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INTRODUCTION

Eu égard a son omniprésence ainsi qu’a son extréme banalité, le nu féminin dans ’art
ne parviendrait certainement pas a s’affirmer en tant que sujet de recherche digne de ce nom.
Tel que le reléve Kenneth Clark, plus encore qu’un sujet, le nu (masculin comme féminin) serait
finalement devenu une espeéce de genre, trés largement répandu depuis la Renaissance.
L’observation est d’ailleurs redoutable : que ce soit sur les fagades Second Empire du Louvre,
les demi-bosses Art Nouveau de certains anciens cabarets ¢a et 13, en tant qu’allégories des
récoltes, de la Mére Patrie ou dans les réserves de I’immense majorité des musées européens,

la nudité féminine est un langage artistique familier. Tel que 1’écrivait d’ailleurs 1’artiste Takei

Bokusuke #E £ dans la revue Bijutsu Shinron en 1926, non sans ironie :

FLEANDIRER DS, IR ZRELLDL, FABRFIITHL S, TEHD

!

LB T R R b DT, HERADRWETH S, !

Je me demande ce que cela donnerait si on enlevait le nu de I’histoire de la peinture des
occidentaux?. Ce serait exactement comme si on lui retirait toutes les dents de la bouche, ce qui

donnerait une forme fort peu impressionnante.

Néanmoins, parler de thématique serait absolument réducteur lorsqu’on cherche a
étudier les enjeux mémes du nu au regard de 1’Histoire de 1’art, et le terme iconographie ne
saurait convenir davantage que si on 1’aborde dans toute son amplitude théorique. C’est bien
siir la représentation du nu féminin appréhendée comme sujet de recherche d’une Histoire de
I’art occidental qui est ici pointée. Mais si I’on déplace ces enjeux dans le champ de I’Histoire
de D’art japonais, la pertinence d’une telle étude s’impose d’elle-méme avec force. Presque
fermé au monde durant plus de deux siccles et issu d’une sphere culturelle tres différente de la
notre, les artistes japonais ont su développer une approche du corps et de la nudité d’une facon
qui leur est propre. Il existe bien une tradition connexe dans 1’ Ukiyo-e, mais le rapport aux corps

différe quelque peu, méme s’il s’agit d’une donnée qu’il nous faudra conserver a I’esprit. Le nu

! TAKEI Bokusuke, « Ukiyo-e hanga ni okeru rataiga % AR 2 1 2 HHLIH] (« le nu dans les estampes de
I’ Ukiyo-e »), Bijutsu shinron, Vol. 2, n°8, 1927, p. 25.
2 Takei utilise le terme de komaojin ALE A, signifiant littéralement « homme aux poils/cheveux rouges », pour

désigner les occidentaux. Le terme, trés utilisé durant la période d’Edo en particulier a 1’égard des Hollandais
(parmi les rare étrangers a pouvoir commercer avec le Japon), est peut-€tre ici employé par mimétisme avec le
sujet abordé (c’est-a-dire I’ Ukiyo-¢), méme s’il peut sonner d’une fagon quelque peu péjorative.



féminin en tant que représentation conceptuelle et descriptive du corps humain nu est en effet

une notion quasi-inconnue® dans 1’art japonais avant 1’ére Meiji BHJRIRFfX (1868-1912). Dans

le sillage de cette grande campagne d’occidentalisation que fut la Bunmei-kaika SCRHBHE, un

véritable transfert culturel Occident — Japon s’opéra, envisagé comme gage de « modernité »,
ce qui passa par 1’essor de la peinture a I’huile. Du fait de la formation a cette technique en
Europe d’un certain nombre d’artistes japonais, c’est toute une culturelle visuelle exogene qui
fut introduite dans leur pays d’origine, ce qui ne fut pas sans susciter de nombreuses

problématiques durant les dernieéres années du XIXe siécle, contribuant ainsi a alimenter la

célébre rataiga ronso FRARMGERHF (« querelle sur la peinture de nu »)*. Le nu féminin se heurta

a une culture visuelle endémique trés différente, et donc a I’incompréhension du public, mais
aussi a celle des autorités de régulations. En dépit de leurs importances, le nu féminin ne se
borne toutefois pas aux seuls aspects de sa réception et des controverses qui lui sont liées. Ikeda
Shinobu’, mais également d’autres, reléve cette composante intimement liée au Nikonga qu’est
son rdle politique en tant qu’émanation d’un « esprit japonais » traditionnel. Plus encore que
1’acquisition des ceuvres Nikonga par I’Etat lors des salons, le poids politique reposant sur ce
courant (jusqu’a une certaine limite) nous enjoint aussi a étre trés attentifs aux représentations
qui lui sont associées ou non. Ainsi, une ¢tude de certaines typologies spécifiques dans ce

courant en particulier, telles celles des Amas ou celle que nous avons appelée de facon générique

« femme des iles » en lien avec I’ceuvre éponyme de Tsuchida Bakusen - H 22 & (1887-1936),

font partie de ces sujets endossant, selon nous, une forte dimension politique jusqu’en 1945.
L’analyse des formes et des esthétiques sur ces sujets bien particuliers — tout en les faisant
dialoguer ensemble — nous améne a comprendre que I’aprés-guerre® fut, peut-étre plus
qu’ailleurs encore, une période durant laquelle les formes artistiques se sont considérablement

€émancipées, ce qui est d’autant plus perceptible dans le cas des artistes femmes. Le rapport au

3 A ’exception étonnante des organes génitaux masculins comme féminins dans les ceuvres de type Shunga (si on
écarte leurs dimensions parfois somme toute excessives), ce qui sera abordé plus en détail.

4 Ironiquement, I’événement a I’origine de cette querelle n’est pourtant pas une ceuvre Yoga mais une illustration
destinée & un roman produite par un artiste évoluant dans la peinture traditionnelle.

> IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFgM O HHR — 2 = v X —

FffrsE DR R A & (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de 1’Histoire de Iart et du

genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998.

6 Terminologie qui sera utilisée tout au long de cet essai afin de décrire I’aprés 1945. Dans la mesure ou le Japon
a été finalement assez peu impliqué dans la Premiére Guerre Mondiale (et n’a pas subi de dégats liés aux
bombardements, contrairement a la Seconde), il n’est ainsi pas particulierement utile de spécifier de quelle guerre
il s’agit.



nu est donc dichotomique : il s’agit d’un rapport avec 1’état (ou les autorités) ; et d’un rapport
avec les artistes eux-mémes. Il est donc extrémement intéressant de comprendre comment cette
relation au nu, sur des bases a la fois sociales, politiques, mais aussi légales, a pu évoluer tout
au long du XXe siécle, en passant d’un sujet sulfureux a incontournable, tout en endossant une
grande diversité de significations en fonction de son contexte de réalisation jusqu’a nos jours.
Le nu féminin peut ainsi étre compris sous plusieurs aspects : il peut par exemple étre un « objet
politique ». Cette derniére locution posseéde d’ailleurs deux dimensions : la premicre serait
intimement liée aux hésitations et incohérences de I’Etat dans ses tentatives d’institutionaliser
et de réguler les ceuvres de nu ; la seconde serait, au contraire, la fagon dont ’Etat a pu tirer
profit de certaines typologie par leur promotion — ou par adhésion des artistes a I’idéologie de
ce dernier — servant a justifier sa politique (par rapport a la place des femmes dans la société
par exemple, mais aussi a la politique coloniale). Il peut aussi étre manifeste antiacadémique et
participer a la construction d’une ceuvre teintée de socialisme. Ou encore objet de protestation
de la part des artistes envers des mesures de rétorsion jugées absurdes et aléatoires. Il peut enfin
étre objet de revendications féministes. En cela, il est contestation d’un ordre établi. Le nu
féminin est ainsi un objet protéiforme et dont la compréhension ne peut pas étre totalement
envisagée en se focalisant seulement sur une courte période ou sur un courant en particulier car,
a D’instar d’une matiére organique, il réagit a son environnement immédiat, et dépend de ce

dernier.

I1 est important de clarifier notre approche méthodologique des a présent : il ne s’agit
ici en aucun cas d’établir un catalogue raisonné ou de vouloir dresser un panorama exhaustif
du nu dans tel ou tel courant, dans tel ou tel mouvement. L’objectif est avant tout de faire
dialoguer ces ensembles, de voir comment ils évoluent tout au long de la période traitée a travers
une ¢étude transdisciplinaire se basant sur une dialectique passé-présent. C’est-a-dire que nous
fonderons notre approche méthodologique avant tout sur 1’é¢tude de certains invariants, de
certaines typologies du corps ou d’évenements qu’il est possible de constater, tout en visant a
les interpréter d’une fagon rétrospective et de les restituer dans une historicité plus globale. En
somme : faire dialoguer le passé au regard du présent, et inversement. Le recours a cette
dialectique dans le champ disciplinaire de I’Histoire de I’art doit étre envisagé ici comme une
forme de contrepoint auquel viendraient tantot s’ajouter, tantot se dissocier, d’autres outils
méthodologiques.

En effet, le rapport au corps féminin, et a sa nudité en particulier, peut assurément étre

appréhendé par plusieurs biais théoriques complémentaires les uns des autres, et nous
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n’utiliserons aucune approche de fagon dogmatique : parfois en contrepoint ou d’une fagon plus
affirmée, parfois en connectant différents points de vue. A cet égard, dans la mesure ou la
pratique artistique est avant tout un phénomeéne social (c’est-a-dire en tant qu’émanation de la
société), elle doit étre considérée en tant que telle, méme si les parameétres aboutissant a I’ceuvre
peuvent fluctuer considérablement selon la période concernée. La facon dont le corps de la
femme est représenté est ainsi étroitement liée a la place de cette derniere dans la société
japonaise contemporaine aux ceuvres, au role qui lui est traditionnellement dévolu, notamment
parce que la majorité de la production artistique est avant tout masculine. Cela souléve ainsi
une autre composante : celle de la représentation du corps féminin nu par les artistes femmes
elles-mémes. On ne peut, a ce propos, se restreindre a une approche du nu féminin en tant que
production féminine (car elle existe avant-guerre) sans comparer cette production de part et
d’autre de cette date qu’est 1945 afin de comprendre les résistances sociétales qui pouvaient
peser sur ce type de représentations, et les évolutions formelles ou statistiques qu’elle a connues,
et qu’elle connait toujours.

L’article de Kuraya Mika de 20077, conservatrice au Musée National d’Art Moderne de
Tokyo, est a ce propos tres intéressant en termes de méthodologie. Elle reléve en effet que la
pratique artistique est avant tout masculine et pensée par le truchement d’une perspective
masculine. En cela, elle s’échappe donc 1’espace d’un instant d’'une méthodologie strictement
historiographique. Toutefois, paradoxalement, elle ne se penche a aucun moment sur la question
des artistes femmes, pourtant fondamentale. Dire que la pratique du nu féminin est avant tout
masculine est indéniablement vrai, mais pourquoi est-ce ainsi ? Les artistes femmes n’ont-elles
jamais eu recours a leur nudité avant 1945 ? Pas méme un peu ? Si oui, de quelle fagon la
critique a-t-elle recu ces ceuvres ? De méme, Kuraya écarte totalement le Nihonga de son
analyse, quand bien méme une mise en perspective de ces deux courants sur des sujets
identiques est trés intéressante afin d’en comparer les réceptions. Il s’agit-la des deux
principaux reproches qui pourraient lui étre formulés également concernant le catalogue de son
exposition de 2011.

Le recours a une approche liée aux études féministes nous a ainsi semblé nécessaire, en
particulier parce que notre sujet d’étude est justement le corps de la femme. Pour ce faire, les

essais de Linda Nochlin sur la question nous ont sembl¢ les plus adaptés car, a I’inverse d’autres

7 KURAYA Mika, « kaiga no shita hanshin — 1890-1945 no rataiga mondai #2lj> T & : —/\JLOF~—JL
VY 4 D BRI FIRE (« 1a moitié inférieure du corps dans la peinture ; le probléme du nu 1890-1945 ») », Bijutsu
kenkyii, n° 392, 2007, p. 315-336.



autrices comme Judith Butler ou Lynda Nead, 1’approche de Nochlin est moins tournée vers le
militantisme. Les essais d’Ikeda Shinobu, de Kitahara Megumi, Kira Tomoko, Kojima Kaoru,
Kokatsu Reiko ou encore Hayako Kano seront également des sources prépondérantes en
matiére d’études féministes et d’études de genre, en particulier au regard des artistes femmes?®.
Certaines autrices comme Ikeda, fondamentalement ancrées dans les études de genre, ont
néanmoins parfois négligé les aspects historiographiques et esthétiques des ceuvres : c’en est
aussi une des limites que nous souhaitons palier.

Enfin, dans la mesure ou nous serons amenés a traiter de la représentation de la femme

au sein du Japon en tant qu’empire colonial, ¢’est-a-dire le Dai-nihon teikoku K H A5 [E, il

nous fallait prendre en considération les études postcoloniales. Linda Nochlin, d’ailleurs, ou
méme Norman Bryson, ont teinté leurs essais de ce type d’approche de déconstruction du regard.

Ces essais seront naturellement utilisés, tout comme celui de Motohashi Tetsuya’.

Nudité et nu sont-ils synonymes au Japon ? Il nous est apparu que la situation était bien
plus complexe qu’une simple opposition. Il a souvent été¢ dit que le nu ou la nudité étaient
inhabituels dans le Nikonga, ce qui n’est en fait pas totalement vrai, tout dépend justement de
la fagon dont on définit le mot nu. Ce que nous a enseigné 1’étude de ce sujet durant la premiére
moitié du XXe siecle est qu’il s’est opéré un glissement thématique depuis 1’ Ukiyo-e vers le
Nihonga de certaines typologies — conjointement avec la création de nouvelles —, ¢’est-a-dire

que des représentations généralement absentes de la peinture traditionnelle (ou rares)

impliquant des Amas #72'° ou des femmes au bain, nous ont semblé avoir été utilisées dans le

Nihonga en tant que réaction au développement de I’utilisation de la nudité féminine dans le
Yoga. Dans ce cas précis, elles doivent étre considérées au méme titre qu’un nu car leur finitude
est avant tout la monstration du corps nu ou a moitié¢ nu de la femme. Dans un second temps,
des lors que ce glissement s’est opéré, la poursuite de 1’utilisation de ces thématiques presque
archétypiques nous a semblé ne plus pouvoir se lire en tant que réaction dans la mesure ou le
contexte artistique s’est largement détendu en matiére de nudité, ce qui implique de devoir

formuler d’autres hypothéses quant a la destination de ces ceuvres. La réciproque est d’ailleurs

8 Dans la mesure ou cette approche est un phénoméne tres récent au Japon (années 1990), Gender Studies et Women
Studies sont des champs disciplinaires qui tendraient a se confondre.

® MOTOHASHI Tetsuya, Posutokoroniarizumu &~ A b 28 =7 J X L («postcolonialisme »), Iwanami

shinsho, Tokyo, 2005.
10 Plongeuses en apnée récoltant des coquillages.
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vraie pour le Yoga : en raison de la censure, des artistes comme Kuroda Seiki 22 FH & 1 (1866-

1924), Okada Saburdsuke [if] FH = EFB)) (1869-1939) ou méme Arima Satoe 5 X & 2. (1893-

1978), ont été contraints de couvrir de fagon intradiégétique la partie inférieure du corps de ces
femmes, les ramenant a une typologie extrémement proche des sujets Nihonga comme celui
des Amas, tout en en conservant la dénomination de nu (vraisemblablement par provocation,
d’ailleurs). Il nous apparait donc tout a fait logique et cohérent de ne pas faire de distinction
entre ce qui pourrait étre des semi-nus Nikonga et les semi-nus Yoga : tous n’ont qu’un seul but,
celui de montrer le corps de la femme.

La définition du nu telle que pensée par Kenneth Clark, c’est-a-dire le nu en tant,
finalement, qu’allégorie de la beauté a travers les corps plus ou moins idéalisés de ce qu’il
nomme « vénus céleste » et « vénus vulgaire » — transcription dans 1’art du sublime kantien —
n’a aucune correspondance au Japon. Malgré quelques tentatives au tournant du XXe siecle, le
nu allégorique est peu représenté!! du fait d’une différence fondamentale de socle culturel, ce
qui implique que le nu héroico-allégorique a I’européenne a fini par se permuter en ce qu’on
pourrait appeler « nu en atelier » (qu’il soit debout ou allongé, peu importe). Méme si les artistes
japonais ont parfaitement compris la distinction entre une représentation « naturaliste » des
corps et une idéalisation ramenant le corps a une dimension supranaturelle'?, le « nu en atelier »,
du fait de sa prépondérance, renvoie le corps a la simple monstration de lui-méme. Dans ce cas,
nous ne voyons pas pourquoi les « femmes au bain» Nihonga devraient étre traitées
différemment puisque, par définition, il s’agit simplement de femmes nues prenant un bain.
Bien sir, elles ne se « montrent » pas au spectateur, mais tel est le cas de nombreux « nu en
atelier ».

Naturellement, nous reviendrons sur ce point plus en détails, mais il nous a également
fallu délimiter la sphere de représentation de la nudité, ce qui implique devoir laisser de coté
certains aspects de celle-ci, notamment celui de 1’allaitement. Méme s’il peut impliquer une
dimension voyeuriste, les deux seins ne sont généralement pas présents ou, s’ils le sont, le reste
du corps n’est pas rendu visible.

