes, présentant une évolution des
arts illustrée et légérement étendue, allant de I'Age de pierre jusqu’a Utagawa Hiroshige #k
JIIJAE (1797-1858) d’abord, puis de I'impressionnisme jusqu’a la peinture métaphysique
(keijijogakuha 1M L7k, littéralement « courant métaphysique ») 219. Dans les deux
schémas, les auteurs incluent des artistes japonais - Hiroshige donc, et juste avant lui
Katsushika Hokusai % fifi{t 7 (1760-1849) - qui, bien que peu nombreux et pouvant
difficilement étre intégrés a I'art moderne, permettent de ne pas exclure le Japon de cette
généalogie, et donc de rendre le Japon acteur de cette « histoire mondiale » de I'art, de
maniere bien sir parfaitement légitime; ce que fera également Barr en 1936, dont la
généalogie de la création de I'art abstrait s’ouvre, en 1890, par les Japanese prints. Les
différentes versions préliminaires du schéma montrent d’ailleurs que, pour Barr, les
estampes japonaises constituent véritablement 'une des influences majeures - voire, dans

les toutes premieres ébauches, le point de départ - ayant mené a la création, en Occident,

217 Schéma réalisé par celui qui en est alors le directeur, Alfred H. Barr.

218 Voir KINOSHITA Shii [KINOSHITA Shiiichirdo], BURURIYUKKU [BURLJUK David], Miraiha to wa? Kotaeru,
Tokyo : Chuobijutsu-sha, 1923 (feuillet recto-verso collé en ouverture de 'ouvrage, non paginé).

219 Voir ibid., p. 54-55.
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de l'art abstrait 220. Le choix de Kinoshita et Burljuk de situer ainsi les deux maitres de
I'estampe répond également a une autre préoccupation, celle de s’inscrire dans une histoire
de 'art qui n’est alors congue que comme pouvant étre écrite par I'Occident : Hiroshige et

Hokusai sont alors déja reconnus en dehors du Japon.

Qu’elles prennent la forme d’ouvrages, de schémas ou d’expositions, voire de la création de
musées, ces tentatives d’historicisations, pas toujours objectives, pas toujours pertinentes,
au-dela de I'évident caractere didactique qu’elles proposent, peuvent également étre
percues comme des outils permettant de combler, instantanément, un retard par rapport a
un ailleurs pergu comme artistiquement bien plus avancé. C’est alors le cas des Etats-Unis,
dont I'exposition de 1936 fait surtout suite a la création du MoMA, en 1929, qu’il va
rapidement s’agir de remplir par l'achat de tres nombreuses ceuvres modernes; une
maniére aussi de s’approprier cette histoire. Plus t6t dans le siecle, I'Angleterre fait
également le constat d’'un retard sur la France en ce qui concerne I'art moderne, ou plutét
d'une absence d’avant-garde artistique, que deux expositions postimpressionnistes
organisées en 1910 et 1912 par le peintre et critique anglais Roger Fry (1866-1934), a
I'origine du terme de « postimpressionnisme », viendront tenter de combler en faisant
évoluer les perceptions a cet égard, et en soulignant I'importance des langages artistiques
étrangers - en 'occurrence, la encore, principalement frangais. L'introduction du catalogue
de la premiére de ces deux expositions, intitulée Manet and the Post-Impressionists, qui est
aussi la plus importante par I'impact qu’elle provoque, est d’ailleurs clair quant a la valeur
de la notion de syntheése, et par la-méme de brassage culturel, de I'événement :

The pictures collected together in the present Exhibition are the work of a group of artists

who cannot be defined by any single term. The term “Synthesists,” which has been applied

to them by learned criticism, does indeed express a quality underlying their diversity; and

it is the principal business of this introduction to expand the meaning of that word, which
sounds too like the hiss of an angry gander to be a happy appellation. 221

Constatons enfin que, si les mouvements d’avant-gardes peuvent naitre en réaction a divers
événements ou découler de divers parametres, ce type de tentatives d’historicisation

précede, ou est tout de méme assez systématiquement contemporaine, de la survenue de

220 Reproductions dans LOWRY Glenn D., « Abstraction in 1936: Barr’s Diagrams », dans DICKERMAN
Leah et al. (éd.), Inventing Abstraction, 1910-1925: How a Radical Idea Changed Modern Art, New
York : Museum of Modern Art, 2012, p. 358-363. Ajoutons que le diagramme de Barr a été précédé
par la publication en mai 1933, au sein de la revue Vanity Fair, de 'ceuvre Tree of Modern Art - Planted
60 Years Ago (Arbre de I'art moderne - Planté il y a 60 ans) de I'artiste mexicain Miguel Covarrubias
(1904-1957), qui présentait un arbre généalogique de l'art moderne aux racines exclusivement
francaises : Delacroix, Daumier, David, Poussin, Ingres, Courbet et Corot.