De la méme fagon, il nous a fallu circonscrire 1’étendue des médiums traités. Nous
baserons ici notre étude majoritairement sur les arts picturaux dans la mesure ou il s’agit d’un

des modes de diffusion les plus prégnants et dynamiques, méme apres 1945. La sculpture est

' Cela ne signifie pas qu’il n’y en ait pas eu tout au long du premier XXe siécle, on en trouve réguliérement au
Salon comme chez Wada Eisaku ou Kuroda Seiki, mais ils sont trés minoritaires dés le milieu des années 1910.
12 Prévalant dans Dart européen avec une certaine hypocrisie lorsque la premiére génération d’artistes japonais
partit en Europe pour se former.
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une composante importante dans 1’histoire de 1’art japonais et le nu féminin y occupe une place
prépondérante également. La nudité y apparait d’ailleurs presque consubstantielle puisque, a
I’instar du Yoga, le transfert culturel 1ié au nu s’y applique tout autant. Les catalogues du Salon
officiel regorgent de nus féminins qui firent d’ailleurs I’objet de répressions policieres a I’instar
des peintures a I’huile. Nous évoquerons ce médium seulement lorsque cela sera pertinent dans

I’argumentation et susceptible de nous amener a mieux comprendre tel ou tel point contextuel,

a I’instar de Toki no nagare i DL (« le cours du temps ») du sculpteur Ogura Uichird /NE

4 —HE (1881-1962). Le support de I’estampe ne fera également pas 1’objet d’une analyse

spécifique pour deux principales raisons. La premiére serait, naturellement, que nous ne
pouvons pas tout traiter sous peine d’affadir le propos général, méme si, comme pour la
sculpture, elle sera évoquée, voire parfois invoquée. La seconde serait la nature méme des sujets
de I’estampe au XXe siécle. Le livre d’Helen Merritt!? sur le sujet reste une référence en la
maticre et permet de se rendre compte du déclin de I’ Ukiyo-e dés la fin du XIXe siécle, tout en

connaissant un regain d’activité a partir de 1915 sous une forme différente. Le courant né cette

année-1a sous I’impulsion de 1’éditeur Watanabe Shozaburd & = EfS (1885-1962), c’est-a-

dire la Shin Hanga #ThRIH| (« nouvelle estampe »), avait quelque part pour finitude de relancer

I’édition d’estampes sous une forme plus qualitative et luxueuse, tout en profitant des avancées
techniques mises au point en matiére de gravure'*, mais surtout en adaptant les sujets
traditionnels aux esthétiques nouvelles, en particulier en termes de rapport au corps nu. Tout
comme le Nihonga n’est pas véritablement le reflet de la peinture traditionnelle antérieure a
I’ére Meiji, la Shin Hanga n’est donc pas plus le reflet de I’ Ukiyo-e en ce que les esthétiques
invoquées ou les compositions different considérablement de cette derniere. Ces deux courants
se veulent néanmoins « conservateurs » dans leur rapport au corps féminin. En cela, il est
possible de retrouver dans ces deux médiums (méme si des artistes Yoga ont pu contribuer aux
estampes Shin Hanga) des liens tres étroits d’un point de vue idéologique, en particulier vis-a-

vis de la nudité. Il en va de méme pour le Yoga et un autre courant de I’estampe qui s’est

développé a partir de 1918 sous I’impulsion du peintre Yamamoto Kanae [[IA 5 (1882-1946),

13 MERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990.

14 On appelle souvent Utagawa Hiroshige #XJII/is B (1797-1858) « dernier maitre de 1’Ukiyo-e », ou parfois

Tsukioka Yoshitoshi H [if] 754 (1839-1892), mais des artistes comme Kobayashi Kiyochika /NMAiEBL (1847-

1915) avaient déja su, avant I’organisation de la Shin Hanga, considérablement dépoussiérer I’estampe, notamment
a travers le paysage ou les scénes de guerre.
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la Sosaku Hanga BI{ERRIH (« estampe créative »), ayant pour idéologie une réalisation de

toutes les étapes de production de l’estampe en tant qu’ceuvre. Dans la mesure ou,
traditionnellement, ce sont majoritairement des artistes Yoga qui se sont tournés vers ce type de
production, les thématiques et esthétiques du corps en découlant en sont le prolongement,
jusqu’a la non-figuration. Ainsi, une étude spécifique de 1’estampe ne nous a pas semblé
fondamentale dans la mesure ou on peut établir les équivalences suivantes : Nihonga < Shin
Hanga ; Yoga < Sosaku Hanga, en matiére de corps nu, que cela soit bien compris.

En outre, méme si la photographie en tant que médium artistique était déja utilisée avant-

5

guerre'® — on trouve de trés beaux nus chez Nojima Yasuzo ¥f & H = durant les années 1930

—, c’est majoritairement aprés 1945 que I’utilisation de cette derniere connut, dans le cadre

d’une représentation de la nudité, une diffusion spectaculaire avec des artistes comme

Moriyama Daido #ILIKIE (né en 1938), Tomatsu Shomei SAAIRIH (1930-2012), ou Araki

Nobuyoshi FEARFEHE (né en 1940). De plus, méme si un salon de photographie se tint a Tokyo

en 1927' et qu’il s’agit d’une pratique populaire (notamment pour le paysage), on ne peut pas
dire que le médium en tant que pratique artistique jouisse d’une reconnaissance institutionnelle
avant-guerre, ce qui sera le cas apres. C’est donc avant tout a partir des années 1970-1980 que
nous serons amenés a traiter de la photographie, notamment au regard de I’ceuvre de 1’artiste
contemporaine Tokyo Rumando (née en 1980). Il en va de méme pour la performance : le corps
de la femme — nue, dans notre cas — devient alors médium de la création artistique, ce qui n’est
pas sans soulever un certain nombre de questionnements. Méme si le happening fut une pratique

qui se développa au Japon des le début des années 1920 d’une facon trés éphémere avec le

groupe masculin Mavo ¥ 7 #, d’autres groupes comme Zero Jigen ¥ 1 XJC (« dimension

z€ro ») pratiquerent a leur tour a partir des années 1950 des happenings d’anti-art dans lesquels

la nudité féminine n’occupe pas une place prépondérante. Nous avons donc choisi de nous

tourner majoritairement vers des artistes comme Yoko Ono /NEFFET- (née en 1933) ou Kusama

Yayoi ¥4 (née en 1929), pionniéres dans ce domaine vis-a-vis d’une nudité potentielle

15 Notamment pour couvrir les guerres. Tel que ’explique John W. Dower, c’est a partir du début du XXe siécle
que la photographie artistique se développa, puis avec bien plus de vigueur durant 1’ére Taisho avec la création de
revues spécialisées comme Asahi Kamera. On ne trouve d’ailleurs que peu de photographies de nu avant les années
1920, si on exclut les fameuse Yokohama Shashin de la fin du XIXe siecle.

16 Voir DOWER John W., « Ways of Seeing, Ways of Remembering: the Photography of Prewar Japan », in
ASSOCIATION DES PHOTOGRAPHES JAPONAIS, A Century Of Japanese Photography, Hutchinson,
Londres, 1981, pp. 3-20.
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ou frontale, afin de prendre en considération comment le corps a pu étre utilisé dans ce domaine
et pourquoi.

Enfin, le manga ne sera pas abordé de fagon spécifique dans la mesure ou, a la maniere
de la sculpture et des médiums évoqués précédemment, il nous fallait restreindre notre champ
d’étude. Il s’agit d’un type d’expression tres intéressant car populaire — quoi qu’ayant servi de
source d’inspiration artistique également —, et la nudité y occupe une place tantdt ponctuelle,
tantot plus importante. Puisqu’il traduit d’une certaine fagon une sorte de « bruit de fond »
social (car intimement li¢ a I’évolution du got et d’une certaine imagerie), il sera invoqué en

tant qu’élément contextuel.

L’année choisie afin de débuter la chronologie de cet essai, a savoir I’année 1907, nous
a semblé étre la plus pertinente car correspondant a une année charniére dans la politisation du
nu, c’est-a-dire 1’un des aspects que nous souhaitions démontrer. Répondant a une nécessite,
mais aussi fait politique majeur, c’est justement en 1907 que fut décidée I’organisation d’un
Salon officiel annuel de peinture et de sculpture en se basant notamment sur les modeles
frangais qui lui furent contemporains. Cette organisation, a rebours de la grande tendance
européenne qui voyait le role du politique se désengager drastiquement du fait artistique a partir
du dernier tiers du XIXe siécle, intervient dans une volonté de structurer artificiellement un
monde de I’art complexe et disparate au sein duquel cohabitent plusieurs cercles. La technique

de la gravure sur bois mise a part, les moyens d’expression admis pour le salon officiel étaient

le Nihonga HZNIH] (« peinture japonaise », tout ce qui sera réalisé en utilisant des pigments

bruts appliqués sur de la soie ou du papier a ’aide d’une colle), le Yoga 7 IH] (« peinture

occidentale », c’est-a-dire non pas I’art européen mais tout ce qui sera réalisé en utilisant la

peinture a ’huile) et la sculpture (Chokoku 4!, de méme sens).

Dans la mesure ou ce Salon était originellement placé sous la direction du ministére de
la Culture et de I’Education'’, une étude des ceuvres qui y furent exposées entre 1907 et 1944 —
date du dernier opus avant la capitulation du Japon le 2 septembre 1945 — est fondamentale afin
de comprendre I’évolution du golt officiel sur plusieurs décennies envers ce sujet bien
spécifique. Il s’agit également d’une ¢tude importante — et inédite — permettant d’étre restituce

dans le contexte historique et sociétal du pays durant un instant #, voire au-dela d’un point de

17 L autorité de tutelle fluctua au fil des années mais, méme si la dénomination de celle-ci n’était plus liée au
ministere, le poids du politique restait prépondérant, notamment dans la nomination des juges.
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vue rétrospectif. Plus encore, dans la mesure ou Nihonga et Yoga se fondent — jusqu’a un certain
point — sur deux cultures visuelles différentes et donc sur deux idéologies plus ou moins
distinctes'8, une étude du nu féminin dans ces deux courants nous permet aussi d’envisager le
nu a travers un aspect résolument plus politique en fonction des fluctuations et des thématiques
invoquées. Un acces aux catalogues d’exposition fut donc primordial dans la réalisation d’un
graphique statistique. Dés lors que 1’accés aux sources a été rendu possible, la méthodologie
utilisée s’est finalement avérée assez simple : chaque catalogue de section!’, c’est-a-dire
Nihonga et Yoga, a été analysé afin d’en référencer le nombre de représentations par année. Un
total a ensuite été effectué¢ amenant au calcul d’un pourcentage (nombre de nu/section par
rapport au nombre total d’ceuvres exposées dans cette méme section) traduisant ce que nous
avons appelé « taux de représentativité ». Les graphiques en découlant illustrent ainsi les
fluctuations du nombre de nus féminins présenté en fonction des années. Nous avons décidé de
ne pas poursuivre au-dela de 1944 dans la mesure ou, comme en Europe un demi-sic¢cle
auparavant, le fait politique se désengagea de la chose artistique. Eu égard également au
contexte tres particulier de I’aprés-guerre, une étude statistique des nus féminin au Salon officiel
ne nous a plus semblée pertinente.

Cela nous ameéne ainsi a la question des sources, notamment les sources secondaires qui
soulévent, quant a elles, en réalité deux sous-problématiques distinctes. D’abord, celle de leur
frugalité en lien avec la recherche francaise sur 1’art japonais du XXe siecle, ensuite, celle de
la recherche en tant que telle sur ce sujet en particulier. Concernant cette premicre sous-
problématique, en dehors d’une petite poignée de chercheur-euse's directement spécialisé-e-s
en la matiere, comme Christophe Marquet, Michael Lucken, Isabelle Charrier, ou méme Bruno
Fernandés, chercheur-euse's ayant contribu¢ a renouveler durablement le regard sur 1’art
japonais de I’ére Meiji et du XXe siecle, une grande partie du milieu institutionnel ou muséal
actuel souffre encore d’une forme de ce qu’on pourrait qualifier de néo-japonisme favorisant
certains modeles « attendus » et correspondant a un certain goiit, c’est-a-dire s’aventurant
exceptionnellement au-dela de I’époque d’Edo? ou, a contrario, privilégiant certains courants

contemporains trés vendeurs. En dépit d’articles de tres grande qualité dans des revues comme

18 L’une considérée comme nationaliste, I’autre, par essence, plus progressiste, ce qui est d’autant plus vrai dans
le cas du Salon officiel.

19 Durant les premicres années, le catalogue du Salon officiel était unique et regroupait toutes les sections. Dans
ce cas, le calcul a bien entendu été réalisé par rapport au nombre d’ceuvres de ladite section et non du catalogue en
entier.

20 Hors tres rares expositions comme ce fut le cas de Meiji : Splendeurs du Japon Impérial organisée au musée
Guimet en 2018, méme si on regrettera I’absence de peintures a ’huile. Japanorama, qui se tint au Centre
Pompidou Metz en 2017-2018, fut également une bonne initiative, malgré quelques critiques possibles.
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Cipango ou Ebisu, il faut bien comprendre qu’en dehors des universitaires cités précédemment
et de quelques autres?!, ’art japonais du XXe siécle — et la peinture a I’huile en particulier — est
largement sous représenté de facon structurée dans la littérature francophone de référence.
Christine Shimizu, dans son ouvrage L’art Japonais, ne lui consacre guere plus qu’une
vingtaine de pages sur les quatre-cent que compte son ouvrage, et il en va de méme pour L’Art
du Japon de Murase Mieko. La majorité des ouvrages de référence consultée fut donc en anglais
ou en japonais, notamment ceux de Furuta Ryd%?, Alicia Volk?? et de John Szostak?*.

La seconde sous-problématique se porte plus spécifiquement sur 1’étude du nu féminin
dans I’art japonais des XXe et XXlIe siecle. Il n’existe en effet, aucun ouvrage a proprement
parler couvrant ce sujet, pas méme en japonais. Méme si la presse spécialisée produisit plusieurs
dossiers consacrés au nu depuis les années 1960, c’est véritablement a partir de la fin des années
1990 et du début des années 2000 que les essais les plus aboutis traitant de cette thématique ont
¢été publiés. L’ouvrage scientifique le plus complet édité jusqu’a présent serait sans doute celui
de I’historien de I’art Kinoshita Naoyuki paru en 2017%, bien qu’originalement consacré au nu

masculin. Le catalogue d’exposition de 20112

dirigé par Kuraya Mika fut également une
importante source d’informations quoique ne couvrant finalement qu’une période restreinte et
d’une facon que nous estimons lacunaire. Il existe néanmoins des articles scientifiques ou des
chapitres d’ouvrages abordant la question du nu féminin au cas par cas : I’article trés complet

(dans les limites de son sujet) d’Ueno Kenzo traitant des probleémes liés a la nudité a la « Société

du Cheval Blanc » (Hakubakai - ¥54%) en serait un excellent exemple®’. Toutefois, ce type de

source couvre en général seulement la production d’un seul artiste ou d’un cercle artistique,

2 Comme Vincent Manigot, Cécile Laly, Lilian Froger, Charléne Veillon, Cléa Patin, mais aussi Jean-Sébastien
Cluzel pour I’architecture ou Clélia Zernik pour le cinéma.

22 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron HZRKH| & 1372 - 7z D 2> iR CHA

H[5EEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,

2018.

B VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of California
Press, Los Angeles, 2010.

24 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20th Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013.

2> KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu &> % O KR E—H I EI# K (« le grand
probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchosha, Tokyo, 2017.

2% KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 & CAEHi—HAD X —F 188 0—19
4 5 (« la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 a 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art
Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011.

27 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H 2 & R (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, n° 5, Mars 1997, pp. 14-33.
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d’une période donnée (souvent restreinte), ou d’un courant en particulier, ne faisant ainsi pas
dialoguer entre elles les époques ni les sensibilités, et encore moins les artistes de genres
différents. C’est d’ailleurs un des reproches qu’on pourrait formuler a I’encontre de Kinoshita :
méme si son analyse couvre la plupart du XXe siecle, il se borne a étudier la nudité
majoritairement dans le Yoga ou la sculpture et, surtout, a travers la production d’artistes
masculins. Un reproche identique qu’il nous serait possible de formuler a 1’endroit de Kuraya.
Les sources les plus utilisées furent donc majoritairement des articles scientifiques en langue
japonaise, mais aussi en langue anglaise le cas échéant, tout comme les catalogues d’exposition
monographiques ou non, afin de créer un dialogue entre les ceuvres et une histoire de I’art plus
globale.

Dans un second temps, nous avons choisi de conférer une place trés importante aux
sources premiéres. A travers ce terme, nous entendons tout ce qui se référe aux articles de presse
afin d’avoir un apercu de la réception des ceuvres directement lors de leur exposition. Il s’agit
d’articles issus des grands quotidiens nationaux que sont le Asahi Shinbun et le Yomiuri Shinbun
(par le biais des plateformes dédiées Asahi Shimbun Cross-Search et Yomidas Rekishikan, qui

furent des outils absolument essentiels), voire des journaux régionaux ; mais aussi en grande
partie d’articles issus des revues artistiques (Bijutsu Shinron =i #Tam, Aato W% 1, Sansai

Y

=¥, Geijutsu Shinché T, parmi d’autres). Ces sources textuelles sont fondamentales

car elles permettent d’une part de croiser les points de vue, mais aussi de donner la parole aux
artistes eux-mémes, ce qui fut trés fréquemment le cas, aussi bien a travers des critiques que

des tribunes. De fagon plus ponctuelle, nous avons également été amenés a consulter le

magazine de I’association de la police (Keisatsu-kyokai zasshi L5 & HEEE), aux cotes

d’autres revues. Ces sources premicres concernent naturellement également I’ensemble des
catalogues du Salon officiel évoqué précédemment — dans le cadre de la réalisation du
graphique statistique, mais aussi dans I’étude des typologies exposées —, ce qui pourrait €tre
assimilé a une forme de fonds d’archives. Les catalogues des sociétés et cercles artistiques plus
restreints furent tout autant des sources premieres incontournables car ils permettent 1’accés
(parfois non) a des visuels d’ceuvres ayant disparu®® et n’ayant pas été reproduites dans la presse,
ou ¢tant aujourd’hui introuvables, ce qui fut notamment le cas pour certaines ceuvres réalisées

par des artistes femmes. Enfin, dans cette optique de dialogue rétrospectif et de dialectique

28 Malheureusement, un grand nombre d’ceuvres a été détruit durant les raids américains sur Tokyo et ailleurs,
incendiant les ateliers d’artistes.
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passé-présent, il nous paraissait inenvisageable de ne pas donner la parole a des artistes
contemporaines afin de pouvoir comprendre, de fagon contradictoire, quel était leur rapport au
nu aujourd’hui : est-ce un outil de revendication ? De contestation ? Ou simplement un motif
comme les autres ? Leurs réponses constituent ainsi a elles seules une autre facette des sources

premicres.

Méme si notre chronologie débute en 1907, il était nécessaire en premicre partie de
dresser un état des lieux concernant la nudité dans ’art japonais jusqu’a la Restauration de
I’empereur Meiji de 1868, puis de considérer 1’appropriation et les prémisses d’une diffusion
durable du nu féminin en tant que genre voire en tant que motif. Ensuite, a travers une analyse
de la pratique artistique majoritairement de style Yoga, il sera traité des cercles se situant en
opposition au Salon officiel ainsi que des nombreux épisodes répressifs associés a leurs
expositions jusqu’a la réorganisation du Salon officiel en 1935 qui contribua a museler le monde
de I’art.

Dans un second temps, le Nihonga sera quant a lui abordé afin d’en comprendre les
enjeux et les spécificités, notamment cet aspect tres singulier que le chercheur Furuta Ryd
appelle créole artistique, ce qui trouve tout son sens dans la réalisation de la nudité féminine.
A travers 1’étude de deux typologies a la fois distinctes mais complémentaires que sont I’ Ama
et la « femme des 1les », il sera abordé la question du regard porté sur la femme en tant
qu’ « autre », en tant que « subalterne », tout en essayant d’en comprendre les fondements d’un
point de vue politique, mais aussi masculin, et de répondre a certaines hypothéses. Ce sera
¢galement 1’occasion de se pencher sur les artistes femmes et la fagon dont les nus féminins
pouvaient étre envisagés selon leur point de vue.

Enfin, dans une perspective d’analyse de I’évolution formelle, thématique et sociétale
liée a la nudité, la pratique artistique sera étudiée de 1945 a nos jours d’une fagon plus large,
c’est-a-dire par le biais des arts picturaux bien siir, mais aussi la performance et la photographie.
Cette étude nous permet ainsi de constater a quel point la fin de la guerre et les réformes qui
suivirent eurent un impact considérable sur la facon dont les artistes femmes abordérent leur
propre corporalité. A travers cette réappropriation, plusieurs portraits seront proposés afin de
comparer les pratiques artistiques de part et d’autre de cette année 1945. 1l fut également
intéressant, en filigrane, d’envisager les crispations encore tres présentes vis-a-vis de la nudité
dans une société japonaise en pleine mutation. Les entretiens réalisés aupres de deux jeunes
artistes nous permettrons de recueillir, conjointement avec ’analyse de leurs ceuvres, deux

points de vue sur la production de nus féminins dans la société actuelle.
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Partie 1 — Les enjeux de la création d’un nu féminin japonais

1.1 — Ukiyo-e et nudité dans le Japon « prémoderne » : les illusions du regard occidental

La représentation du corps nu, d’une fagon ou d’une autre, n’est absolument pas une
nouveauté en tant que telle dans I’art japonais du XXe siécle. Le fondement de cette réflexion
n’est donc pas tant de savoir si une représentation de la nudité féminine existait dans les arts
avant telle ou telle période, mais plutét de se demander comment elle existait. Il convient
¢galement de garder a I’esprit, comme pour toute analyse d’un motif ou d’un sujet artistique, la
nécessité du questionnement quant a la finitude de celui-ci, c’est-a-dire sa raison d’étre.
Néanmoins, I’analyse iconographique ne saurait servir ici que de point de départ, ou de prétexte,
pour une remise en perspective desdites images au sein d’une sociologie de 1’art au sens de
Francastel, c’est-a-dire que I’image nécessite une contextualisation au crible d’une histoire
politico-sociale mais aussi au sein d’une dialectique critique faisant dialoguer le passé et le
présent. Ce dialogue passe naturellement a travers les recherches les plus récentes en matiere
historiographique, et des outils méthodologiques spécifiques, ce qui inclut notamment les
¢tudes féministes. C’est ainsi cette méthodologie qui fera autorité tout au long de cet essai
comme des suivants, tout en sachant que, le cas échéant, le recours a d’autres outils
méthodologiques sera envisagé tel qu’évoqué en introduction.

Il nous semble en effet impossible d’appréhender la nudité¢ d’un corps, de surcroit féminin
eu égard a I’histoire des femmes, en la dépossédant de sa temporalité de réalisation car, en tant
que représentation de ’humain, un questionnement critique au regard de la société qui I’a vu
naitre est primordial. Pour reprendre ce que la chercheuse Kano Ayako de 1’université de
Pennsylvanie nous a rappelé, et qui s’applique parfaitement ici : les artistes n’existent pas dans
un vide, ils ne sont pas en suspension dans le néant, mais ils sont la résultante directe,
consciemment et inconsciemment, d’une société a un instant £°, paraphrasant en un sens Michel
Foucault. Seront présentées ici des sujets artistiques susceptibles pour certains de rencontrer
une réutilisation, en tant que culturelle visuelle, a des temps distants les uns des autres, a I’instar
de P’archétype de la « femme au bain » ou de I’4Ama. 1l est ainsi trés probable que cette
conscience d’intégration — dans un but de renouveau et/ou de consolidation du socle identitaire

a travers une forme de roman national — va justifier le recours a certaines réalisations de la

2 Propos recueillis a ’occasion de plusieurs entretiens par mail, ici le 17 septembre 2021.
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nudité dans I’art du XXe siecle, 1a ou on les y attend finalement assez peu, en particulier dans

le Nihonga.

1.1.1 — Avant Edo (1603-1868) : Une sphere de réalisation surtout religieuse

Il ne fait aucun doute que la nudité, féminine ou masculine, existe dans 1’art japonais depuis
fort longtemps, et ce, sous plusieurs formes et aspects. Autour de la notion méme de nudité —
c’est-a-dire qu’étre nu, est-ce fondamentalement le simple fait de ne pas porter de vétements ?
—, il y a bien sir différents degrés de réalisation de celle-ci et son rdle ou fonction différe
considérablement selon le type de représentation au moins durant les temps plus anciens. S’il
fallait envisager 1’art antérieur a la trés documentée période d’Edo (1603-1868), il apparaitrait
que la semi-nudité, surtout masculine (du moins « andromorphe »), soit la plus répandue et
d’abord le fait de I’iconographie religieuse a partir de I’époque d’Asuka (592-710) puis de Nara
(710-794), en particulier dans le statuaire et la peinture murale ; puis dans un deuxiéme temps,
celui de I’art profane a partir des époques de Heian (794-1185) et de Kamakura (1185-1333),
durant lesquelles une forme de nudité féminine est nettement visible, dans des proportions
toutefois assez modestes. L’art bouddhique et le Yamato-e ancien ne sont pas 1’objet de cet essai,
il n’en demeure pas moins que, du strict point de vue de la culture visuelle, la récurrence de
certains sujets, motifs ou typographie (topoi) va incontestablement en faveur de 1’intégration
de I’art japonais du XXe siécle dans une forme de continuum visuel a bien des égards.

Si I’'image de la femme se retrouve tres largement dans la peinture profane avant 1’époque
d’Edo, en particulier dans les rouleaux peints, le corps de celle-ci est, dans I’immense majorité
des cas, dissimulé sous de lourds habits aux couleurs vives. Il faut dire que la représentation du
corps féminin, nu de surcroit, tombait sous le coup d’un trés lourd handicap. Le corps de la
femme est en effet considéré comme impur dans le bouddhisme du « Grand Véhicule » (ou
bouddhisme Mahayana), ce que souligne trés clairement le Sutra du Lotus®° au sein d’un
dialogue entre Sariputta (un des dix grands disciples de Bouddha) et le roi naga
(« serpent/dragon ») au sujet des limites a 1’éveil de la fille de ce dernier. Sariputta indique a ce

propos que le corps féminin est pollué et ne peut constituer un bon véhicule pour le Dharma

avant d’énoncer les Gosho il (les « Cing Obstacles du corps féminin »). Bien siir, I’arrivée

du bouddhisme et du confucianisme au Japon autour du Vle siécle ne se fit pas sur un terrain

30 LACHAUD Frangois, La jeune fille et la mort — Misogynie ascétique et représentations macabres du corps
féminin dans le bouddhisme japonais, Bibliothéque des Hautes Etudes Japonaises, Paris, 2006, p. 146.
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vierge de toute croyance, et le shintoisme autochtone a réussi, en partie, a édulcorer cette vision
trop rigoriste de la place de la femme dans la société®!. En revanche, rien ne semble s’opposer
— en pratique, du moins — a ce que ce corps féminin nu, impur par essence, ne connaisse les
mémes déconvenues dans I’art profane, en particulier s’il fut celui de quelque personnage

damné, ou encore abandonné a I’état de cadavre.

e Nudité divine :

Nous I’avons dit en préambule, le statuaire religieux compte certainement parmi les plus
anciens témoignages de la manifestation d’un intérét pour la symbolique du corps nu, d’ailleurs
trés souvent fortement androgyne pour certains types de représentations. Dans un article paru
en 1927, le peintre Nihonga Yoshikawa Reika (1875-1929) remarque que la nudité dans I’art
bouddhique japonais ancien transcende la simple beauté « humaine » du corps nu, que ce soit

celui du bodhisattva ou d’une déesse, en essayant de conférer au nu une dimension mystique*?,

voire de force physique a ’instar des statues personnifiées représentant les Godai Myoo 11K
BH = (« les cing grands rois de la science ») issus originellement du bouddhisme ésotérique, ou

les habituels Ni6 — F ou {~ F («les deux rois»), statues des gardiens protecteurs

généralement situées se faisant face de part et d’autre d’un porte menant vers les temples
bouddhistes japonais. Ces divinités qualifiées de « courroucées » ou « irritées » dans la
littérature francophone que sont les Godai myoo6 doivent logiquement inspirer la crainte, que ce
soit par des attributs, par 1’expression d’un visage plus ou moins humain, ou par un physique
musculeux, mais une crainte dirigée « contre les forces néfastes a I’ceuvre en nous-méme et
dans le monde » en tant que manifestation de la compassion de Bouddha, pour reprendre les

mots de Bernard Frank®?. De son c6té, le peintre Nikonga de Yamato-e « moderne », Matsuoka

Eikyt #ARIMRE - (1881-1938) note a ce propos, dans un article de 1927 également paru dans

Bijutsu Shinron, qu’une forme de nudité est présente de facon récurrente dans 1’art bouddhique :

3. CAMPIONE, F. P. (dir.), FAGIOLI, M. (dir.), L’amour au Temps des Geishas, [catalogue d’exposition],
Pinacothéque de Paris, Paris, 2014, p. 15.

32 YOSHIKAWA Reika, « Nihon no kodai geijutsu ni arawaretaru ratai H AR DO EH BN O 1372 2 HEE («le

nu tel que représenté dans 1’art japonais des temps anciens ») », Bijutsu Shinron =875, Vol. 2, n°12, décembre

1927, p. 28.
3 FRANK Bernard, Le Panthéon bouddhique au Japon : collection d’Emile Guimet, College de France/institut
des Hautes Etudes Japonaises, Paris, 2017, p. 66.
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une nudité partielle, représentant des corps a la moiti¢ inférieure vétue, mais a la partie
supérieure totalement nue*.

Matsuoka et Yoshikawa évoquent chacun de leur coté le cas trés intéressant de certaines

statues de Benzaiten 51-W4 K (adaptation syncrétique japonaise de « Saraswati »), en particulier

celle du sanctuaire d’Enoshima® (fig. 1) datant de 1’époque de Kamakura®®. Seule femme

présente dans les Shichi Fukujin & (« sept dieux de la chance »)¥, la divinité y est

représentée assise, de face, totalement nue, une jambe le long de son support, une autre replice
en tailleur, sous forme d’une statue en cypres du Japon aux dimensions trés modestes (environ
30 x 24 cm, hors socle)®. Sa poitrine est clairement visible, bien ronde, sur un corps
parfaitement lisse a I’anatomie singuliérement idéalisée. Ses bras sont relevés de sorte a tenir
un instrument de musique (un biwa), attribut récurrent pour les représentations de cette divinité.
Le support, représentant un rocher, est pourvu d’une petite avancée servant d’une part a caler
la statue, mais qui lui dissimule également 1’entrejambe telle I’incurvation d’une couverture.
Dans I’iconographie traditionnelle, le biwa (ou I’instrument de musique) est naturellement

I’attribut le plus récurrent en ce que la divinité est gardienne des arts. Elle est parfois

accompagnée d’un serpent blanc a téte de femme, Ugajin & fH, nom issu d’une importante

divinité de la fertilit¢**. Etonnamment, il ne semble pas exister a cette période de statue nue ou

semi-nue de la déesse Kisshoten T+ K (adaptation de la divinité hindoue « Lakshmi »,

divinité du bonheur, de la fertilité, et de la beauté), autre grande divinité féminine de la beautg,
peut-étre méme davantage que Benzaiten.

Il est bon de noter que cette Benzaiten nue constitue en fait ’'une des deux statues consacrées
a la divinité conservées par le temple. La seconde, datant du début de 1I’époque de Kamakura,

est représentée pourvue de huit bras, dont I’un porte un glaive, et connue sous le nom de Happi-

benzaiten )\ 5+ K (« Benzaiten aux huit bras ») (fig. 2), forme vénérée a 1I’époque d’Edo

3 MATSUOKA Eikyii, « Yamato-e ni egaretaru ratai K2 ICHi4172 2 8 (« le nu peint dans le Yamato-
e ») », Bijutsu Shinron, Vol. 2, n°12, décembre 1927, pp. 34-35.
35 Enoshima Jinja {1 7 E5fi#L, I’'un des trois grands temples dédiés au culte de Benzaiten (Nihon Sandai Benten

HAR=KFAK) ; les deux autres se situant dans les préfectures de Shiga et d’Hiroshima.

36 A noter que la statue semble avoir été récemment restaurée. Son apparence telle que photographiée en 1927 pour
le Bijutsu Shinron montre des mamelons pourvus d’une carnation plus foncée, tandis qu’aujourd’hui, I’intégralité
de son corps est recouverte de peinture blanche et ses cheveux ont été dotés d’une teinte bleue plus que vive. Le
Biwa était également absent, laissant ses bras vides tendus vers 1’avant.

37 ASHKENAZI Michael, Handbook of Japanese Mythology, Abc-Clio, Santa Barbara, 2003, pp. 126; 247.

3 Notice d’autorité, site web du temple shintoiste d’Enoshima.

¥ ASHKENAZI Michael, Handbook of Japanese Mythology, Abc-Clio, Santa Barbara, 2003, p. 126.
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pour la chance et la victoire*, tandis que la Benzaiten nue est nommée Bion-benzaiten 35 71

WK (« Benzaiten a la douce voix »).

Il s’agit, avec la Bion-benzaiten d’Enoshima, avant tout d’une nudité « divine », mystique,
en ce sens qu’elle est le phénomene traduisant 1’essence méme de la déesse en tant que
gardienne de I’éloquence et des arts, et donc par extension la conception méme de la beauté
idéale telle que pergue a cette époque. La nudité émane ainsi du caractére divin, elle symbolise
I’un des attributs alloués a la déesse de la méme fagon que le biwa symbolise le patronage des
arts, ou que la musculature hypertrophiée de certains « rois du savoir » caractérise leur
puissance physique. Cette incarnation de la beauté est donc ici symbolisée par un corps aux
proportions idéales, car lui-méme vaisseau de cet idéal, et dont on ne saurait finalement
pleinement apprécier la divinité si le corps eut été vétu.

Ce type de représentation demeure néanmoins exceptionnel. Yoshikawa Reika va méme
jusqu’a penser que certaines statues du Todai-ji (ville de Nara, Nara), en particulier justement
les statues de Kisshoten et de Benzaiten, auraient été congues nues puis progressivement
recouvertes au gré de I’évolutions des doctrines jusqu’a présenter leur condition actuelle*!. Au
vu de I’appréciation religieuse accablant le corps féminin du tabou de I’impureté, il n’est pas
¢tonnant que la nudité féminine soit des plus anecdotique dans le statuaire bouddhique, ou
encore qu’il ait ét¢ masqué au fil du temps tel que le suppose Yoshikawa Reika, méme si ni lui

ni Matsuoka Eikyii ne s’étonnent de ce manque ou n’en énoncent les raisons historiques.

e Nudité infernale :

S’il a été vu précédemment que 1’art bouddhique était un terrain fertile pour une forme de

nudité, ou semi-nudité, majoritairement masculine, le Yamato-e KF1#= fut sans doute a
I’inverse le creuset d’un toute autre type, beaucoup plus libre. Il s’agit d’un genre de peinture
dite « japonaise » (par opposition a la peinture de style chinois ou Kara-e JE#2) qui se

développa durant la période de Heian en tant que peinture profane de Cour, période durant
laquelle le Japon structura, progressivement, son émancipation artistique et esthétique par

rapport a la Chine*?. Il est couramment admis que I’essor de la littérature purement japonaise a

40 ASHKENAZI Michael, Handbook of Japanese Mythology, Abc-Clio, Santa Barbara, 2003, p. 126.
4l YOSHIKAWA Reika, « Nihon no kodai geijutsu ni arawaretaru ratai H Ax D REAMT DI 134172 2 #REE (« le

nu tel que représenté dans 1’art japonais des temps anciens ») », Bijutsu Shinron =87, Vol. 2, n°12, décembre

1927, p. 30.
42 AKIYAMA Terukazu, La peinture japonaise, Skira/Flammarion, Genéve, 1977 [1961], pp. 66-67.

23



I’instar du roman Genji-monogatari J7 EX)5E (« Le Dit du Genji »), roman écrit par la femme

de lettre Murasaki Shikibu %5 Z( (970 ou 978-1019 environ), ou encore celui des biographies

de moines romancées, entre autres, furent (au moins en partie) a 1’origine de cette nouvelle
typologie artistique. A des fins d’illustration de la vie de la cour et de ses intrigues, ou d’autres

éveénements souvent en lien avec la pratique religieuse puis la guerre, le recours au médium du

e-maki #27%& (« rouleau peint ») caractérise par ses enluminures richement colorées un style

libre et raffiné destiné a divertir et ravir la noblesse**, mais pas seulement. Quant au bouddhisme,
si sa progression semble se restreindre a la Cour ou I’aristocratie durant la période de Heian —
Franc¢ois Lachaud souligne néanmoins une grande activité conceptuelle et théorique durant cette
période — c’est indéniablement durant la période de Kamakura qu’il va se répandre plus en
profondeur a travers de nombreuses franges de la population**.

Il est intéressant de voir que certains auteurs de la premicre moitié du XXe si¢cle comme

Hara Ko6z0 7% =, ou Matsuoka Eikyil et Yoshikawa Reika se sont, dans plusieurs ouvrages,

penchés sur la question de ’imagerie érotique ou sexuelle dans I’art japonais ancien, ce qui
indique une volont¢ de resituer leur production au sein d’un continuum artistique japonais, peut-
étre considéré comme le plus éloigné de 1’influence occidentale.

En dehors de D’art religieux, qui formerait une sorte d’exception, du fait que les ceuvres
Yamato-e décrivent généralement les moeurs et les affaires personnelles, il va sans dire que le
nu n’y est qu’en trés petit nombre. Il est néanmoins possible de remarquer un point tres

important : on découvre que, souvent, divers nus ont ét¢ peints dans les représentations du
monde imaginaire de I’enfer dans les sujets bouddhistes. Dans le Jigokuemaki i1k fz &
« rouleau de I’Enfer » (XII® siécle, aussi appelé Jigokuzoshi HfFRE L) du Musée national de

Nara (anciennement propriété de 1’homme d’affaire et collectionneur Hara Sankei) les

personnes mortes sont toutes totalement nues, en particulier les trois figures humaines de la

partie du Kanryosho-jigoku P& T (« I’enfer des mesures ») (fig. 3).

Cette partie, dépeignant les supplices incombant aux humains coupables du péché d’avarice,

représente deux femmes et un homme aux cotés d’un rasetsu AR (« rakshasa », démon

4 AKIYAMA Terukazu, La peinture japonaise, Skira/Flammarion, Geneve, 1977 [1961], p. 70.
4“4 LACHAUD Frangois, La jeune fille et la mort — Misogynie ascétique et représentations macabres du corps
féminin dans le bouddhisme japonais, Bibliothéque des Hautes Etudes Japonaises, Paris, 2006, p. 146.
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mangeur d’homme), et tous sont condamnés a compter leurs profits indus sur des sortes
d’abaques de métal incandescent. Les deux personnages de gauche sont d’un age trés avanceé,
et leur entrejambe est caché par un linge blanc (le blanc pouvant symboliser justement la
vieillesse) — le démon, lui-méme est d’ailleurs également représenté sous les traits d’une tres
vieille femme — tandis que la femme de droite, plus jeune, est quant a elle totalement nue. La
nudité ici n’est nullement utilisée comme participant a la glorification de la beauté divine, bien
au contraire : les traits plissés et distendus de la vieille femme opposés a ceux de la plus jeune
semblent ramener I’humain a sa triste condition charnelle, rappelant — d’une fagon pédagogique
voire presque prosélyte — que la mort peut frapper a tout moment et que rien n’est jamais acquis

si on dévie du droit chemin. Le texte situé de part et d’autre des illustrations commence presque

toujours par la méme phrase telle une anaphore | ¥ 72 Z OHUEKICHIFTH b | 4 (« et puis, il

y a un autre Enfer »), suivi du nom de celui-ci, les raisons pour lesquelles les infortunés s’y

trouvent ainsi que les supplices qui les y attendent*®

. Akiyama Tarukazu situe en contrepoint a
ce type de représentation le contexte mouvementé de la société en cette fin du Xlle siécle*’, en
particulier les fortes tensions entre les clans Minamoto et Taira qui secoucrent particuliérement
la seconde moitié du siécle, théatre de massacres et de barbarie, aboutissant a la célébre bataille
de « Dan-no-ura » en 11854,

Cette représentation de la nudité en tant que caractéristique de la déshumanisation — et donc

de la damnation — se retrouve a la méme époque dans les célébres Gaki zoshi £k 58 B A

(« rouleaux des affamés ») (fig. 4), ou Gaki désigne un étre issu d’une renaissance inférieure,
fantdme invisible perpétuellement affamé*. Ces étres sont dépeints totalement nus, asexués,
dans des tons gris/marrons afin de souligner leur caractére non-humain, la chevelure souvent
roussie, marchant parfois comme des animaux, a quatre pattes, et pourvus d’un ventre
disproportionné au regard de leur maigreur évoquant de fagon explicite la malnutrition®’. Leurs

¢garements durant leur vie terrestre les condamnent a se nourrir de cadavres et d’excréments,

4 Dans le cas de la partie illustrant les « mesures », le texte indique plus succinctement [ £ 7ZHIAFH 0 | .
46 ASAI Kazuharu, GOMI Fumihiko, KOBAYASHI Tadashi, SANO Midori (dir.), Nikon no bi (jo) HAR D3,

I, éditions Yamakawa, Tokyo, 2018, pp. 102-103.