221 Manet and the post-impressionists: Nov. 8t to Jan. 15t%, 1910-11... (under revision), Londres :
Ballantyne & Company, 1910 (?), p. 7.
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tels mouvements dans les pays concernés. C'est aussi une des caractéristiques du
cheminement suivi par les avant-gardes apparues dans des pays qui se percoivent
artistiquement a la traine : comprendre le chemin parcouru par les pays considérés comme
a la pointe et suivre la méme évolution que ces derniers ne suffiraient pas a combler le
retard accumulé, qui demeurerait indéfiniment identique, relativement incompressible. Il
est alors nécessaire d’enjamber ce retard, en une seule fois, pour atteindre un point
déterminé bien a I'avant. En somme donc de se projeter dans un possible futur artistique en
s’appuyant sur une évolution étrangere, digérée trés briévement, et dont on imagine une
possible suite. C'est ce qu'accomplissent les avant-gardes japonaises durant les
années 1920 222, La publication en 1938 de Kindai geijutsu ¥T {82547 (L'art moderne),
important ouvrage de Takiguchi consacré aux divers mouvements, techniques et artistes
majeurs de I'art de la premiére moitié du siécle, semble clore cette période 223. C’est du reste
précisément a cette époque qu’il formulera a plusieurs reprises le souhait de créer un
nouveau mouvement, hybride, fusionnant les arts et cultures orientaux et occidentaux.
Remis « a niveau », le Japon pourra dés le début des années 1940 procéder a la formation
d’une historiographie de I'art moderne japonais cette fois, par la publication de nombreux
ouvrages sur ce théme, mais aussi I'organisation d’expositions. Une grande rétrospective
sur l'art japonais de la période Meiji (1868-1912) est organisée en 1943 : ainsi, « avec
méthode et rigueur, [le Japon] fermait une boucle et se préparait a en ouvrir une
nouvelle 224 ». Peut-étre ce retour en arriere artistique est-il 1a encore nécessaire a
I'émergence d’avant-gardes qui pourront s’incarner dans les travaux de Kitawaki: les
« peintures schématiques », qui synthétisent diverses cultures, issues de périodes

temporelles variées, naissent a la charniere des années 1930-1940.

Au Japon, essais et expositions d'ceuvres semblent relativement concomitants au

développement des mouvements d’avant-garde 225. L’ouvrage de Kinoshita et Burljuk, s’il

222 Voir MATSUURA Hisao, op. cit., p. 13-14.

223 Précision intéressante : ainsi que le note lui-méme Takiguchi, 'ouvrage aurait été réalisé a la
demande du philosophe Tosaka Jun 7 3zi# (1900-1945). Voir « Intabya : Kurai jidai - Kyoteki na
kakusei - "Takiguchi Shiizo no shiteki jikken" e no michi» [ > % B2 —] BV JER7RRE
R [HENEEOFSEE] ~0iE (Interview : Une sombre époque - Délirant retour a la réalité
- Le chemin vers « Les expériences poétiques de Takiguchi Shiizo »), dans TAKIGUCHI Shuzo, OOKA
Makoto et al. (éd.), Korekushon Takiguchi Shiizé - 1 - Gensé gaka ron - Yéroppa kiko 1958 - Mizukara
wo kataru, Tokyo : Misuzu shoten, 1991, p. 479.

224 LUCKEN Michael, Grenades et amertume - Les peintres japonais a l'épreuve de la guerre 1935-1952,
Paris : Les Belles Lettres, coll. « Japon », 2005, p. 182-183.