47 AKIYAMA Terukazu, La peinture japonaise, Skira/Flammarion, Genéve, 1977 [1961], p. 88.

48 Voir SOUYRI Pierre-Frangois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, pp. 222-
240.

¥ HARVEY Peter, Le bouddhisme — Enseignements, histoire, pratiques, Points/Seuil (coll. Sagesse), Paris, 1993,
p.65.

0 Ce qu’on appelle aujourd’hui le syndrome du « kwashiorkor ».
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méme s’il semble se cacher derriere cette lecture bouddhiste une réalité de misére
contemporaine liée aux famines et aux guerres intestines'.

On pourrait citer également la représentation de I’Enfer dans le sixieme rouleau du Kasuga

Gongen Genki-e 7 HHEHIBRECAR (fig. 5), de ’époque de Kamakura également mais ici a

travers une copie datant XIXe siécle. Les figures humaines, totalement nues et éprises d’une
folle détresse au sein d’une composition dynamique, présentent aussi la particularité de disposer

trés nettement de leurs parties génitales pour les hommes, et d’une poitrine clairement visible

pour les femmes. L artiste Takashina Takakane =1 FFE3 (actif entre 1309 et 1330 environ)

utilise également une carnation différente pour distinguer les deux sexes, convention quasi
canonique dans I’art japonais (encore en vigueur au XXe siecle), comme dans d’autres parties
du monde : les femmes sont dépeintes avec une peau excessivement blanche, alors que les

hommes sont représentés avec la peau mate. Les démons sont quant a eux parés de couleurs

vives, ce qui pourrait étre assimilable a I’imagerie traditionnelle représentant les Gogai 11352,

rompant ainsi avec la paleur humaine, et renforgant leur caractére surnaturel ou « sur-humain ».

Cette volonté d’offrir une lecture plus « réaliste » tant du corps que de leur état d’esprit a travers

leurs expressions faciales est indubitablement a situer en paralléle de 1’essor du nise-e H4#%

(« peinture d’imitation ») durant la période de Kamakura, et les grands portraits
« naturalistes »> de nobles, notables, ou de moines. La caractérisation des corps et des visages
en particulier, par un souci de rendu de 1’expressivité émotionnelle, notamment sous le pinceau
du peinture Fujiwara no Takanobu (1142-1205), se retrouve également abondamment dans 1’ e-
maki>* ou fourmillent une multitude de personnages, humains ou démons.

A I’instar des autres représentations de 1’Enfer, la nudité telle que dépeinte dans le Kasuga
Gongen Genki-e véhicule un aspect symbolique manifeste. La nudité n’est absolument pas une
fin en elle-méme mais un signe : elle semble avoir pour vocation de déshumaniser 1’étre, ou
plutot de le « déciviliser », en le renvoyant a une sorte de nudité animale. Cette lecture pourrait

étre appuyée par le texte explicatif précédant « I’Enfer des mesures » du Jigokuzoshi :

S HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath, coll. « I’Histoire des Nations », 1990, pp. 140-142.
52 Dans le folklore japonais, les démons ou Oni % sont généralement représentés par des couleurs vives

représentant ici chacun un des cinq « empéchements » (Gogai FL3), c’est-a-dire des travers moraux entravant la

méditation, a savoir, grossierement : le bleu pour la colére ou la malice ; le rouge pour le désir des sens, I’avarice
ou la convoitise ; le vert pour la paresse, I’oisiveté, le manque de volonté ; le jaune pour les remords ou
I’obstination ; et le noir pour le doute ou I’ignorance.

33 Méme si cette notion est & prendre avec d’infinies précautions dans ce contexte.

> SHIMIZU Christine, L art Japonais, Flammarion (Coll. Tout I’art/Histoire), Paris, 2008 [2001], pp. 185-186.
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(G2 LANBZE 072 &3 A2 T En L TUERZME L. BAZIME 374 ¥ 78,

LI BREBZDRIFTICAE TN S, | quon pourrait traduire par « Il y a longtemps,

lorsqu’il était humain, ce détestable individu a tourmenté petites gens et marchands en
falsifiant les étalons de mesures, et c’est dans cet enfer que [re]nait ce genre de personnes »°°.
Méme si cette composante est logique dans la mesure ou 1’enfer (ou toute autre renaissance
inférieure) attend de facto les individus apres leur mort. Il est ainsi clairement établi que ce ne
sont pas des corps humains a proprement parler qui peuplent les enfers, mais leurs esprits
matérialisés a travers une apparence humaine vouée a la souillure perpétuelle®® , ou au moins
pour un temps fort long. Et cette dépossession de toute humanité semble donc passer par la
nudité en tant que symbole méme de cette condition. Ces non-humains auraient pu étre
représentés autrement, sous des traits fantomatiques ou quasi démoniaques a I’instar des
damnés du Rouleau des affamés, mais il est trés probable que le spectateur soit plus réceptif a
cette destinée potentielle s’il peut s’identifier a un corps qui ressemble au sien®’. La courte
phrase « il y a longtemps, lorsqu’il était humain » est d’ailleurs répétée en préambule de
chacune des descriptions infernales, agissant ainsi comme une mise en garde a prendre
sérieusement en considération.

Zoshi ou Engi, rouleaux illustrant pour I’un des anecdotes bouddhistes, pour 1’autre les
événements liés a la fondation d’un temple, il faut dés a présent prendre en considération que
la nudité est réalisée au sein de représentations de 1’Enfer, ¢’est-a-dire d’un monde en lien avec
le monde spirituel. Ce type de représentation est trés certainement destiné a avertir ou rappeler

au lecteur les enseignements du bouddhisme a travers un texte clair, écrit en japonais et facile

a comprendre’®, ou mettre en image 1’idée méme d’aspiration a la Terre Pure (Gongu Jodo ik

k4 1), et donc la prise de distance avec les turpitudes du monde terrestre (Edo fi% 1:)*°. Méme

53 11 sagit de notre traduction. Toutes les traductions qui suivront (depuis le japonais ou I’anglais) a partir
de cette note seront les notres, sauf mention contraire.

%6 La notion de souillure (et donc la notion antagoniste de pureté) a, selon Souyri, acquis une place de plus en plus
prégnante dans la société japonaise entre les VIIIe et Xe siecle. On ne sera donc pas surpris de voir des sous-enfers,
tel celui des mesures, ou le supplice est la noyade dans une riviére de pus ou encore d’excréments. Notons quand
méme que, contrairement a I’Enfer chrétien, les supplices infernaux bouddhistes décrivent un état transitoire.

57 Ce qu’Akiyama reléve a propos des visages peu expressifs figurant dans le rouleau du Dit du Genyji.

58 ASAI Kazuharu, GOMI Fumihiko, KOBAYASHI Tadashi, SANO Midori, Nihon no bi (jo) HADE, F («la
beauté du Japon, tome 1 »), éditions Yamakawa, Tokyo, 2018, p. 103.

5 YOSHIKAWA Reika, « Nihon no kodai geijutsu ni arawaretaru ratai H AR D EH BT O 13472 2 HEE (« le

nu tel que représenté dans 1’art japonais des temps anciens ») », Bijutsu Shinron S=i#T, Vol. 2, n°12, décembre
1927, p. 32.
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si la représentation du corps différe dans sa signification par rapport a la nudité divine (il
s’agirait de son pendant terrestre), on pourrait tout a fait les situer sur un plan spirituel I’un et
I’autre, a I’opposé d’une ligne imaginaire. La nudité quelle qu’elle soit n’est donc finalement

jamais totalement étrangere au fait religieux.

e Nudité du corps en putréfaction :

Afin de renforcer les liens étroits entre nudité et bouddhisme durant le « Moyen—Age »

japonais, la représentation du corps nu tel que dépeint dans les kusozu JL tH

(« peintures/images des neuf étapes de décomposition du corps ») (fig. 6) retient de la méme
facon toute notre attention, mélant savamment pour certains rouleaux éléments du corps

symbolique et description anatomique d’une formidable véracité. A I’instar des scénes

dépeignant I’enfer évoquées ci-dessus, les Kusozu (également appelées Kusoshi emaki JUMHF

N . N , I3 .o . r s
#5278 « rouleau peint du poéme des neuf étapes de décomposition du corps », en référence aux

sources textuelles) ont ¢galement un but utilitaire spirituel. Contempler le corps d’une femme
a travers les neufs stades de sa décomposition €tait ainsi une pratique estimée pour les moines
afin de se détacher des pensées impures liées au plaisir de la chair, susceptible d’adultérer la
pratique méditative®®. Le corps de la femme, d’abord généralement représentée vivante et
malade, est ensuite transpos¢ dans la nature ou il se décompose en plusieurs étapes : il devient
marron, se boursouffle, puis se putréfie. Il devient le repas des charognards, pour finir a 1’état
de squelette, d’abord contenant encore quelques morceaux de chair, puis en tant qu’amas d’os,
symbole de la mort. La nudité¢ apparait ainsi comme étant un des différents stades de

décomposition du corps, véhiculant I’idée d’état transitoire du corps, distinction que Satd

Doshin fait entre jintai AMA (« corps en tant qu’existence) et nikutai PIYK (« corps en tant que

chair »)%!. L’universitaire Kasuya Makoto /I ZH )= #% indique méme que, dans ce type de
Y q q yp

% KANDA Fusae, « Behind the Sensationalism: Images of a Decaying Corpse in Japanese Buddhist Art », The
Art Bulletin, Vol. 87, n°1, mars 2005, p. 25.

61 SATO Doshin, Modern Japanese Art and the Meiji State: The Politics of Beauty, The Getty Research Institute,
Los Angeles, 2011, p. 268.
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représentations, et en particulier celle du Jindofujiyoso-zu NJEA I, il est possible que

cadavre de la femme soit représenté en tant qu’image érotique®2.

e La poitrine dévoilée :

Enfin, avant de clore ce bref état des lieux, il serait également bon de revenir sur la
représentation de la poitrine nue dans les rouleaux peints, dans une tout autre veine que celle
des Kusozu du musée national de Kyushu. La poitrine seule est motif polysémique et peut étre
considéré comme une forme d’invariant au sein de la production artistique japonaise. Tres
souvent liée a la fonction premicre d’allaitement, les deux exemples ici choisis sortent de cette
interprétation plutdt éculée (mais certainement correcte pour autant a certains égards).

Il est possible de trouver en effet, en regardant attentivement, une représentation de la

poitrine totalement nue dans le rouleau de « 1’attaque nocturne du palais de Sanjo »

(Sanjodenyouchi = 5B &, conservé au musée des Beaux-Arts de Boston) du Heiji
Monogatari “F-IEVYIRE (« le Dit de Heiji ») (fig. 7), datant du milieu du XIIle siécle. Récit de

guerre (Gunkimonogatari EELYIRE), le rouleau dépeint de fagon flamboyante, a travers une

sorte de plan-séquence diachronique horizontal et ininterrompu, la mise a sac et I’incendie du
palais de Sanjo par les troupes alliées des clans Minamoto et Fujiwara contre le clan Taira.

La figure féminine y est représentée comme la victime absolue, sujette d’une part & une
immense barbarie, mais également d’autre part a ce crime de guerre qu’est le viol ®. L’artiste
représente sous des décombres plusieurs corps de femmes empilés les uns sur les autres. L’une
d’elles attire notre attention : alors qu’elle est piétinée par un cavalier, elle est dépeinte, passive
ou morte, avec la partie haute de son habit détendue, laissant sortir frontalement une poitrine
aux seins représentés d’une fagon plus qu’opulente sur fond d’un corps a la peau blanche. Il
s’agit certes d’un menu détail parmi la confusion de la bataille, mais un détail pourvoyeur
toutefois d’une symbolique polysémique : d’une part parce que cette « révélation» de
I’anatomie féminine 1a ou on ne I’attend pas est utilisée comme symbolisant justement ce qu’il
y a de plus intime (également sexuel) du corps, d’autre part parce qu’elle symbolise aussi la

cruauté des guerriers avec ce corps a demi-nu, inerte et piétiné par un destrier en tant que

2 JKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFgM O LR — v = v X —

LTl O 2> B (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de I’art et du

genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, p. 73.
63 Ibid., pp. 70-73.
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possible métaphore du viol. L’universitaire Ikeda Shinobu se demande méme s’il ne faudrait
pas voir, a travers cette volonté manifeste de représenter la poitrine, une volonté subordonnée
de sexualiser le corps féminin aboutissant a une forme de proto-pornographie, de plaisir sexuel
contemplatif destiné aux nobles de sexe masculin a qui I’ceuvre est destinée en premier lieu®*.
Il n’en demeure pas moins que cette sexualisation du corps féminin a travers la poitrine-symbole
est un parti pris iconographique délibéré®. L artiste aurait tout aussi bien pu suggérer cet aspect
dramatique des scénes de guerre, comme il le fait avec d’autres cadavres de femmes disposés
autour, et desquelles poitrines seuls les galbes gonflant les kimonos ne sont visibles. Autre

typologie intéressante, celle d’un autre rouleau datant de I’époque de Kamakura, le Kitano

Tenjin engi ALEFRAFEAE, rouleau Koanbon 5A &R (« livre de I’époque Kodan ») (fig. 8). 11

contient en effet un semi-nu féminin dont la typologie sera trés nettement reprise au fil du temps,

comme l’artiste Nihonga Yamamura Koka [LIFfHE{E (1885-1942) dans Okakudai w5 5=

présenté a I’ Inten de 1933, c’est-a-dire la moitié¢ inférieure du corps enroulée dans un vétement
rouge. Le rouge, couleur fortement symbolique au Japon dans la sphere spirituelle et dans le
Shintoisme en particulier, est associée au Soleil, et les propriétés de repousser le mal, le danger
et la mauvaise fortune lui sont attribuées. Dans cette représentation, une femme a moitié nue,

portant un hakama rouge de type umanori (divisé en deux jambes), est représentée, comme

figée, brandissant vers le haut un shakujo BEHL (ou #4L)®7. L histoire raconte qu’il y a

longtemps, une femme travaillant dans le temple Tebain 55°FIFt aurait été condamnée a se

\

retrouver a moitié nue en s’étant attirée la colére divine pour avoir calomnié un moine
valeureux®. La nudité symbolise ainsi la culpabilité de cette femme, son fardeau, en s’étant
attiré 1’ire des divinités, soulignant également une nature particuliecrement mauvaise.

Ainsi, deux points méritent, a plus d’un titre, d’étre relevés a la suite de ce qui vient d’étre

vu : d’une part, il existe en effet une forme établie de tradition picturale liée a la nudité, qu’elle

% JKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFZM O LR -2 = v X' —

EffrsE O 52> b (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de I’art et du

genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, p. 73.
95 Ces rouleaux étant des commandes, il peut donc s’agir d’une demande concréte formulée en amont.
% Le titre fait référence a une salle de bain éponyme (pouvant littéralement se comprendre comme « la tour de la

grue jaune ») de type sauna située au temple Nishi-Hongan PEZRFHSF a Kyoto, d’ailleurs classée « bien culturel

d’importance ».
67 Khakkhara : baton pourvu d’anneaux utilisé par les moines bouddhistes.

% MATSUOKA Eikyil, « Yamato-e ni egaretaru ratai AKFIFRIC 4172 2 H488 (« le nu peint dans le Yamato-e »)
», Bijutsu Shinron, Vol. 2, n°12, décembre 1927, p. 36.
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soit partielle voire totale, dans les arts religieux ou profanes ; d’autre part, 1’intérét porté par
des artistes du XXe siecle tels que Matsuoka et Yoshikawa pour ce type de représentation —
nous y reviendrons — peut nous apporter certaines clés de lecture en ce qui concerne d’abord la
nudité telle que représentée dans le Nihonga, puis dans I’art japonais du XXe siecle plus
largement sous une forme peut-étre archétypale. La  distinction « nudité
divine/héroique »/« nudité profane/banale », telle que visible a travers 1’iconographie

antagoniste art religieux/art profane, trouve d’ailleurs un certain écho au début du XXe,

notamment au sein de la répression accablant certaines expositions de la Hakubakai H 52>

(« cercle du Cheval Blanc »), ce qui sera entrevu par la suite.

1.1.2 — Bijinga et Shunga : une complémentarité paradoxale

L’ Ukiyo-e i#1H#2 (« image du monde flottant »), type de représentation artistique né durant

la période d’Edo utilisant le médium de 1’estampe, est sans aucun doute le versant de I’Histoire

de I’art japonais le plus populaire et le mieux traité. Une de ses composantes, le Bijinga 35 A\

[H] (« image de belles femmes »), dépeint réguliérement la nudité en tant que motif — voire de

sujet — qui doit étre compris comme composante d’un état transitoire du corps, ce qui est

généralement accepté comme tel. Une autre composante de 1’ Ukiyo-e, le Shunga #1H] (« image

du printemps »), a suscité plus de débat au sein de la communauté scientifique en ce que la
finitude de telles ceuvres demeure controversée: ces estampes étaient-elles un outil
pédagogique, un support de masturbation ou « modele de substitution » tel que I’appelle Timon
Screech®, un porte-bonheur, ou tout cela a la fois ?

Tel que le releve Hayakawa Monta, et ce point de vue est, d’expérience, plutot répandu dans
la société japonaise contemporaine, le Shunga est trés largement considéré comme le pendant
ancien de la pornographie actuelle et assimilé comme telle, suscitant ainsi une forme de géne
voire de dégott a la simple évocation du terme, ce a quoi les changements sociétaux profonds
induits a partir de la Restauration de Meiji (1868) ne sont certainement pas étrangers.

Le terme méme de « shunga », utilisé sans doute avec peu de discernement en Occident aux

XIXe et XXe siecles, a également été I’objet de querelles au sein du milieu académique

% BERRY Paul, « Rethinking “Shunga”: the Interpretation of Sexual Imagery of the Edo Period », Archives of
Asian Art, Vol. 54,2004, p. 9.
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américain, méme s’il semble étre entré au fur et a mesure dans le langage japonais courant pour
désigner ces représentations a caractére résolument sexuel, certainement pour plus de
commodité”° . D’un point de vue strictement sémantique, il n’est pas difficile de se rendre

compte que I’utilisation de « shunga » n’est pas le plus employé durant tout le premier XXe

siécle pour désigner ce a quoi I’utilisation actuelle du mot fait référence. L’'usage de warai-e &
WG, RO, FAE voire D B\ 2. dans la presse’! (« image [pour] rire’? »), de hi-ga F5[H]
(« image secréte »), tsuya-e Sfifz (« image voluptueuse »), abuna-e & 55 7% (« image

dangereuse ») ou encore de makura-e Pz (littéralement « image de I’oreiller »), sont bien plus

répandus, dévoilant ainsi finalement une partie du rapport que les contemporains a ces images
pouvaient entretenir avec elles. Méme si ce terme est critiquable par bien des aspects, les images
a caractére sexuel telles qu’elles furent créées d’Edo a Meiji (et au-dela) seront ici-méme
embrassées sous ce terme générique de Shunga, faute de mieux ou en remplacement d’une

fastidieuse périphrase.

1.1.2.1 Qu’est-ce que le Shunga ?

D’un point de vue général, la technique de I’estampe a partir de la gravure sur bois, importée
au Japon depuis la Chine avec le bouddhisme autour du VlIlIe siecle, était, dans un premier
temps, a peu pres limitée au monde religieux et a la transmission de préceptes moraux avant de
s’extirper peu a peu de ces frontiéres iconographiques’®. C’est avant tout grace a la mise en
place du Shogunat des Tokugawa, a la faveur d’un climat apaisé et d’un Japon unifié, que la
technique de I’estampe se développa et connut une phase de perfectionnement substantielle, en

particulier a travers la diffusion de ’estampe polychrome telle que popularisée par Suzuki

Haranobu $5 K% (1724 ou 1725-1770)"*. Nous ne reviendrons pas sur ’historicité détaillée

70 SCREECH Timon, « A Response to Paul Berry's Review of the Book, Sex in the Floating World: Erotic Images
in Japan, 1700-1820 », Archives of Asian Art, Vol. 56, 2006, p. 107.

7 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu &> % O KRE—H I (« le grand

probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchosha, Tokyo, 2017, p. 131.

2 « Rire », surtout dans sa forme substantivée, selon certains universitaires, est trés probablement utilisé en tant
qu’euphémisme afin de décrire la masturbation.

> HARA Koz0, Nihon koshoku bijutsushi H AGF €1 ZEH7 5 (« une histoire de Dart licencieux japonais »),

Kinryado, 1936 [1930], p. 242.
74 SHIMIZU Christine, L art Japonais, Flammarion (Coll. Tout I’art/Histoire), Paris, 2008 [2001], p. 301.
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de I’essor de ’estampe durant la période d'Edo, d’excellents ouvrages ont été publiés sur le
sujet, majoritairement en anglais’.

Célébrant d’une certaine facon la beauté éphémere des choses, 1’ Ukiyo-e, a travers ses
images représentant sans équivoque femmes et hommes affairés aux choses de I’amour — mais

pas seulement —, devint le creuset d’une forme de nudité féminine originale traitée par un grand

nombre d’artistes tels Hishikawa Moronobu Z)I[RlI'E. (1618-1694), Torii Kiyonaga & J&if &=
(1752-1815), Kitagawa Utamaro =% JI|HJ& (c. 1753-1806), Katsushika Hokusai & ffidt 27

(1760-1849), ou encore Keisai Eisen %77 %R (1790-1848), parmi tant d’autres.

Du fait de I’essence méme de 1’estampe en tant que support, c’est-a-dire une image finie
résultant de I’impression d’un ou de plusieurs blocs de bois encrés sur une feuille de papier, la
production de telles ceuvres peut rapidement devenir quasi-industrielle et se diffuser auprés d’un
large public. Généralement, on estime qu’un visuel donné pourra étre imprimé entre deux cents
et mille fois, tout en sachant qu’il est possible de créer de nouveaux blocs d’impression par la
suite’®. 1 est par ailleurs nécessaire de garder a I’esprit que le Shunga, en tant que genre, ne se
limite certainement pas au seul support de I’estampe comme le veut la croyance populaire : la

plupart des estampes aujourd’hui « solitaires » telles que conservées dans les musées étaient en

fait reliées, souvent en « accordéon » sous forme de livres imprimés (Shunpon &), et le genre

s’est déployé, a travers une quantité colossale d’ceuvres, tout autant a travers la peinture (sur
soie ou papier, le plus souvent sous forme de rouleaux, mais pas seulement), démontrant s’il le
fallait la popularité¢ d’un tel genre tout comme son importance économique. Selon le type de
médium utilisé, le colt et la diffusion en seront bien sir différents, et le public concerné
¢galement.

Il est généralement admis que 1’essor du Shunga est étroitement lié a I’organisation d’Edo’’
en tant que nouvelle capitale du Shogunat, ou un certain déséquilibre du ratio hommes/femmes
en faveur des premiers aurait nécessité le recours, en parallele de la prostitution, a des images

sexuelles. Timon Screech reléve a ce propos qu’Edo était une ville dominée par les hommes

depuis le début, ce que la mise en place du systéme du Service Alterné (Sankin kotai ZE)%

5 Voir par exemple SCREECH Timon, Sex and the Floating World: Erotic Images in Japan 1700-1820, Reaktion
Books, Londres, 1999, ou EICHMANN Shawn (dir.), Shunga: Stages of Desire, Skira Rizzoli Pub., New York,
2014.

s HAYAKAWA Monta, « Who Were the Audiences for Shunga? », Japan review, Vol. 26, 2013, p. 17.

"7 Ancien nom de Tokyo.
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fX) en 1635 a exacerbé. Ce systéme imposait aux seigneurs régionaux (daimyos), dans un but

affiché de surveillance, de venir en résidence intermittente auprés du shogun, accompagnés
d’une suite composée de plusieurs centaines d’hommes. Il est estimé que les samourais et leurs
domestiques représentaient alors, au début du XVIlle siecle, cinq cent mille personnes, soit la
moitié de la population de la ville’®. Toujours selon Screech, Edo était alors appelée avec
humour la cité des célibataires™, et c’est tout naturellement qu’autour de cette présence
masculine se développa toute une industrie en lien avec les plaisirs charnels dont le Shunga fait
partie®’. Le rapide essor démographique dont jouit le Japon durant cette période ainsi que le
développement des villes et d’ une véritable culture urbaine n’est certainement pas étrangére a
la diffusion de I’ Ukiyo-e, et du Shunga en particulier.

Néanmoins, la question de savoir si 1’accroissement rapide en mati¢re de production du
Shunga est en effet la résultante d’une nécessité de satisfaire les besoins de centaines d’hommes
en résidence a Edo reste débattue, en particulier parce qu’il semble que la production de telles
ceuvres ait démarré a Kyoto durant les années 1650, dans des proportions toutefois tres
inférieures®!. C’est bien 4 Edo que le marché s’est par la suite le plus développé, et ou ont été
enfantées des représentations parmi les plus raffinées. Cet argument souffre également du fait
qu’on conférat a ces images un certain pouvoir pour attirer les meilleurs auspices — en lien avec
la fécondité pour partie — en les offrant en cadeau de mariage ou lors du nouvel an®?. De méme,
Hayakawa rapporte que certains Shunga étaient conservés par des familles de samourais en tant

que talisman, et dont la vigueur sexuelle représentée aurait servi a renforcer leur force physique

au combat. Certains autres Shunga, en particulier ceux de Tsukioka Settei H [if] 25§ (c. 1726 —

c. 1787), avaient la réputation de protéger contre les incendies®’. Plus encore que la sexualité
en tant que telle, ces images étaient donc dotées d’une forte signification symbolique a bien des
¢gards. Il semble également que les femmes elles-mémes auraient été amatrices de Shunga.
Toutefois, faute de réelles sources textuelles allant en ce sens, faut-il pour autant considérer les

estampes montrant des femmes contemplant du Shunga — voire se masturbant comme le

propose le Shunpon de Kikukawa Hidenobu intitulé fiiryii sandai makura JBGR =XKL et daté

8 HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath, coll. « I’Histoire des Nations », 1990, p. 374.

" « City of Bachelors ».

80 SCREECH Timon, Sex and the Floating World: Erotic Images in Japan 1700-1820, Reaktion Books, Londres,
1999, pp. 41-42.

81 EICHMANN Shawn (dir.), Shunga: Stages of Desire, Skira Rizzoli Pub., New York, 2014, p. 22.

82 ISHIGAMI AKki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 43.

3 HAYAKAWA Monta, « Who Were the Audiences for Shunga? », Japan review, Vol. 26, 2013, p.29.
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de 1765 — comme des témoignages historiques ? Il serait en effet trés peu pertinent de
comprendre en tant que tel ces représentations, ces estampes étant avant tout issues de la fertilité
de I’esprit masculin, tout en gardant a I’esprit 1’aspect fortement parodique quasiment inhérent
au Shunga.

Au-dela des considérations qu’il était possible de trouver en tant que lieu commun sur ces
images (outre le qualificatif de « pornographique ») au sein d’une certaine frange de
publications désormais anciennes, le Shunga ne vise pas tant a dévoiler le monde de la
prostitution (méme si ¢’est un sujet courant) que de restituer, souvent avec humour et a travers
une forme de codification iconographique, ce spectacle que peut étre la sexualité des gens
ordinaires, des couples mariés ou adultérins, restituant trés souvent les scénes dans une
narration littéraire (méme si le texte accompagnant souvent les estampes semble se raréfier au
fur et a mesure). On en veut certainement pour preuve le fait que I’immense majorité des

8 méme si, de

représentations se déroule dans un environnement clos et dans la sphére privée
facto, I’artiste place le spectateur dans une position de voyeur. Par conséquent, ce qui était privé
ne ’est plus, ou du moins, cette intrusion peut aussi étre source d’excitation.

Plus surprenant encore, assez nombreuses sont les représentations d’adultes affairés a la
besogne incluant dans la méme scéne des enfants, voire des enfants en train de téter leur mere

durant I’acte méme. Le sujet est d’ailleurs assez vaste pour que 1’universitaire Shirakura

Yoshihiko HEH{Z consacre une partie entiére sur ce sujet dans son Shunga de yomu edo no
seiai — rojin/kodomo no shisen kara BH T GILF OHE —Z AN - FED OHMRHI L

(« L’amour charnel d’Edo lu a travers le Shunga : du point de vue des enfants et des vieillards »)

paru en 2006. Toutefois, certains Shunga comme le rouleau Koshibagaki-zoshi /NSEYEFEF-

dans sa copie du XIXe siécle conservée au Honolulu Museum of Art, abandonne d’ailleurs
totalement I’environnement extérieur servant a inscrire la scéne dans un contexte : le couple,
totalement nu, s’adonne a la chose dans de nombreuses positions différentes tel un véritable
Kamasitra, sur un futon disposé au sein d’un espace vide. Compte tenu du médium, il ne s’agit
pas d’une ceuvre destinée a un large public. Le genre se distingue par ailleurs par sa grande
diversité : en plus des relations hétéronormées, il est possible de contempler des relations

homosexuelles, animaliéres, ou simplement des images grivoises dont le simple but semble étre

8 EICHMANN Shawn (dir.), Shunga: Stages of Desire, Skira Rizzoli Pub., New York, 2014, p. 69.
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celui de divertir, du daimyo aux petites gens®. C’est en substance, concernant la vie des gens

ordinaires, ce que 1 artiste Takei Bokusuke EH4/ (1885-1930) écrit a propos des ceuvres de

’artiste Torii Kiyonaga :

BREOMW-HE X, A TCHEERZEFEL LT, HoBEMAZEA, ErE o
L72b DT, LTHELINHEATIT AL, B ETHRELFRI LT, k2B
O, FUEICED FIcE>TES L, 86

« Le corps nu tel que représenté par Kiyonaga, finalement en tant qu’instantané [de /a vie
courante], capture la quintessence méme de celui-ci, il en éprouve minuticusement la beauté.
Il ne s’agit certainement pas de corps nus idéalisés, mais simplement ceux [de personnes] qui
vivaient de la méme fagon que nous autres, en mangeant du riz ou en s’asseyant comme nous

sur les tatamis. »

Comme dans tout genre pourvu d’une telle longévité, il y a bien sir des artistes qui

souhaitérent ancrer plus leur production, a I’instar de Kiyonaga ou Kitao Shigemasa Jt 2 & IE

(1739-1820) a certains égards, dans une forme « d’instantanéité » de la vie quotidienne, tandis
que d’autres souhaitérent présenter des courtisanes pourvues d’une silhouette généralement
plus fine et d’un visage en ovale, créant ainsi, tel que le remarque Marco Fagioli, une véritable

forme d’idéal féminin a I’instar d’Utamaro.
1.1.2.2 — Shunga et nudité : une réalisation logique non systématique

Il serait des lors somme toute naturel de penser que la nudité, féminine ou masculine dans
ce cadre bien précis, découlerait de telles représentations. Pourtant, un grand nombre de Shunga
focalise 1’attention uniquement sur I’acte sexuel en tant que tel, usant d’une représentation

exagérément volumineuse des organes génitaux, tant chez ’homme que chez la femme.

Certains rouleaux de Tsukioka Settei, comme le Gosogokai-zu FLAHFFfI[X] (traduit par « cinq

8 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai — Shin-kokanwakashu &> % O KEJE—HT I EI R (« le grand
probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, pp. 126-127.

86 TAKEI Bokusuke, « Ukiyo-e hanga ni okeru rataiga % HAGHRIENIC R 1T 2 #RESE] (« le nu dans les estampes
de I’Ukiyo-e »), Bijutsu shinron, Vol. 2, n°8, 1927, p. 25.
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couples, cinq séductions ») conservé au Musée des Beaux-Arts de Boston et datant de 1’¢re
Meiwa (1764-1772)%, présentent méme cinq plans trés rapprochés (sur dix illustrations, soit la
moiti¢) centrés sur les organes génitaux uniquement, ces derniers représentés seuls ou
appareillés avec une précision et une justesse anatomique d’un naturalisme incroyable, pour ne
pas dire scientifique. Etrangement, dans ce méme rouleau, les cinq scénes restantes présentant
le couple en plan large ne montrent pas les protagonistes nus (fig. 9) : ils sont, la plupart du
temps, dissimulés sous d’épais vétements ou couvertures. Les plans rapprochés fonctionnent
ainsi comme la révélation presque secrete de ce qui ne serait, en théorie, pas visible, mais qui
est donné a voir au spectateur sous la forme de ce qui serait presque une coupe d’anatomie
médicale.

Lorsqu’on regarde attentivement certaines grandes séries de Shunga comme les Shikido

torikumi jiniban €ERGH+ — 7 (littéralement « douze étreintes de passion sexuelle »),

datées de 1775-1777, de Isoda Koryusai B H#AFE (1735-1790), la femme n’est en fait pas

représentée totalement nue : seule la moitié¢ inférieure de son corps 1’est. Ne portant bien
évidemment pas de pantalon, il lui suffit de relever son kimono pour satisfaire leurs désirs. Les
habits de la femme sont d’ailleurs représentés sous des couleurs vives et des motifs foisonnants
voire luxueux, tranchant ainsi avec une carnation excessivement pale (celle de la couleur du
papier), ce qui contribue a faire ressortir davantage les parties génitales du couple. L’homme
est quant a lui dépeint nu a quelques occasions, sans doute afin de restituer pleinement la passion

ardente qui anime ces deux amants.

Dans la série Koshoku zue jiniko WX+ % (« douze mois d’images érotiques »),

datée d’environ 1788, de Katsukawa Shunchd i )1l & & (1726-1792), la femme y est

représentée totalement nue — encore qu’elle porte sur ses €paules une couverture, ce qui lui
dissimule une partie de la poitrine — dans une seule estampe sur les douze que comporte la série.
Sa nudité est par ailleurs suggérée dans certaines d’entre elles, c’est-a-dire qu’une moitié¢ de
son corps est visible tout en reconstruisant mentalement 1’autre moitié par déduction logique,

sans la dévoiler enticrement (fig. 10).

Enfin, la série Ehon komachi-biki #z A/ 5] (littéralement « livre illustré des étreintes de

la beauté »), datée de 1802, par Kitagawa Utamaro =2 JI[#{/& (c. 1753-1806) suit un chemin

87 Tel qu’indiqué par la notice d’autorité.
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identique, tout en renouvelant le genre jusqu’a une forme de perfection. Sur les douze
illustrations, la femme y est presque nue sur une seule image (fig. 11) : alors qu’elle se coiffe,
la partie supérieure du corps nue, en se regardant dans un miroir, I’homme situ¢ derricre elle la
stimule de sa main, relavant ainsi la couverture qui lui enroulait les hanches. A 1’instar des autres
séries vues précédemment, les habits tels que dépeints par Utamaro sont réalisés dans des
couleurs vives, avec force de détails soulignant d’autant plus la carnation fortement pale, avec
quelques rehauts ¢a et 1a — des nuances de rouge, majoritairement — sur les parties génitales.
L’image représentant les préliminaires focalise d’ailleurs 1’attention sur la femme, quitte a
rogner quelque peu sur la téte de I’homme. La scéne est centrée sur elle, sur sa poitrine soulignée
par trois lignes indiquant sa position contrariée, presque acrobatique a I’instar d’autres images
de la série. Utamaro pousse la suggestion jusqu’a laisser imaginer au spectateur, par la
disposition du bras de la femme replié dans son dos, qu’elle est elle-méme également en train
de la masturber (au mépris d’une certaine cohérence anatomique, mais qu’importe), ce qui ne
lui laisse plus qu’une seule main pour se coiffer et explique pourquoi elle tient son peigne entre
ses dents.

I1 est de fait possible d’affirmer que la nudité féminine y est, contre toute attente, rarement
totale, eut égard au nombre d’ceuvres créées sur un lapse de temps assez long, mais dont 1’dge
d’or du genre, tant en termes de volume produit que d’élaboration technique, est généralement
situé durant le dernier quart du XVIlIe si¢cle®. En dehors de la moitié inférieure du corps, la
poitrine est sans doute 1’élément le plus volontiers découvert, laissant néanmoins le reste du
corps habillé selon la situation. Il serait possible de voir en cette absence de nudité — ou du
moins sa tres grande relativité — la métaphore de la briéveté du rapport sexuel, et donc de la
passion débordante entre les protagonistes. Cela suggere ¢également que ce n'est pas le point
d’intérét principal du Shunga : la nudité semble y étre présente en tant que composante logique
de I’acte sexuel, mais elle n’est certainement pas « obligatoire ». Ce regard relatif qu’ont pu
avoir les Japonais au temps du bakufu vis-a-vis de la nudité — c’est-a-dire a ne pas la considérer
en tant que telle comme une situation sexuelle a part entiere (2 I’inverse de 1’Occident) — au
sein d’estampes a caractére justement sexuel peut ainsi étre mis directement en perspective avec
la fagon dont la nudité était percue au quotidien : une perception du corps différente, de ce qui

est privé par opposition a public, et ou la mixité des bains est la norme.