225 Dans le cas de I’Angleterre également, notons la naissance consécutive de 'imagisme (vers 1910)
de T. E. Hulme et Ezra Pound (1885-1972) puis, en peinture, celle du vorticisme (1914). L'exposition
organisée par Fry ne saurait y étre totalement étrangére, que Virginia Woolf (1882-1941) considérait
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est marquant et s’inscrit dans une période riche pour les avant-gardes japonaises, est loin
d’étre le premier a proposer au Japon une telle perspective historique des mouvements
artistiques occidentaux, dont les Japonais pouvaient en fait se faire une idée assez claire des
les années 1910. Qu'il suffise pour s’en convaincre de citer I'ouvrage Shin geijutsu qui, s’il
n’offrait aucun diagramme, n’en proposait pas moins dés 1916 une telle généalogie.
L’ouvrage s’ouvre d’ailleurs sur une précision intéressante: il existe de nombreux
mouvements en Occident, mais I'’ensemble serait assez brouillon et aucun ne pourrait
vraisemblablement étre qualifié de majeur.
HSEIRER., BHSHRER, BT ERTER. BCRkTER. HSRYSR I,
T, B, B8, Bl LTHRIMZRE L, 3zt & nzambd,
[Fhmg] kT B ARERIT, SkO b2 I ARS LT, B HH7R 21—

ba AR L= 5 R Z AT, 1L CHREEMORAIL, FICHRATIFRICH T 5%
MmEROATZY, 226

Impressionnisme, néo impressionnisme, cubisme, futurisme, postimpressionnisme, et bien
d’autres désignations de mouvements encore sont vagues et chaotiques, et nous ne savons
pas lesquels doivent étre approuvés, et lesquels rejetés. [...] Depuis toujours, le peuple
japonais est doué pour assimiler les cultures étrangéres, et son histoire est le produit de la
création d’une nouvelle culture fusionnelle qui lui est propre. La fusion des idées d’Orient
et d’Occident est véritablement I'ambition de notre peuple pour le présent comme pour le
futur.

Cette liste des différents « -ismes » artistiques occidentaux suggérait clairement que, pour
les auteurs de l'ouvrage, cette (sur-)abondance était surtout synonyme de désordre;
désordre dont il revenait au Japon de faire la synthése. Le Japon est percu par certains
comme une terre ayant pour mission la réalisation d'un syncrétisme culturel. La « culture
fusionnelle » (kon.itsuteki bunka {&—H)3C1t) qui doit en résulter sera nécessairement de
premier ordre, supérieure a celles des pays auxquels ces emprunts sont faits, qui ne sont en
quelque sorte pas parvenus a séparer le grain de l'ivraie. Le Japon est d’ailleurs déja en
filigrane décrit comme fondamentalement supérieur par les auteurs, puisque son histoire
est supposée batie sur ce schéma. Constatons ici que le mythe du Japon qui n’invente rien
mais copie tout - en apportant toujours des améliorations - ne date pas de la montée en
puissance économique du pays durant la seconde moitié du xxe siecle ; et qu’il n’est, surtout,

pas uniquement le fait des Occidentaux.

Un tel concept, le Japon comme lieu de synthese, peut aisément faire le lit de discours

nationalistes, ce qu’'il ne manquera pas de devenir durant les années 1930 et 1940.

comme I'événement ayant fait entrer en Grande-Bretagne I'art moderne (voir FAUCHEREAU Serge,
Avant-gardes du xxe siecle : arts & littérature, 1905-1930, Paris : Flammarion, 2010, p. 171).

226 TokuTOoMI lichiro, YosHINO Sakuzo, op. cit., p. 64-65.
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Takamura quant a lui, qui pronait la liberté artistique quelques années plus tot, reprendra
pendant les années de guerre cette idée du Japon devant fusionner et sublimer les arts,
évoquant la chasse al’art moderne opérée par le régime nazi envers un art considéré comme
« dégénéré » (Entartete Kunst). Critiquant les peintres de 'Ecole de Paris, particuliérement

Picasso, Takamura écrit en avril 1944 dans un article intitulé « Bi no chiishin » £ @ H1.0»

(Au coeur du Beau) publié dans la revue Bijutsu 357/ (Beaux-arts) :

Tout se passe comme si ces hommes avaient assassiné en eux la véritable esthétique du
peuple. Aujourd'hui, dans le monde, la beauté a perdu son centre, et nous sommes exposés
au danger d’une résignation au regne de la vulgarité.

Il faut de nouveau redonner sa vigueur a la beauté dans le monde, et méme davantage, la
hisser a un plus haut niveau. Le Japon, s’il voulait se dresser, devrait se battre
immédiatement contre cette époque ou la beauté se perd, ou elle est avilie, ou elle
abandonne tout principe spirituel et se voit vouée a I'indignité. Par nature, ce ne saurait
étre fait par un autre peuple. Quoi qu’il en soit, au niveau des arts plastiques, nous ne
voyons pas d’autre destin pour ce qui est et reste le Beau. [...]