8 CAMPIONE Francesco Paolo (dir.), FAGIOLI Marco (dir.), L’amour au Temps des Geishas, [catalogue
d’exposition], Pinacotheque de Paris, Paris, 2014, p.33.
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Il y a bien siir des exceptions. On pourrait citer le livre illustré Hana no egao 16D %EA

589

(« le sourire de la fleur », en trois tomes), daté entre 1850 et 1855%°, par Utagawa Kuniyoshi #X

JIETS (1798-1861). (Buvre datant des derniéres années du bakufu, elle n’en conserve pas

moins, outre la nudité totale, cette profusion de couleurs pour I’ornementation de la chambre
commune a d’autres ceuvre du Shunga, mettant ainsi d’autant plus en valeur les corps nus.
Néanmoins, une telle configuration reste inhabituelle.

La phrase suivante pourrait ainsi résumer ces observations : toutes les ceuvres de Shunga

n’impliquent pas la nudité, et la nudité ne se limite pas au Shunga.

1.1.2.3 — La pérennité de la nudité telle que vue a travers le Bijinga

Au sein de ce vaste ensemble qu’est /' Ukiyo-e”°, la nudité féminine n’est donc nullement

circonscrite au Shunga. Selon le sujet invoqué (femmes se lavant individuellement ou aux bains

publics, femmes revenant de la péche etc.), le Bijinga 3 A\ (« image de belles femmes ») est

trés certainement la composante de 1’ Ukiyo-e qui comporte le plus grand nombre de femmes
nues. La réalisation de la nudité ne se fait, en revanche, pas dans la méme sphére : si, a I’instar
des « images pour rire », la nudité est également prétextée, elle se réalise naturellement a travers
des situations quotidiennes plus ou moins fantasmées n’impliquant absolument pas de relations
sexuelles, tout en n’excluant pas, pour quelques-unes d’entre elles, un aspect de voyeurisme
grivois et humoristique. Il s’agit d’ailleurs, pour certaines ceuvres comme plusieurs
compositions du Shunga, d’un voyeurisme a la fois « intradiégétique » (le voyeur se trouve
dans I’image) et « extradiégétique » (le spectateur ordinaire du monde extérieur a I’ceuvre), au
sens de Frangois Soulages®'. Juxtaposés, ces deux points de vue peuvent s’entreméler, créant
ainsi une forme de mise en abime voire, pour utiliser anachroniquement le jargon
cinématographique, une véritable « ironie dramatique » a effet humoristique : le spectateur sait
qu’un tiers dans 1’image observe la scéne (souvent des enfants ou des animaux pour le cas du

Shunga, un homme pour les sceénes au bain), ce que les protagonistes qui s’y trouvent ignorent.

8 CAMPIONE Francesco Paolo (dir.), FAGIOLI Marco (dir.), L’amour au Temps des Geishas, [catalogue
d’exposition], Pinacothéque de Paris, Paris, 2014, p. 244.

% Comportant grossierement une myriade de genres aussi variés que le paysage, les représentations de samurais,
d’acteurs célebres de Kabuki, et bien sir les représentations de « belles femmes ».

1 Voir SOULAGES Francois, Esthétique de la photographie, Armand Colin, Malakoff, 1998.
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Nelly Delay, dans son ouvrage général consacré a 1I’estampe japonaise, indique que les
réalisations représentant la nudité sont rares en dehors du Shunga®. 11 est de bon ton de se
demander si « rare » est & opposer au volume considérable d’estampes a caractere sexuel, et si
« nudité » signifie « nudité totale », excluant de facto les corps a moitié¢ nus (donc beaucoup de
Shunga, finalement) ou les poitrines, ce qui n’est pas spécifié. Dans le premier cas de figure,
la nudité y serait en effet « rare » en termes de volume produit. Dans le second cas de figure, la
nudité semble pourtant étre assez répandue, en particulier a travers une palette de sujets codifiés

et pour le moins propices a de telles représentations, c’est-a-dire les scénes de bains publics ou

de toilette, ou encore les estampes représentant des Ama #fF 2L, ces « femmes de la mer ».

e Femmes au bain :

C’est précisément le cas dans la magnifique composition de Torii Kiyonaga & &G &

(1752-1815) intitulée Onna yu X% (« femmes aux bains publics ») (fig. 12), datant de 1787.

Kiyonaga représente a travers deux estampes de format Oban assemblées un groupe de huit
femmes (et un enfant) affairées a se laver ou a converser entre elles. Kiyonaga suggére une
avancée chronologique des ablutions : la femme vétue d’un habit noir (dans la version
conservée au Boston Museum of Fine Arts) a droite semble étre sur le point de partir tandis que

le corps tronqué, dont seules les jambes ne sont visibles, suggére une nouvelle femme arrivant

a son tour. Certaines sont vétues d’un yukata (i& 7K « habit de bain»), d’autres sont

completement nues dans diverses positions et attitudes. On remarque a travers un trou percé
dans le mur dans la partie gauche le visage de I’employ¢ du bain, tout comme ses jambes par
I’ouverture servant a ravitailler en eau le seau des femmes. Kiyonaga confére par ailleurs des
traits quasiment identiques a la plupart des visages vues de face : seules les coiffures vont
légerement différer par leurs attributs ou leur ornementation. Certaines femmes ont néanmoins
un menton plus ou moins arrondi, plus ou moins pointu, ce qui les différencient quelque peu.
Les corps ne sont pas particulierement idéalisés : les femmes ne sont pas filiformes et leur corps
tendrait méme, pour certaines, vers quelques rondeurs au niveau du ventre. Comme pour un
trés grand nombre d’estampe (si ce n’est la plupart) de cette période, on ne trouve pas d’ombre,
ce qui implique une représentation majoritairement planaire et nécessite que les formes soient

soulignées par des lignes courbes si besoin.

2 DELAY Nelly, L estampe japonaise, Hazan, Paris, 2001, p. 94.
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Les deux estampes sont trés habilement disposées d’une fagon a la fois complémentaire
et indépendante : complémentaire par la continuité spatiale des lignes du décor et par le jeu de
regard conférant une dynamique a la scéne ; indépendante dans le sens ou elles peuvent
parfaitement fonctionner 'une en dehors de 1’autre. Cet aspect est renforcé par une
symétrisation de la sceéne : les deux femmes accroupies, 1’'une vétue I’autre non, se tournent
mutuellement le dos de part et d’autre d’un axe de symétrie imaginaire pouvant étre matérialisé
par la bordure physique des estampes. Chacune des estampes intégre par ailleurs quatre femmes
en plus d’un référent masculin (le gar¢onnet a droite, I’employé a gauche, I’un pouvant renvoyer
a I’autre et étant disposé a peu pres 1’un aux antipodes de 1’autre selon une oblique). Trois des
femmes (deux dans la partie de gauche, une dans celle de droite) semblent par ailleurs toutes
jeter leur regard dans la direction de la femme accroupie vétue d’un yukata, ce qui confére a la
composition une dynamique certaine. Cette dynamique est entretenue par la gestuelle des deux
femmes debout, vétues et situées symétriquement de part et d’autre de la bordure externe de
I’ceuvre : I’orientation de gauche a droite de la téte comme 1’inclinaison de leur posture tend a
orienter le regard du spectateur dans un mouvement identique. Ces oppositions de regard se

retrouvent abondamment dans le Bijinga, comme dans les scénes de groupe de la série Kansei

san bijin B =3 A (« trois beauté de 1’ére Kansei®® ») de Kitagawa Utamaro vers 1793, soit

cinq a six ans apres Kiyonaga.

La nudité est ainsi réalisée dans un contexte logique et cohérent : celui de faire voir
I’intérieur d’un bain public, en ajoutant toutefois 1’intrusion de ce visage d’homme — d’un
employé¢ —, dont le spectateur contemporain a ces ceuvres se dirait certainement qu’il a un poste
fort enviable. Cette intrusion délibérée (Kiyonaga va jusqu’a percer le mur pour en montrer le
visage), tout comme la posture de 1’enfant, sexe de face et main tendue vers la femme en noir,
ajoutent une connotation humoristique a une scéne finalement treés banale, dans la lignée des
scénes de la vie quotidienne abreuvant 1’iconographie d’alors®®. L’intrusion permet aussi au
spectateur, on pourrait I’ interpréter ainsi, de se projeter a I’intérieur de la scene par identification.

On retrouve cette thématique a travers la production d’autres artistes parmi lesquels on
pourrait citer Utamaro. Grand peintre de Bijinga, il s’est beaucoup intéressé au nu féminin au
bain, notamment dans des compositions souvent trés inspirées de Kiyonaga, avec un soin

apporté au traitement des corps beaucoup plus profond. Il traita le sujet ¢galement a travers la

9 Ere de la période d’Edo allant de 1789 4 1801 (avant 1868, il pouvait y avoir plusieurs &res sous un méme reégne),
I’empereur étant I’empereur Kokaku (1771-1840).
% DELAY Nelly, L estampe japonaise, Hazan, Paris, 2001, p. 94.
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peinture sur soie dans nyityoku bijin-zu Ni¥3% NIX| (« femme rentrant dans le bain ») en 1799,

rendant ainsi dans une ceuvre de 98,5 x 48,3 cm un corps féminin totalement nu et idéalisé,
représenté de dos et s’apprétant a rentrer dans un bain chaud. Il s’agirait d’ailleurs de la premiére
véritable peinture représentant une femme totalement nue au Japon, quand bien méme

I’anatomie de celle-ci était représentée d’une fagon inexacte®. La thématique semble également

avoir intéressé Hokusai qui traita le sujet dans une partie de ses Hokusai manga 46757 12 8] (sous

forme de bain mixte).

e Ama

De la méme fagon que les femmes au bain, I’autre grand sujet de 1’ Ukiyo-e impliquant

une forme de nudité féminine (la plupart du temps incompléte) est celui de I’Ama 2

(littéralement « femme de la mer »). Cette thématique, assez populaire durant la période d’Edo
— particulierement durant les derniéres décennies du shogounat — retrouva par la suite un regain
d’utilisation a partir de 1’¢ére Taishd, mais surtout Showa, point sur lequel nous reviendrons plus
en détail, mais pouvant étre interprétée d une toute autre fagon.

Comme beaucoup d’autres sujets de I’Ukiyo-e, a D’instar du Shunga, ce type de

représentations n’est certainement pas a considérer comme un témoignage de la vie ou des

activités réelles que pouvaient mener ces femmes. Lhistorien et folkloriste Tanabe Satoru H

115 (né en 1936) voit dans Dutilisation de I’4ma durant la période d’Edo un contournement

deélibéré de I’interdiction de représenter la nudité d’une facon directe et publique, sans pour
autant impliquer que ces artistes aient entretenu de quelconque intérét pour la culture et
I’identité propre des Amas en tant que mode de vie ni population®®. Pire encore, il y voit une
forme de voyeurisme utilisé afin de satisfaire la curiosité des potentiels acheteurs®’. II est
d’ailleurs ais¢, en comparant de nombreuses estampes entre elles, de constater que la figure de
I’Ama répond tant a un certain fantasme li€ a leur existence méme, qu’a une standardisation
formelle ainsi qu’a une idéalisation certaines : dans la grande majorité des cas, elles sont

représentées a moitié nues, les cheveux tres longs, le corps gracile (quoi que parfois plus rond

9 BERNDT Jaqueline, « Nationally Naked? The female nude in Japanese Oil Painting », in CROISSANT Doris
(dir.), MOSTOW Joshua S. (dir.), VANCE YEH, Catherine (dir.), Performing “Nation”, Gender Politics in
Literature, Theater and the Visual Arts of China and Japan, 1880-1940, Brill, Leider/Boston, 2008, p. 316.

% TANABE Satoru, Ama % (« ama »), (coll. « mono to ningen no bunka shi  ® & AfD AL (« histoire

culturelle des choses et de I’humanité ») »), éditions de I'université Hosei, Tokyo, 1993, pp. 66-67.
7 Ibid., p. 75.
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comme chez Utagawa Yoshiiku #1177 %% (1833-1904)) et la poitrine opulente, le bas du corps

enroulé dans une étoffe rouge ou, de fagon plus anecdotique, bleue, souvent a motifs. Les
hommes sont généralement absents ou, s’ils sont présents, comme dans certaines estampes
d’Hokusai, ils semblent endosser un réle légérement concupiscent. Ces femmes sont également
réguliérement associées a la maternité, un enfant étant représenté tétant une voire plusieurs des
Amas.

Kitagawa Utamaro (1753-1806), s’¢loignant de ses thémes de prédilection, proposa en

1798 le triptyque Awabitori ffIHL Y (littéralement les « ramasseuses’® de coquillage Awabi »)

(fig. 13). Takei Bokusuke utilise quant & lui le titre 1= .2 [& (« dessin d’4Ama »). Composée

de trois estampes de format Oban (38,4 x 73,2 cm alignées), I’ceuvre représente, sous une forme
idéalisée, ces femmes se reposant, la partie supérieure du corps totalement nue, apres la collecte
sous-marine de coquillages Awabi (ou ormeau). Utamaro, en incluant les personnages
folkloriques de Yamauba allaitant le petit Kintaro isolés dans la partie centrale, confére une

portée surnaturelle a la sceéne. Cette inclusion du personnage folklorique de Kintaro dans une

scéne dépeignant des Ama est d’ailleurs reprise en 1863 par Utagawa Kunisada IT — R

Ei (1823-1880). Yamauba est ici dépeinte sous les mémes traits que les autres femmes, dotée

d’une poitrine ferme et généreuse, a I’'inverse de la plupart des représentations la décrivant sous
les traits d’une vieille sorci¢re. Cela montre ¢galement parfaitement bien 1’espeéce de fantasme,

ou peut-étre d’aura, entretenu autour de la figure de I’Ama dans la culture populaire, voulant

que celle-ci soit potentiellement au contact d’étres surnaturels, en particulier les fomokazuki &

b 23 ¥, yokai des profondeurs et fantdmes d’Amas mortes. Méme si I’immense majorité

d’entre elles plonge avec des habits blancs, ceux-ci sont, dans 1’Ukiyo-e, généralement
représentés en rouge, couleur sacrée dans le shintoisme, voire en bleu, renforcant ainsi ce
caractere surnaturel contre toute véracité. Si on laisse cet aspect de coté, il est vrai que toute
une symbolique fut utilisée (et continue de I’étre) par les différentes communautés d’Amas
(femmes comme hommes) afin de se protéger des créatures malveillantes. Dans la péninsule de

Shima, par exemple, des symboles sont cousus de fils bleus sur leurs habits : en forme d’étoile

% Tori BUY signifie « prise », « prélévement » ou véhiculant 1’idée de collecter quelque chose (du verbe toru HX

%, de méme sens) et non pas « péche » (Tsuri #J U ), mot utilisé par abus de langage dans la plupart des traductions

usuelles.
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a six branches (ressemblant a peu prés a une étoile de David) nommée doman F —< ¥, ou en

forme de grille (cinq lignes sur cinq) nommé séman £ —~< %, On retrouve d’ailleurs ces

caractéristiques culturelles idiosyncrasiques dans les représentations de I’Ama au XXe siecle
avec beaucoup plus d’a-propos, méme si, nous le verrons, ces représentations continuent de
cristalliser une forte essentialisation.

Tout comme il I’a été vu pour les femmes aux bains de Kiyonaga, chacune des estampes
de ce triptyque peut fonctionner indépendamment des deux autres, méme si le décor possede
une continuité spatiale (le rocher) d’une estampe a 1’autre. L’ceuvre en elle-méme oppose la
figure de Yamauba au centre, seule avec Kintaro, des deux autres femmes présentes deux a deux
de part et d’autre. Le vétement de ’enfant, rouge, renvoie a ceux des femmes, et créant ainsi
une continuité entre les trois estampes, continuité que la gestuelle des personnages — orientées
de la droite vers la gauche dans un mouvement corporel — accentue davantage en produisant
une réelle dynamique.

La version du triptyque conservée au Musée National de Tokyo utilise un rouge franc
pour le pagne recouvrant la partie inférieure du corps de femmes (tandis que 1’étoffe dans la
version du British Museum est colorée en jaune, peut-étre a cause d’une altération des
pigments), ce qui n’est justement pas sans rappeler la jeune femme du Kitano Tenjin Engi.
Utamaro propose ici, comme dans beaucoup d’autres ceuvres de cette période, des corps
pourvoyant une certaine beauté idéale : des corps graciles, une poitrine relativement opulente
et ferme, des visages élancés et féminins traités avec une vraie palette émotionnelle. Le
traitement des cheveux mouillés, collant aux corps de ces femmes tout comme le ruissellement
de cette eau transparente, au travers de laquelle /’Ama de gauche plonge le pied, démontrent
I’excellence technique qu’avaient acquise a la fois Utamaro lui-méme, mais également le maitre
graveur. L’artiste n’est d’ailleurs pas a son coup d’essai dans la représentation des Ama. Une
dizaine d’années plus tot en 1788, il avait déja repris cette figure féminine, déja utilisée par

d’autres avant lui, pour un célébre Shunga intitulé kappa to ama M & 7L : 1’ceuvre met en

scéne deux de ces plongeuses tout en incluant de la méme fagon une dimension surnaturelle par

la présence des kappas. L'une d’elles, assise, sur un rocher, voit son amie étre littéralement

9 TANABE Satoru, Ama ### (« ama »), (coll. « mono to ningen no bunka shi @ & A& D AL S (« histoire

culturelle des choses et de I’humanité ») »), éditions de ’université Hosei, Tokyo, 1993, pp. 133-134. 11 est
possible de trouver ici et 1a des noms inversés pour ces deux symboles (doman décrivant alors la grille, et séman
1’étoile). Nous avons choisi de nous fier a I’essai de Tanabe, a n’en pas douter bien plus sérieux ; ce dernier précise
d’ailleurs que la terminologie peut varier selon la communauté, voire étre inversée.
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violée au fond de I’eau par deux kappas, créatures aquatiques monstrueuses. La fagon dont
Utamaro représente la partie aquatique, d’un trait beaucoup plus fin et léger teinté de flou,
confére une dimension hermétique, mystérieuse, et donc surnaturelle a cet environnement ou
vivent ces créatures. Les coloris, plus ternes voire monochromes rompent avec ceux servant a
décrire le monde de la surface, et en particulier le rouge de I’habit et le vert de la végétation,
séparant ainsi nettement les deux dimensions : I’'une humaine, 1’autre surnaturelle. On ne peut
donc s’empécher de voir, a travers cette autre composition d’Utamaro consacrée aux Ama une
touche €rotique a peine feinte, en particulier avec ce pied dans I’eau qui pourrait sonner comme

un appel (dangereux mais aussi attirant) aux créatures marines. Reprise ensuite par Hokusai en

1814 sous forme de Shunga de la méme fagon dans son shunpon intitulé Kinoe no komatsu =

ey N N e \ . . .
HEZ Z X EE!) ou il met en scéne une Ama prise dans un rapport plus ou moins consenti

avec deux poulpes, I’image de I’Ama continua d’étre affublée, si ce n’est depuis le début, d’une
connotation trés érotogéne!'°!.

Cette thématique, nous le disions, a eu un certain succes durant la premiére moitié du
XIXe siecle, voire durant les premieres années de I’ére Meiji, et un certain nombre d’artistes y

0'2 mais

eurent recours. Il serait ainsi possible de citer Suzuki Harunobu dés les années 176
aussi Ishikawa Toyonobu, Katsushika Hokusai, Tsukioka Yoshitoshi, Kitagawa Utamaro II,

Utagawa Kunisada II, Utagawa Toyokuni III, parmi de nombreux autres.

1.1.2.4 — Analyse du corps en tant que symbole, et nudité

Pour clore cet essai consacré¢ a la nudité dans 1’Ukiyo-e, il y a un élément sur lequel
I’attention se porte immanquablement lorsqu’on contemple ces estampes — voire les peintures
— en ce qui concerne la figure féminine. Considéré par le prise d’un regard occidental masculin
du XXlIe siecle, il est notable que le corps nu féminin tel que représenté dans le Shunga ou dans
le Bijinga répond a des conventions stylistiques, voire a une standardisation des formes : les
femmes ne semblent pas avoir vocation a étre caractérisées en tant qu’étre défini ; elles sont en

quelque sorte des « eidélons » : méme si certains artistes ont tenté d’incarner certaines bijin en

100 7 j]]ustration en question est régulierement rapportée sous le titre le réve de la femme du pécheur.

101 CROISSANT Doris, “Icons of Feminity : Japanese National Painting and the Paradox of Modernity”, Gender
and Power in the Japanese Visual Field, University of Hawaii Press, Honolulu, 2003, p.127.

102 Voir sa série consacrée aux coquillages : plusieurs estampes de 1769 sont consacrées a la péche aux ormeaux,
prétexte pour représenter bien volontiers des Amas.
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apportant un soin particulier a les caractériser (en particulier par le nom) a I’instar d’Utamaro,
leurs corps ne renvoient généralement a aucune réalité matérielle ou tangible mais davantage a
des archétypes esthétiques ou sociétaux ; des corps affublés d’un role a travers des signes
interprétables socialement et culturellement, a travers un statut social ou une situation donnée.
Cette vision du corps ne serait-elle pas a mettre en perspective de la fagon dont I’individu est
considéré eu égard a la société ? Société au sein de laquelle la méme de « personne en tant
qu’individu » ne semble pas étre antérieure a la seconde moitié¢ du XIXe siécle!®. Cela souléve
¢galement la question de I’ceuvre par rapport a la reproductibilité, ce qui invite a reconsidérer
profondément un regard formaté par un art européen centré autour de I’image de soi. Tel que le
souléve I’artiste Yoga Kume Keiichird, cette conception du corps humain est a remettre en
perspective de I’influence exercée par la peinture chinoise sur I’art japonais qui, aprés la période
de Kamakura, visa a se détacher de toute représentation humaine « réaliste » car considérée

comme vulgaire!%. Les artistes japonais maitrisaient d’ailleurs parfaitement la description

d’aprés nature, les ceuvres dépeignant des animaux, comme ce coq d’Itd Jakuchii fFHEE# i

(1716-1800) dans son ceuvre Gunkei-zu #f#5[X| (« un groupe de volailles ») de 1792, en serait

d’ailleurs un exemple des plus éloquents.

Quand on contemple les femmes de 1’ Ukiyo-e, il n’est nullement question de se dire — ou
de croire — qu’il s’agit de « telle ou telle personne » qui est représentée, qu’il s’agit de cette
personne qui aurait un nom familier, les yeux un peu gros, le nez camus ou la peau grélée par
une mauvaise variole ; a l’inverse, ce qui vient a I’esprit serait plutoét: «c’est une
courtisane célebre ; c’est une femme du peuple ; c’est une femme de lettre ». Les €tres sont
ainsi principalement caractérisés par des attributs matériels et non physico-morphologiques :
coiffure, accessoires, objets, luxe d’un intérieur, vétements. C’est finalement la fonction des
masques. Il s’agit de corps qu’on pourrait qualifier de symboliques a travers une tres forte
codification des représentations artistiques, tout en gardant a 1’esprit des descriptions

formidablement anatomiques des organes génitaux, en particulier dans les rouleaux enluminés

(la technique étant par ailleurs différente de celle de I’estampe, elle concéde une bien plus

103 SATO Doshin, Modern Japanese Art and the Meiji State: The Politics of Beauty, The Getty Research Institute,
Los Angeles, 2011, p. 270-271. Satd cite I’intellectuel Fukuzawa Yukichi f&i5 i 25 (1835-1901) et son utilisation

du mot ningen A (2 la place de hito A), dont la signification a, au fil du temps, évolué de « société »

ou « monde » a « individu ». Satd souligne que Fukuzawa, dans un écrit de 1873, a la ferme conviction que la
nation (concept alors tres récent au Japon) est justement un rassemblement d’individus (et non de « personnes »).

104 KUME Keiichird, « Rataiga zakkan : dai nana kai teiten wo mite #f {4 i 4 & — 28 € [l 75 B2 %2 L <
(« Impressions diverses sur le nu : regard sur la 7e Teiten ») », Bijutsu Shinron, vol. 1,n°1, 1926, pp. 101-102.
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grande liberté de détails a Iartiste, comme il 1’a été vu précédemment avec Tsukioka Settei).
La nudité est donc sujette aux mémes conventions, ce que le médium méme de 1’estampe
favorise par la double contrainte d’une représentation planaire et gravée : les corps sont traités
en aplat, pourvus de fort peu de relief ni modelés — généralement circonscrit au galbe des seins,
bas du ventre et aux fesses —, et une ligne ou deux suffisent a animer la chair, a la doter d’un
mouvement physique. Bien sir, des variations morphologiques selon la période ou I’artiste (la
poitrine plus ou moins grosse, un corps plus ou moins fin) sont a concéder, mais 1’esprit général
semble subsister dans le sens qui vient d’étre évoqué tout au long de la période d’Edo, jusqu’aux
premicres années de 1’¢re Meiji. A noter que ces conventions stylistiques ne se bornent pas aux
corps mais concernent une large variété de motifs comme les arbres, les montagnes ou les
nuages. Certaines conventions, en particulier le corps des femmes, se retrouvent ¢galement dans

les représentations en dehors de 1’Ukiyo-e, comme on peut le voir par exemple dans les

paravents d’Hirose Kinzd A%< JEX (1812-1876), ou les peintures d’Utamaro.

Ces observations nous améneraient a conclure que le rapport entre la nudité telle que
représentée dans le Shunga et dans le Bijinga, loin d’étre opposables, fonctionnent dans une
certaine mesure comme deux entités en négatif ['une de I’autre, dans le sens que ce qui est

montré dans 1’une ne 1’est pas dans 1’autre et inversement. On remarque qu’aussi bien avec

Kiyonaga, Utamaro ou plus tard encore avec 1’ceuvre Kurabekoshi yuki no yanagi furo it &

EWIE S (fig. 14), 1868, de Utagawa Yoshiiku #1175 %% (1833-1904)'% si la nudité peut étre

frontale, les artistes rivalisent d’ingéniosité pour dissimuler — systématiquement — les organes
génitaux autant masculins que féminins au sein des scénes de toilette du Bijinga. On retrouve
d’ailleurs quelques poils s’échappant d’un entrejambe accroupi chez Kiyonaga, laissant
suggérer le sexe féminin, mais sans jamais le monter. Les artistes disposent de plusieurs
procédés : une jambe relevée, un ¢lément de décor, un morceau de serviette ou encore une
posture de trois-quarts parmi bien d’autres, ce qui confere également une touche humoristique
certaine en fonction de leur multiplicité au sein d’'une méme ceuvre. La représentation des
organes sexuels — généralement hypertrophiés—, et leur pilosité de surcroit, semble donc étre
strictement réservée au Shunga durant cette période ; Shunga au sein duquel la nudité n’est

paradoxalement pas systématique. Réciproquement, si la nudité est présente dans le Bijinga, la

195 On remarque d’ailleurs dans cette derniére ceuvre la mixité des bains publics encore en vigueur en 1868, avec
une différenciation conventionnelle de carnation hommes/femmes afin de bien différencier tous ces corps en train
de chahuter joyeusement (et de facon humoristiquement grivoise, en particulier du fait de la présence de vieillards)
sous les yeux du tenancier.
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représentation des organes sexuels semble (jusqu’a preuve du contraire) y étre ainsi exclue. Le
fait que les couples soient généralement vétus (au moins partiellement) dans le Shunga pourrait
s’expliquer, comme le reléve Timon Screech, par le fait qu’en 1’absence de « tension sexuelle
dans la nudité », le genre et 1’érotisme trouvaient toute leur puissance dans 1’habit!%®,

Le point d’intérét du Shunga, tel qu’il I’a été évoqué précédemment, semble tre avant
tout le caractere « génital ». C’est donc précisément la présence ou I’absence de représentation
anatomique du sexe qui tisse une frontiére virtuelle entre le Bijinga et le Shunga (en plus du
rapport entre les sexes, naturellement). La poitrine féminine, quant a elle, est présente dans les
deux genres tout en ne faisait pas ou peu partie de 1’acte sexuel lorsqu’elle est visible. Tres
souvent liée a ’allaitement dans ces Shunga incluant des enfants ou dans les scénes d’Ama
(mais pas uniquement), elle semble étre considérée comme un symbole maternel avant tout, et
ne posseéderait, du moins pas automatiquement, de connotation sexuelle, a la grande différence
de I’Europe occidentale a la méme époque. La nudité est ainsi traitée comme une convention,

et répond de la méme facon a des caractéristiques objectives. La convention ne serait-elle

d’ailleurs pas la forme objective de 1’idéalisation ?

1.1.3 — Restauration de Meiji et volonté d’effacement culturel

En dépit des restrictions prises par I’administration centrale a partir 1722 visant a rendre le
Shunga illégal au motif qu’il contreviendrait aux bonnes meeurs!®’, nous I’avons vu, il s’agit
d’un art fortement populaire qui était, a défaut d’étre 1égal, toléré par les autorités. Durant la
période d’Edo, les durcissements législatifs n’ont jamais vraiment empéché la diffusion de ces
estampes — était-ce méme le but ? —, méme si, de temps a autre a I’instar des mesures prises
sous I’ére Kansei (1789-1801), certaines interdictions ont considérablement réduit le nombre
des acheteurs'®®, mais jamais pour trés longtemps. Cette volonté de légiférer la diffusion du
Shunga n’est d’ailleurs pas tant 1i¢ au contenu méme de celui-ci — et sans doute encore moins
11¢ a la nudité qu’il comporte — qu’au message politique qu’il serait susceptible de véhiculer. Le

contenu de ces estampes aussi bien que le rapport a celles-ci traduisent également la fagon dont

106 SCREECH Timon, Sex and the Floating World: Erotic Images in Japan 1700-1820, Reaktion Books, Londres,
1999, p. 104.

107 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 43.

198 HARA K020, Nihon koshoku bijutsushi H AH#F 3£ (« une histoire de 1’art licencieux japonais »),
Kinryads, 1936 [1930], p. 272.
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le peuple japonais, au moins citadin, concevait la sexualité¢ ainsi que la nudité. Naoyuki

Kinoshita le reléve d’ailleurs a tres juste titre :

O HRIZER LGS 57208, FRIFRAZIOF[ICT X, HEAICE 5T
Ml AEGE & BLAMEOFERTH Y, ZNDRTEE N E W) BEIIFESL 72, 109

«Méme si le Japon était [durant la période d’Edo] une société confucianiste, cela
n’excédait pas le discours public. La sexualité était pour les Japonais le fondement tant de la
reproduction que de I’harmonie homme-femme, et le sentiment de s’adonner a quelque chose

d’immoral était trés maigre. »

Le confucianisme avait en effet, au moins a partir de la fin du XVIlle siécle, acquis un
caractere officiel au sein du bakufu, et le milieu des samourafis était traditionnellement celui ou
la doctrine avait une trés grande importance (ce qui ne les empéchait pas d’avoir recours au
Shunga comme cela a pu étre évoqué précédemment). Les classes populaires, moins concernées
(méme si la doctrine restait bien siir en contrepoint), s’en remettaient quant a elles plus

volontiers au bouddhisme dans la vie quotidienne'!°

, ce qui peut expliquer un rapport au corps
et a la sexualité différents tel que peut I’évoquer Kinoshita. Sur ce rapport a la nudité, ou au
moins le fantasme qu’il devait susciter en Occident, est un point qui attisa beaucoup la curiosité
(voire le mépris) de certains gaijin. Le caricaturiste francais Georges (Ferdinand) Bigot (1860-
1927), tres actif au Japon ou il est bien plus célebre qu’en France aujourd’hui encore, fait partie
de ceux a avoir dépeint la mixité au bain avec force de curiosité dans une estampe destinée a
un public francais.

A partir de 1853, le Japon subit une pression accrue de la part des Occidentaux, a
commencer par les Américains et le célebre ultimatum du commodore Matthew Galbraith Perry,
ce qui aboutit ’année suivante a I’ouverture forcée du pays avec, dans un premier temps, deux
ports concédés, ceux de Shimoda (préfecture de Shizuoka) et d’Hakodate (préfecture
d’Hokkaido), mettant ainsi un terme a deux-cent-cinq ans d’isolement relatif''!. La bréche était
ouverte, et de trés nombreux étrangers affluérent rapidement au Japon, en particulier a

Yokohama par la suite. La présence des étrangers sur le sol japonais eut treés vite un impact

109 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai — Shin-kokanwakashu 4\ > & O KRJE—FT B 1R (« le grand

probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, p. 129.
110 HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath (coll. « I’Histoire des Nations »), 1990, pp. 269-370.
1 bid., p. 416.
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significatif réciproque. Ishigami Aki rapporte les impressions embarrassées d’un marchant
américain arrivé au Japon durant les toutes derniéres années du shogounat, manifestement peu

au fait des us et coutumes du pays. Ce dernier relate en novembre 1859 :

J’étais sur le point de partir lorsque le vieux monsieur tendit le bras vers le sommet d’une
commode a tiroirs et en descendit une dizaine de boites précautionneusement emballées. 11 les
dénoua et sortit de chaque boite trois livres remplis d’abominables images accompagnées de
texte imprimé, et exécutées dans le meilleur des styles de 1’art japonais. Nous étions seuls dans
la piece : I’homme, sa femme, et moi. Il ouvrit les livres au niveau des illustrations, et sa femme
s’assit avec nous, commengant a me conter combien ces livres étaient beaux. Tout cela était fait
sans la moindre pensée infamante ou avilissante, de la méme fagon que s’il s’était agi d’une
transaction. Je suppose que j’étais la seule personne de qui la pudeur venait d’étre heurtée. Voila
un bon échantillon du sens altéré et de la position dégradée qu’occupent les Japonais vis-a-vis
du sens moral commun de I’existence. Les livres se suivaient et étaient impudiquement exhibés.
L’employ¢ du gouvernement qui vient dans votre maison sortira peut-étre de sa poche une de

ces estampes indécentes. On m’a dit que cela s’était déja produit.!!?

Cette ouverture forcée et la période d’échanges commerciaux florissants, quoique
déséquilibrés, qui suivit précipitérent inexorablement la chute d’un shogounat dé¢ja fortement
affaibli face a I’échec partiel de ses réformes, et dont les décisions envers les occidentaux, entre
autres choses, suscitérent les mécontentements de part en part. Aprés plusieurs années tres
agitées et teintées de terrorisme, le bakufu fut renversé par une coalition de seigneurs régionaux.
L’empereur Mutsuhito, fils de I’empereur Komei, fut rétabli dans ses prérogatives impériales
(Pempereur avait de facto perdu une grande partie de son pouvoir lors de la mise en place du
shogounat des Tokugawa) et couronné le 12 septembre 1868. L’ere Meiji, proclamée en octobre
de la méme année!'3, entama alors une période de modernisation effrénée du pays et la fin du
vieux systéme féodal.

Au sortir du bakufu ainsi que durant les premieres années de 1’¢re Meiji, le Shunga
demeurait malgré tout un genre trés populaire, et la confusion des années précédant et succédant

a la chute a la Restauration semble avoir favorisé une certaine surproduction. Hara rapporte en

1930 les propos de I’auteur et artiste Kawashima Kangetsu % 5 %€ H (1859-1926) que ce

12 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 38-39.
113 Ibid. p. 427.
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dernier avait relaté dans son article Baku-matsu no nishiki-e %R DFiz (« les estampes de

brocart au crépuscule du bakufu ») :

LA ZDOEITIKETEEZEHE>THPLT L AVERTLEZ2L, BWRED)E
RO DMEINTHY F L7, REAMOBRICKHROW XBtE W DB Y T
LT, ZORDHIOHFOLEICHRARMEZZ L ChZRBEREICITLI AT E

Lf, 114
<o

[Au début de [’ére Meiji], on pouvait encore aisément vendre des warai-e sur la grande
rue, et bon nombre d’entre elles étaient proposées a la vue de tous dans les boutiques de livres
d’occasion. Du temps de la mitsuke d’ Asakusa, on trouvait les fameux ikuyo mochi''>, et a coté
du puits situé devant cette maison, il y avait toutes ces boutiques de vieux livres ou il m’arrivait

souvent d’en voir [des warai-e].

Le tout nouveau gouvernement Meiji n’était certainement pas sourd a ce qui pouvait se dire
ca et 1a de la part de certains étrangers en mati¢re d’us et coutumes japonaises, d’autant plus
que des nombreux intellectuels japonais avaient été envoyés se former en Europe durant les
derniers soubresauts du bakufu !'6, d’ou ils ramenérent a n’en pas douter leurs impressions (ce
qui se fera tout au long du premier XXe siecle par ailleurs). Suivant cette méme logique d’une

meilleure connaissance de 1’Occident et d’une renégociation des traités, une mission

gouvernementale de premier plan dite « Mission Iwakura » (Iwakura shisetsu-dan 7= & fH i

, dont I’homme fort Okubo Toshimichi F/ALRA# (1830-1878) faisait partie) fut mise en

place entre 1871 et 1873, parcourant tant I’Amérique que 1’Europe ; une mission riche en
enseignements et en désillusions!!”. Seulement quatre ans aprés la Restauration, en 1872,
’ordonnance relative aux meeurs publiques, la Ishiki kaii jorei 7E\GE1E S, fut adoptée,

s’inscrivant dans une grande série de réformes institutionnelles et sociétales. Le gouvernement

avait pour but, aux cotés de la centralisation et la suppression des fiefs régionaux, de

114 HARA Koz0, Nihon koshoku bijutsushi H AH 835475 (« une histoire de 1’art licencieux japonais »),

Kinrytudo, 1936 [1930], p. 273.

115 Sorte de mochi (giteau a base de riz gluant) fourré a la pate de haricots rouges sucrée.

16 HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath (coll. « I’Histoire des Nations »), 1990, p. 417.

117 SOUYRI Pierre-Frangois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 459.
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« moderniser » tant I’administration que I’enseignement, 1’économie ou les infrastructures, et

cette modernisation passait également par une « occidentalisation des pratiques », pour

reprendre les mots de Pierre-Frangois Souyri!!'®. L’ordonnance de 1872, comme le présente une

reproduction illustrée et parue a Tokyo en 1878, visait a criminaliser sous peine d’amende et

d’emprisonnement :

e La vente et ’achat de Shunga tel que prévu par I’article 9 : [ FH M v HEH /
o6 [#R1P) 7 HRE A V& ] « [seront punies] les personnes faisant le commerce de

Shunga ainsi que les divers ustensiles de ce genre ». La lecture des caractéres 7 [H]

n’est d’ailleurs pas conforme a leur prononciation usuelle : au lieu d’écrire Shunga,

la lecture écrite en katakana qui les surmonte est 7 7 4 Z ' «warai-e ».