Tout ce que le monde a produit de beauté dégénérée doit étre purifié et porté vers des
sommets par I'art japonais. 227

Face aux frictions qui agitent alors I'époque, la synthése peut également étre présentée
comme la solution permettant de mettre fin aux conflits, option qui fondera le socle de
diverses théories nationalistes. L'un des slogans forts de I'époque, Hakké ichiu J\#f—

(Huit coins, un toit), est alors utilisé pour désigner le Japon comme le « toit » couvrant ses

colonies, dont une ceuvre de Kitawaki de 1941, Shiieki kairizu (hakke) J& 5 fi#EE X (J\H)

(Schemes explicatifs de la divination des Zhou [huit trigrammes divinatoires] [cat. 187]),

227 Traduction dans LUCKEN Michael, op. cit., p. 177-178 ; original : TAKAMURA Kotaro, « Bi no chiishin »
£ ® .0 (Au ceeur du Beau), dans TAKAMURA Kotard, Takamura Kotard zenshil, vol. 5, Tokyo :
Chikuma shobo, 1995, p. 259-260. Notons que la France, si elle est critiquée, semble toutefois pour
Takamura une sorte de modéle a atteindre. Au lendemain de la guerre (ao(it 1946), alors qu'il estime
que le Japon doit montrer la voie au reste du monde pour ce qui est des questions artistiques, il
présente la France comme le seul pays pouvant rivaliser sur le plan artistique : « Des différents
peuples de la planéte, et méme en remontant loin dans le passé, les seuls qui possedent un véritable
génie sur les plans de la peinture et de la sculpture et semblent pouvoir présenter d'importantes
perspectives de développement sont, tout d’abord, le peuple latin ou la France joue le premier rdle,
le peuple Yamato du Japon ensuite. [..] Le peuple Yamato ne présente pas de dispositions
particulieres pour la musique, mais en ce qui concerne les arts plastiques, il posséde en revanche une
richesse qu’aucun pays n’égale. C’est une chance qui nous permet d’ériger la paix en principe
directeur de la politique nationale. [...] La Suisse s’appuie sur les montres. Le Japon, en batissant la
nation sur les beaux-arts, contribuera a 'avenir a renforcer I’humanité, et le pays devra également
devenir la clef de volte de I'amitié. » ( [HFROREH TBEIZ I DPDIE > TR T HIREF A 05R
Baplehilfib, AR bBRBRORIHLNBZNERITNDIREIL, 577 2AzH0 kﬁ‘é
7T URIEE, H th)ﬂ"? FRIESOERIED S LS, [THE] v~ FREITEROFEEIC
ENTHRNNEIV I, EREROFEICIMHICHATOLETZ2 L ERVENPTNIRH ’éo
A HBRIFEMEZEELE T 2O O DT DOETH L, [HFIE] Ak RIERFHCYED, H
AIFEIZEDRAIZ IO TREERICRAEHDO S & b2 b | BRORE b7 5hRIE7% 5 hE
72D TH D, | ; TAKAMURA Kotard, « Bijutsu rikkoku » SE4fi32[E (Le développement de la nation
par l'art), dans ibid., p. 261-262).
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pourrait étre une illustration 228, Ce slogan, extrait du Nihon shoki H Z&ZEC (Annales du
Japon, 720), a été forgé en 1903 par Tanaka Chigaku M A%~ (1861-1939) de I'école
bouddhiste Nichiren H3#, en faisant un principe d’unification du monde sous la banniére
japonaise 229, Dans nombre de ses « peintures schématiques », Kitawaki s’appuiera sur une
synthese des cultures, couvrant largement disciplines et époques. Il ne s’agit pas tant chez
I'artiste d'inventer de nouvelles formes, de nouveaux motifs. La nouveauté réside d'une part
dans la nouvelle facon de combiner ce qui existe déja ; d’autre part dans I'invention non pas
tant donc de la « forme », mais bien plutét du « fond ». Un fond uni, unique, uniforme, sur
lequel se détachent divers motifs pouvant traduire de maniére picturale ce que le Japon
projette a ’échelle de I'Asie avec la « Sphére de coprospérité de la Grande Asie orientale »
(Daitoa kyoeiken K HHE L2 [&]), qui est censée combiner dans un espace uni diverses
ethnies et cultures. Cette « sphére de coprospérité », dont I'objectif déclaré est de libérer les
peuples asiatiques de la domination occidentale, s’appuie également sur la question de la
synthese, puisque le Japon justifie le role de guide qu’il doit y prendre par le fait qu’il est le
seul pays associant « morale orientale et techniques occidentales » (wakon yosai 138 F),
qualités qui doivent lui permettre de guider les membres de la sphere vers un avenir
meilleur. Précisons que ce projet qui, bient6t mis en ceuvre par les militaires, semble a priori
bien éloigné d’une politique de gauche, découle pourtant d’'une théorie précédente, dite
« Théorie de la Communauté de I'Asie orientale » (Toa kyodotai ron ##f 3 [F A7), qui
repose sur une communauté morale comprenant le « Grand Japon » de I'’époque - c'est-a-
dire Taiwan et la Corée, alors annexés - ainsi que la Mandchourie et la Chine, et a déja pour
objectif de résister aux puissances occidentales. Les principaux théoriciens de ce projet sont
deux philosophes ayant fait leurs études a I'Université de Kyoto aupres de Nishida Kitaro /&

H % 2 B (1870-1945), le chef de file de 'Ecole de Kyoto: Miki Kiyoshi et Funayama
Shin.ichi #3115 — (1907-1994).

A partir de la fin des années 1930, la question de la synthése prend une place croissante
chez les artistes et théoriciens japonais, et le surréalisme ne fait pas exception. C’est ici bien
slir a ce dernier que nous nous intéresserons plus spécifiquement. Outre Kitawaki, dont il

sera plus largement question, c’est surtout Takiguchi qui imprimera fortement cette

228 Voir LUCKEN Michael, L’art du Japon au vingtiéme siécle, Paris : Hermann, 2001, p. 126-129.

229 Voir IsHII Kosei, « L'idée de "Spheére de co-prospérité de la Grande Asie orientale" et la philosophie
bouddhique - Le role de 1'Ecole de Kyoto - », Cipango, hors-série « Mutations de la conscience dans
le Japon moderne », printemps 2002, p. 103.
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tendance par ses tentatives de parvenir a un surréalisme universel, a I'image de celui de

Breton, mais offrant cette fois une universalité au centre de gravité japonais.

Pour bien saisir cette évolution, penchons-nous sur I'introduction du surréalisme au Japon,
et la maniére dont il s’est développé durant la seconde moitié des années 1920, donnant

naissance a un mouvement distinct de la conception bretonnienne.

1.4 Premiére période du surréalisme au Japon: la domination de la
poésie
Malgré son nom méme, calqué sur le francais («surréalisme» se dit en japonais
chogenjitsushugi # Bl 3% 3= 35 230), la perception du surréalisme au Japon est dans un
premier temps bien différente de celle d'un mouvement structuré, a la philosophie arrétée
qu’il convient de suivre a la lettre, et s’apparente plutét a une nouvelle possibilité
d’exploration intérieure. Plus que le résultat, I'ceuvre en elle-méme, ce sont les réflexions
qu’elle permet, les nouvelles voies d’exploration ainsi ouvertes qui importent. Les toiles de
Kitawaki de la fin des années 1930, dans lesquelles il convoque religion, divination et

science, en sont un excellent exemple.

Néanmoins, dans un premier temps, le surréalisme - a I'image d’ailleurs du chemin qu'’il a
suivi en France - ne va pas se développer dans le domaine pictural : il émerge d’abord de
I'écriture, et surtout de la poésie. Aussi bien pour Breton que pour les premiers surréalistes
japonais, 'automatisme graphique pouvait-il peut-étre a premiere vue difficilement se

charger du sens de son pendant écrit 231. Par la suite, Breton révisera ses vues, conférant

230 On trouve plus rarement le terme de chogenjitsuha FELZER, 'accent étant peut-étre alors plus
mis sur l'aspect pictural des ceuvres produites, l'influence esthétique des autres artistes du
mouvement, indépendamment des réflexions intellectuelles soulevées par les surréalistes, du
mouvement comme outil scientifique. C’est la traduction que choisit le peintre Togo Seiji, qui I'inscrit
dans le titre de plusieurs de ses toiles, et notamment sa célebre Déclaration [Promenade surréaliste]
(Déclaration [chogenjitsuhafii no sanpo] Déclaration (HEELEYRIE D) ) de 1929. Cette derniére,
exposée I'année suivant son retour au Japon qu’il avait quitté pour 'Europe en 1921, marque le début
de sa période surréaliste. Par ailleurs, est également utilisée de maniére courante la translitération
du francgais shirurearisumu > = —/L' L7 J X A (ou plus couramment aujourd'hui shururearisumu
v =2/ L7 U X L), et son abréviation shiru > = — /L. On trouvera enfin parfois quelques
translitérations plus personnelles du frangais, comme par exemple sydruriarizumu A =—/)L' J 771
A I, ou encore, dans certains textes de Fukuzawa, syururearizumu A =)L L7 J X L,

231 « Il n’est pas difficile d'imaginer la raison pour laquelle Breton est d’abord resté plus ou moins
sceptique a I'égard du procédé de Masson [le dessin automatique] : I'écriture automatique censée
définir le surréalisme naissant conserve toujours une dimension sémantique. L’esthétique dite de
différence de potentiel, proposée par le premier Manifeste, celle des mots, la rencontre de lignes
dessinées ou de couleurs peintes provoque tres difficilement un "événement" » ; voir SUZUKI Masao,
« Comment s’anime une peinture ? - L""unité rythmique" dans l'art plastique surréaliste - », dans
AMANO Chika, KoMoTO0 Mari, Nichifutsu bijutsu kéryi shinpojiumu - Shururearisumu no jidai - Ekkyo to
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une place bien plus grande au dessin. Reste que, malgré les veeux de celui-ci, 'automatisme
sera principalement dédié au domaine du verbe, et explorera finalement peu celui du dessin,
a I'exception notable du travail d’André Masson (1896-1987). Au Japon également et de
maniere plus générale, le développement des avant-gardes est en grande partie corrélé a
celui du verbe, de la poésie particulierement, lui-méme indissociable de I'époque et des
événements qui I'agitent. Avant I'arrivée du surréalisme au Japon, plusieurs artistes avaient
tenté un renouveau de la poésie, dont Tsuruoka Yoshihisa #5[if] #/A avance les trois jalons
suivants : Kitahara Hakushu AtJ5 FI5k (1885-1942) qui, en 1909, « dans le recueil Jashiimon

(I'Hérésie), confére a la langue poétique une allégresse sensuelle » ; Yamamura Bocho [L#}

755 (1884-1924) qui, « dans Sei sanryé hari (Prismes sacrés), tente, pour la premiére fois
en poésie, une expérience consistant a bannir du langage toute "subjectivité" » ; et enfin
Hagiwara Sakutaro #k iUl KER (1886-1942) dont le recueil paru en 1917 « Tsuki ni hoeru
(Aboyer a la lune) [...], par la primauté accordée a la sensation poétique grice a une
imagination originale, a la limite de I'’hallucination, exerce une trés grande influence sur la
poésie d’avant-garde » 232. Ce dernier influera fortement le poete et critique Nishiwaki
Junzaburo, futur introducteur du surréalisme au Japon, en ce qu’il lui fait prendre
conscience que le japonais parlé ne doit pas étre cantonné a des utilisations triviales, mais
peut constituer une langue d’expression poétique 233. Durant sa période surréaliste,
Kitawaki a utilisé a plusieurs reprises le motif du chien hurlant a la lune, qu’il nous semble
possible d’interpréter comme un écho a Hagiwara 234. Des ceuvres telles que Mottomo
shizuka naru toki fx H §%72 5 IRf (L'instant le plus calme, 1937 [cat. 101]), Aki no kyoi K™
&5 (Merveilles de 'automne, 1937 [cat. 102]) ou Tsuki ichi A 1 (Lune 1, 1937 [cat. 103])
semblent la mise en image des mots qu’inscrit Hagiwara en préface de son recueil : « Le

chien qui crie a la lune aboie parce qu'’il s'inquiéte et a peur de son ombre. Dans le cceur du

konké no yukue |/ Les années surréalistes — « La beauté convulsive » au-dela des frontieres, Tokyo :
Nichifutsu bijutsu gakkai (Société Franco-Japonaise d’Art et d’Archéologie), 2012, p. 82.

232 TSURUOKA Yoshihisa, « Au cceur de I'avant-garde littéraire - La poésie entre 1910 et 1939 », dans
Japon des avant-gardes, 1910-1970, Paris : Editions du Centre Pompidou, 1986, p. 175.

233 Voir LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 91.

234 Celui-ci apparait dans d’autres ceuvres également, dont Kitawaki pouvait avoir également
connaissance, par exemple la toile Chien aboyant a la lune (1926) de Joan Mir6 (1893-1983),
reproduite dans Le surréalisme et la peinture de Breton (voir BRETON André, Le surréalisme et la
peinture, Paris: NRF, 1928, pl. 64) ou, quelques années plus tot, dans la revue Ciné fondée par
Yamanaka.
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chien malade, la lune est un mystére de mauvais augure, semblable a un spectre livide. Le

chien hurle. 235 »

Hagiwara permet a la poésie de se libérer des carcans traditionnels, travail qui sera
poursuivi par Nishiwaki, qui y ajoute sa propre expérience et les découvertes effectuées lors

d’un séjour en Europe au début des années 1920, période d’intense bouillonnement culturel.

1.4.1 Le travail poétique de Nishiwaki Junzaburo
En 1925, Nishiwaki rentre au Japon aprés un séjour d’études en Angleterre, entamé en 1922,
ou il a pu découvrir des ceuvres majeures telles que The Waste Land (La Terre vaine) de
Thomas Stearns Eliot (1888-1965) et Ulysses de James Joyce (1882-1941) en 1922, ou
encore en 1924 I'édition posthume des Speculations de Thomas Ernest Hulme (1883-1917),
auteur cité par Kitawaki. Il devient I'année suivante professeur d’anglais a I'Université Keio
(Keio gijuku daigaku B i 7% 2% K %), a Tokyo, puis participe en 1927 a l'ouvrage
Fukuikutaru kafu yo 4% /v k<= (0, chauffeurs qui embaument), dirigé par Sato Saku
EREY (1905-1996), et auquel collaborent Ueda Tamotsu, Nakamura Kikuo Hkf 5= /A J
(dates inconnues) ou Miura Kénosuke —Jfi# 28 (1903-1964). Etudiant de Nishiwaki
entre 1926 et 1931, Takiguchi Shiizo participe également a cet ouvrage, premier recueil de
poésies d'une collection surréaliste qui ne connaitra finalement aucun autre volume 236, Ces

poetes reprendront toutefois tres rapidement le flambeau.

L’incursion de Nishiwaki est intéressante en ce qu’elle pose la premiére pierre de I'une des
caractéristiques du surréalisme japonais : son pluralisme. Il va exister au Japon non pas un
mais plusieurs types de surréalismes ; une situation qui n’est finalement pas si éloignée de
celle qu’a connu le mouvement parisien a ses débuts, lorsque Goll, Aragon et Breton se
disputent encore le mouvement. A I'occasion de son voyage en Europe, Nishiwaki fait la
rencontre du surréalisme ; mais, a une époque ou celui-ci est multiple, la question de celui

(oude ceux) qu’il a purencontrer se pose, de méme que la conception qu’il a pu en rapporter.

235 [HIZIRZ D RIE, BOORIZELAZNTRZ 2D TH D, FETIHIROLIC, HIXHEA
WHHEDR ) RAFORTH D, RITEWRZE T 5, | (HAGIWARA Sakutard, Tsuki ni hoeru -
Shishi, Tokyo : Kanjoshi-sha/Hakujitsu-sha shuppanbu, 1917, p. 11). L’association du chien et de la
lune apparait encore a diverses reprises dans le recueil, notamment dans Kanashii tsukiyo 75 L V> A
& (Triste nuit de pleine lune), Ariake & ¥ & |} (Aube), ou encore Mishiranu inu .51 & ¥2°K (Chien
inconnu).

236 Voir LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 84 et 96 ; et TAKIGUCHI Shuzo, « Takiguchi Shiizo - Jihitsu nenpu »
W& « A ZE4FEFE (Takiguchi Shazo - Chronologie autographe), Gendaishi techd, « Jigatsu
rinjizokan : Takiguchi Shiizo », vol. 17, n° 11, Tokyo : Shichosha, octobre 1974, p. 338-339.

106



Si Nishiwaki est rentré « au Japon avec, dans ses bagages, Les Champs magnétiques [ ...] et Le
Manifeste du surréalisme », il est tres facile d'imaginer le type de surréalisme qui I'a inspiré,
ainsi d’ailleurs que la maniére qu’aura Takiguchi de prendre rapidement connaissance de
ces ouvrages majeurs 237. Toutefois, soulignons que, contrairement a 'image que Breton
souhaitait en donner, « son » surréalisme n’était pas un objet totalement déterminé, ne
pouvant connaitre la moindre évolution. D’autre part, il est également fort probable que
Nishiwaki ait eu connaissance de I'unique numéro de la revue éditée par Goll en 1924, et de
sa proposition de surréalisme 238. D’autant que Nishiwaki participe largement a la revue
Ishé no taiyd, dont le cinquiéme numéro offre une traduction du Manifeste du surréalisme de

Goll (dans une traduction de Miura Konosuke) 239,

En effet, si le travail de Nishiwaki évoque la conception qu’avait Breton du surréalisme,
notamment en ce qu’il semble a premiére vue issu de « I’écriture automatique », il n’a de ce
procédé créatif que I'apparence, et I'écriture est en fait bien contrélée ; une démarche qui
se retrouvera également dans I'usage du hasard chez Kitawaki. Le surréalisme de Nishiwaki
est un « surréalisme poétique 240 », ou les images se succédent ; précisément ce qu’appelait
Goll de ses veeux, pour qui le souci artistique devait primer 241, Nishiwaki propose donc une
approche plus poétique du surréalisme, qui n’éclipsera toutefois pas les différentes
alternatives, mais continuera d’exister en parallele de celles-ci. Dans la préface de
Fukuikutaru kafu yo, il constate d’ailleurs : « L’art sublime sous toutes ses formes, voila le
surréalisme. C’est pourquoi la poésie sublime est surréaliste par définition. 242 » Cette
conception de la poésie surréaliste, 1a encore a rapprocher de la « transposition de la réalité
dans un plan supérieur (artistique) » de Goll est batie autour de celle de pureté, qu’il

développera dans certaines ceuvres (par exemple dans la version frangaise du « Cerveau

237 Voir Fujil Sadakazu, « Orikuchi Shinobu et Takiguchi Shiizd - A partir de la question du japonais
"en tant que langue poétique" » (trad.: Faury Julien et Terada Sumie), Cipango - Cahiers d’études
japonaises, n° 16, Paris : Publications Langues'0, 2009 : http://cipango.revues.org/344.

238 Ce que confirme également Nishiwaki lui-méme, qui se souvient avoir possédé une revue
surréaliste francaise « dont Goll était vraisemblablement le directeur », avant méme de connaitre le
surréalisme de Breton (voir NISHIWAKI Junzaburd, « Shururearisumu to watakushi » > = /L. L7 J X
2\ L FL (Le surréalisme et moi), Hon no teché, « Tokushi : Nihon ni okeru shururearisumu », Tokyo :
Shoshin-sha, juin 1961, p. 9 ; et EBARA Jun, « Un coup d’ceil sur le mouvement surréaliste au Japon »,
dans Bulletin RTS, n° 2, septembre 1975, Paris : CNRS, p. 6-7).

239 Voir SAWA Masahiro, « Isho no taiyo » IRED K (Le soleil en habits), dans SAwWA Masahiro, WADA
Hirofumi (éd.), op. cit., p. 59.

240 Voir SAWA Masabhiro, op. cit., p. 7.

241 « L'image est aujourd'hui le critere de la bonne poésie. La rapidité d'association entre la premiére
impression et la derniére expression fait la qualité de l'image. » (Manifeste du surréalisme, dans
Surréalisme, n° 1, octobre 1924, Paris : Ivan Goll, p. 2).

242 Traduction francaise dans LINHARTOVA Véra, op. cit., p. 97.
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combustible » qu'il offre en 1934 pour 'Hommage a Paul Eluard de Yamanaka), et n’est pas
sans évoquer la « pureté » de Koga, qui développa aussi un surréalisme bien personnel ; on
notera que Kitawaki reprendra a son compte dans plusieurs de ses ceuvres cette notion de

pureté, de purification par le feu 243.

En fait, Nishiwaki semble surtout s’étre servi des différentes possibilités qui lui étaient
offertes pour rénover le langage poétique japonais. D’ailleurs, et malgré la publication de
deux importants ouvrages de réflexion sur la poésie moderne aux titres évocateurs -
Chogenjitsushugi shiron #8 3L % & # 5F 7 (Poétique du surréalisme, 1929) et
Shururearisumu bungakuron ¥ =)L L7 U A A 3% (Littérature surréaliste, 1930) -,
Nishiwaki lui-méme n’estimait pas avoir traité dans ses livres des mouvements de Breton
ou Goll, mais plus généralement de la poésie contemporaine, et ne se considérait pas non
plus lui-méme comme un véritable auteur surréaliste 244, Son travail constitue néanmoins
unerichesse pour les jeunes poétes, qui découvrent ainsi une nouvelle maniére de concevoir
et produire de la poésie, en méme temps qu’elle donne a nombre de Japonais I'envie de

creuser la voie ouverte par les bretonniens dont les écrits seront bient6t traduits.

Des 1925, la revue Bungei tanbi éditée par Kitazono Katsue, Ueda Toshio et Ueda Tamotsu
propose des traductions de poésies surréalistes francaises. Au fil des numéros, plusieurs
auteurs surréalistes y sont 