L’illustration se garde d’ailleurs bien de représenter ces images nouvellement

interdites et se contente de montrer les caractéres euphémistiques ## 7 (« parfum

de fleurs de pruniers »).

e La mixité dans les bains publics'?° tel que prévu par article 12 : [ BHZ AL/ &

7 X VE | « [seront punies] les personnes gérant des bains publics mixtes ».

Lillustration, ne proposant bien siir pas de mixité dans le bain (hors enfants), dépeint

malgré tout une femme nue, de dos, se toilettant.

e Lanudité dans 1’espace public tel que prévu par Particle 22 : [ 8 X 15 > 5L

NAR 7 55 > BiH#E 7 - R ]« [seront punies] les personnes nues, celles

manifestant un comportement inapproprié, [...] ou encore se découvrant les
¢paules ». Il était en effet assez répandu, durant certaines activités de la vie
quotidienne, de les réaliser nu : la nudité publique fut donc également la cible de

cette ordonnance, ce qui modifia considérablement et sur le long terme le rapport

18 SOUYRI Pierre-Francois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 447.

119 HOSAKI Tashichi (dir.), Ishiki kaii jorei ¥ \FEiE 5%, éditions Yoyodd, Tokyo, 1878, p. 13.

120 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 39.
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que devaient entretenir les Japonais, au moins citadins dans un premier temps, avec

le corps et la nudité.!'?!

Ce que relate Kawashima Kangetsu cité ci-avant est donc intéressant a plus d’un titre car
il témoigne de cet entre-deux, cette période durant laquelle le Shunga circule a peu pres
librement, jusqu’a I’ordonnance incitant a bannir ce type de représentation et a en criminaliser
les revendeurs. Paradoxalement, méme s’il était considéré, du moins en partie, comme
I’illustration d’une sexualité dégradante et obsceéne par certains étrangers tel qu’il I’a été entrevu
ci-avant, le Shunga avait I’avantage d’attiser tout particulierement I’appétit et la curiosité des
collectionneurs étrangers. En dépit des mesures, et en particulier d’un affermissement de la
législation pris en 1875 concernant les nouvelles publications ainsi que les véritables rafles
durant toute la premicre moiti¢ du XXe siecle, le marché du Shunga et de /’Ukiyo-e en général
vers I’Occident prit un tournant aussi fulgurant qu’éphémere durant les années 1890, que les

122

prix connurent une soudaine inflation teintée de spéculation ~“. Kinoshita relate les propos du

journaliste et collectionneur Miyatake Gaikotsu &= B /b E (1867-1955) s’étonnant qu’une

estampe de Chobunsai Eishi 55X a2 (1756-1829) ait atteint le prix de deux cents yens

(quand on sait que certains ont été condamnés, pour recéle de Shunga, a une amende de vingt
yens en 1910'2%), ou encore que des artistes jusque-1a a peine connus des Japonais eux-mémes
virent leur production faire I’objet d’une ruée similaire. Signe des changements mus par la
réouverture du pays, c’est probablement le gouvernement japonais lui-méme qui initia
I’engouement occidental pour les estampes. Une centaine d’entre elles fut d’abord envoyée en
1867 pour I’exposition universelle de Paris, puis accompagnée d’objets d’art, de bronzes et de
céramiques pour celle de 1878, mais a qui les acheteurs préféraient semble-t-il I’ Ukiyo-e.
Surpris que les étrangers trouvassent intéressantes ce genre d’image, des marchands japonais

s’introduisirent dans ce march¢, avec 1’aval d’un gouvernement y voyant la aussi sans doute

12l EGUSA Mitsuko, « “midaregami”: josei-shintai to jenda [A7ZN%E] — LMEHEKE Y = v X — » (“les
cheveux détachés [titre d’un recueil de poémes] : genre et corps féminin”), bungakubu kiyé (bunkyodaigaku), vol.
11, n°2, 1998, p. 102.

122 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu 4 \» & O K —H7 i [H 5  (« le grand

probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, pp. 146-147.

122 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 42. L’article 259 du premier code penal de 1880 prévoyait une amende comprise entre
84 et 40 yens. On voit que la loi est appliquée avec une certaine clémence.
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une forme de soft power, et dépouillérent le Japon d’une bonne partie de son Ukiyo-e tel que le
souligne Helen Merritt!?*,
Néanmoins, a I’instar de tout le reste de la production d’estampes, la création du Shunga ne

cessa jamais vraiment. Il est possible d’en retrouver chez de nombreux artistes du XXe siecle

tel I’artiste Yoga et Shin Hanga Hashiguchi Goyd f&H 7LEE (1880-1921), ou méme I’artiste

Nihonga Kainosho Tadaoto M ZE 4 & ou M ZEJE M & (1894-1978)!'%. La demande

clandestine restait en outre ¢levée y compris durant les premicres années de 1’¢ére Showa (1926-
1989), alors que les articles relatant les descentes de police et ’incarcération de revendeurs
paraissaient trés réguliérement dans la presse !*°. Il n’en demeure pas moins que la
criminalisation du Shunga, comme 1’esprit entourant cette méme criminalisation, eut un impact
significativement préjudiciable quant a sa perception par la population générale, passant peu a
peu d’un statut d’image dont on pouvait se prévaloir a quelque chose d’obscéne, a travers une
dynamique visant dans une certaine mesure a faire culturellement (et politiquement) table rase
du passé féodal en s’alignant sur les pays occidentaux. Les protestations ne tarderent bien siir
pas a se faire entendre.

L’ordonnance de 1872 et celles qui suivirent comme celle de 1880 eurent, de la méme
facon, des répercussions sans précédents — au moins sur les populations urbaines — concernant
le rapport a la nudité : ses effets ne se bornerent pas a la simple criminalisation de la nudité dans
I’espace public, ni a la fin de la mixité dans les bains, non, la nudité telle que publiée dans les
revues, les magazines, les livres illustrés et bien siir celle des ceuvres d’art tomba, de la méme
facon, sous le coup de la loi, ou peut-€tre pire, de I’interprétation de celle-ci. Néanmoins, le
gouvernement Meiji n’avait certainement pas imaginé en légiférant sur les « publications et
contenus obscénes » que la nudité en tant que sujet artistique se retrouverait tiraillée au sein

d’un véritable paradoxe : que faire d’un sujet incontournable de 1’art occidental lorsqu’on

124 MERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 12-13.

125 A ce propos, la vente aux enchéres d’un lot de douze peintures sur soie de Tadaoto a été réalisée en 2011 par la
maison londonienne Bonhams (prix de départ fixé a 36000£). Mélant savamment Ukiyo-e et éléments de la mode
vestimentaire de 1’¢re Taishd, les ceuvres proposent des couples affairés a la chose dans diverses positions et
pratiques (fellation, masturbation etc.), dont un couple homosexuel de type homme miir et wakashu. Le corps de
ce dernier, cheveux rasés et allongé de dos sur la tranche, est d’ailleurs traité avec une carnation excessivement
pale, presque translucide, contrastant totalement avec le corps de son ainé bien plus foncé, et assimilant le couple
a une relation hétérosexuelle par la réutilisation de ces conventions genrées, encore que les femmes n’y soient
méme pas représentées a travers une telle blancheur, presque scintillante.

126 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 51.
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cherche a « occidentaliser » la pratique artistique, alors qu’une loi qu’on a soi-méme fait voter

réprime de jure ledit sujet ?

1.2 — La place du nu féminin dans I’effort de modernisation

Il sera question, dans cette partie de comprendre comment le nu, en tant que sujet artistique
(c’est-a-dire qu’il n’est plus simple motif appartenant a un tout plus ou moins cohérent), s’est
placé, non sans heurts, comme un objet incontournable au sein du processus de
« modernisation » artistique du Japon a partir de la Restauration de Meiji. En dépit de ce qui a
¢été entrevu précédemment, le nu — tel que compris dans le sens européen du terme — n’est en
rien une évidence au Japon, et ce, pour au moins deux raisons. La premiere serait d’abord
d’ordre purement esthétique, tandis que la seconde serait quant a elle intimement liée a la notion
méme d’ceuvre d’art, de sa diffusion dans 1’espace public ou de son rdle dans la société. Le nu
s’est ainsi situé au carrefour des enjeux politico-artistiques japonais du début du XXe siccle,
tant sur la scéne nationale qu’internationale, lui conférant ainsi une portée fortement
symbolique, voire de mal nécessaire durant ces quelques décennies. Bien peu de sujets
pourraient a ce point s’enorgueillir d’avoir fait couler autant d’encre, entre autres débats et
« régulations » policieres ayant parsemé 1’Histoire de 1’art japonais d’un premier XXe siecle
épris d’une grande émulation. Certains diront d’ailleurs que cette premicre génération d’artistes
réalisant des nus a ’européenne n’est que dans I’imitation. Néanmoins, s’il fallait s’attarder
rétrospectivement sur la fagon dont le nu est appréhend¢ et restitué au Japon, il ne fait aucun
doute qu’il n’est en rien une matiere brute. De la méme facon que les robes a 1’occidentales ont
vu leurs manches s’allonger et leurs décolletés se réduire, le sujet a été fagonné et adapté pour
convenir — du moins, dans un esprit d’idéal — a la société japonaise.

Durant les dernic¢res années du XIXe siecle, années durant lesquelles le devenir souhaité
de I’art japonais se structurait peu a peu apres d’ardents débats, 1’artiste Kuroda Seiki a joué¢ un
role majeur, quasiment messianique, d’abord dans 1’acceptation et la diffusion de la peinture de
style Yoga aupres du public japonais, mais aussi et surtout dans le processus d’inclusion du nu

féminin en tant que sujet artistique a part entiere par le biais de son cercle artistique, la

Hakubakai H 5542 (« Société du Cheval Blanc »). Kuroda n’est néanmoins pas le premier a

peindre des nus féminins en usant de la peinture a I’huile, et le retour au Japon d’artistes partis

se former en Europe a contribué, si ce n’est plus encore, a I’importation d’une image de la
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femme jusqu’alors inconnue a plus d’un titre. Quels bénéfices pouvait ainsi en tirer le
gouvernement ? Comment le nu en tant que sujet fut-il accueilli ? Quelle place a-t-il pu occuper

dans le processus de « modernisation » de I’art tel que souhaité par le gouvernement ?

1.2.1 — « Faire du nu pour étre moderne »

Il serait excessivement difficile pour un Européen de prendre la mesure exacte des
bouleversements induits aprés 1868 sur la production artistique japonaise, car rien de
comparable, de pres ou de loin, ne s’est produit en Europe. Il s’agit en effet véritablement d’un
processus de nature « révolutionnaire », pour reprendre les mots de Pierre-Francois Souyri, en
ce sens qu’un régime en a remplacé un autre, sous la pression des armes et de la contrariété
populaire!?’. La littérature scientifique francophone tend a considérer la Restauration de Meiji
comme une rupture brutale pour la pratique artistique, comme une rupture sans lendemain.
Nombreux sont les ouvrages traitant de ce vaste champ d’étude qu’est I’Histoire de 1’art du
Japon a interrompre leur chronologie a la chute du shogounat, comme si toute la production
artistique lui ayant succédée serait en définitive 1’adultération occidentale d’un art considéré
comme I’essence d’une « japonité » idéale telle qu’envisagée a travers une forme de regard néo-
colonialiste. Les auteurs francophones s’étant intéressés, par le biais d’une approche
scientifique, a I’art japonais des premiers et seconds XXe siécle sont malheureusement rares en
dehors, notamment, de Christophe Marquet ou Michael Lucken. Plutot que « rupture », le terme
de « métissage » par le biais d’un transfert culturel est sans aucun doute la traduction la plus
réaliste et consensuelle de cette situation.

Bien souvent, ces deux grands ensembles artistiques créés a la fin du XIXe siecle, de fagon
pour le moins artificielle, que sont le Yoga et le Nihonga, sont considérés comme des entités
contradictoires. Méme si tous deux sont portés par certains dogmes irréconciliables, il n’en
demeure pas moins qu’une certaine porosité stylistique s’est développée, ce qui a amené le
chercheur Furuta Ry5!%® a parler de créole artistique vis-a-vis du Nihonga. A titre d’exemple,
I’ Ukiyo-e comme son héritage ne se sont pas évapores du jour au lendemain des lors qu’Edo en

vint a s’appeler Tokyo : si Helen Merritt releve en effet que I’estampe sur bois était a peu pres

127 SOUYRI Pierre-Frangois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 477.
128 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 13 {0]72 5 7= D 2> A AH A

HSEEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 5.
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passée de mode a partir du dernier quart du XIXe siecle, outre ses regains de popularité (en
partie 1i¢ a I’utilisation, plus pratique, de la lithographie dans le but de galvaniser le sentiment
national) lors des conflits a I’issue victorieuse que furent la guerre Sino-Japonaise de 1894-95
puis la guerre Russo-Japonaise de 1904-1905'%, elle n’en demeure pas moins le réceptacle de
compositions toujours plus colorées et d’une maitrise technique exceptionnelle. On trouve ainsi
parmi les estampes produites durant ces deux grandes périodes de conflits des ceuvres
splendides, souvent sous forme de triptyques, représentant par exemple la marine russe en
détresse, I’héroisme des troupes japonaises au champ de bataille, ou encore des représentations
humoristiques raillant le commandement militaire chinois. Peut-on encore parler d’ Ukiyo-e face
a ce genre de représentations ? Ou plus simplement de propagande ?

Par ailleurs, 1’estampe dépeint, méme pour certains spécialistes en la matiére comme

Toyohara Chikanobu £ i &4t (1838-1912), I’évolution des nouvelles mceurs de son temps.

Certes, les réformes qui succéderent a la Restauration, tout comme 1’élan frénétique réformateur

qui les accompagna a travers certains slogans tel le fameux kyithei daha ! |H%EFT iz 130,

amencrent les « images du monde flottant » a sombrer peu a peu sous le coup des affres de la

« modernité ». Ou tout du moins pourrait-on dire qu’elles furent amenées a se réinventer,

comme en témoignent les superbes estampes de Kobayashi Kiyochika /NAIEHL (1847-1915)

dont les compositions audacieuses ont, a n’en pas douter, fortement inspiré¢ I’esthétique de ce
qu’on appellera le « renouveau » de I’estampe a partir de 1915. A travers ces mutations, la
nudité¢ féminine occupe une position centrale dans ’accompagnement du processus de
« modernisation » artistique, mé€me si elle n’en est naturellement pas directement 1’objectif.
Avant d’entrevoir comment la nudité féminine telle que pensée par les artistes européens
s’est implantée au Japon, il serait bon de se pencher au préalable sur la fagon dont 1’éducation

artistique était envisagée, en particulier en ce qui concerne la pratique a la maniere occidentale.

129 MERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 13.

130 SOUYRI Pierre-Francois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 454.
L’expression signifie mot & mot « abolir les vieux démons/les vieilles coutumes », ce que Souyri traduit par « a
bas les vieilles coutumes néfastes ! ».
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1.2.1.1 — Les prémisses d’un enseignement artistique spécialisé

Les coutumes et technologies occidentales suscitaient naturellement 1’intérét de

I’administration dés lors que 1’ouverture fut consommeée, et ce, avant méme la Restauration de

Meiji'®'. En 1857, le Bansho Shirabesho ¥ &M T (littéralement « endroit pour I’inspection

des écrits étrangers », successeur du bansho wage goyo % s 1 f#4H ] mis en place en 1811

dans un but similaire) fut créé afin de traduire les livres occidentaux circulant sur le territoire

japonais. Cet institut, renommé en 1863 Kaisei Gakko Bl il 1< (traduisible par « école pour

I’ouverture », dédiée aux études occidentales), servit aussi de moyen au shogounat d’alors
pour traduire les essais artistiques et voyait dans la connaissance de 1’art occidental une

véritable science, ce qui se traduisit par la nomination d’un inspecteur de la peinture, le peintre

Kawakami Togai JI| _E4EE (1828-1881). Les dirigeants japonais étaient alors convaincus

qu’en maitrisant parfaitement les techniques occidentales, le Japon deviendrait une nation
moderne, respectable et respectée, ce qui permettrait au pays de pouvoir négocier et établir
des traités d’égal a égal avec 1’Occident!2. Le pays était bien conscient des risques inhérents
a une ouverture manu militari face aux puissances colonialistes étrangeres, en particulier du
fait des guerres de I’Opium déstabilisant la Chine au moment méme ou Perry envoyait ses
« bateaux noirs » dans la baie de Yokohama. La stratégie ainsi adoptée était sans doute percue
comme un moyen d’échapper a d’éventuelle velléités coloniales'*®. C’est donc avant tout dans
un but utilitaire que la question de 1’enseignement artistique semble s’étre posée.

Il serait faux de prétendre que la technique de la perspective comme |’esthétique
occidentale furent des nouveautés apportées avec 1’¢élan réformateur de I’ere Meiji. Il a été
brievement écrit ci-avant que les Hollandais fissent partie des rares Occidentaux a pouvoir

commercer avec le Japon durant les deux cents ans que durérent la politique isolationniste du

sakoku #81E]. Les artistes de 1’éphémeére école dite Akita ranga FK HH B Hj (« peinture

hollandaise d’ Akita », du nom du domaine seigneurial d’Akita situé au nord-ouest d’Honshu),

par I’intermédiaire de livres illustrés en provenance majoritairement des Pays-Bas, étudierent

BUMERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 9.

132 SMITH Lawrence, Japanese Prints during the Allied Occupation: 1945-1952, The British Museum Press,
Londres, 2002, p. 5.

133 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 19.
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et mirent en pratique durant le dernier quart du XVIlle siecle les techniques occidentales de
peintures, notamment celles de la perspective linéaire ou de la mise en volume dans un espace

tridimensionnel '3

a travers les matériaux disponibles, c’est-a-dire les pigments de couleurs et
la soie ou le papier comme support. Cette école exer¢a néanmoins une influence aussi localisée

que breéve, mais témoigne d’une certaine maitrise de la part de ses représentants tel Odano

Naotake /)N HHEFIE I (1749-1780), et en particulier ses paysages nocturnes conservés au Akita

Senchii Museum of Art. Il n’en demeure pas moins, tel qu’a pu le relater le peintre, pionnier

dans 1’utilisation des techniques occidentales, Takahashi Yuichi =& — (1828-1894) car

lui-méme concerné au début de sa carricére, que 1’étude de la peinture occidentale a travers les
livres ne permet d’obtenir que des informations décontextualisées, abstraites quant a la bonne

. . . \ . . . . \ , . 135
mise en pratique et la gestuelle, ou vis-a-vis des outils indispensables a une bonne exécution .
Afin de pallier cette lacune, la nécessité d’une éducation artistique de la pratique occidentale
a la hauteur des ambitions gouvernementales germa dans la foulée. Il faut néanmoins garder a

I’esprit que le Japon n’était absolument pas exempt a cette époque d’éducation artistique, loin

de la. Le systéme traditionnel de transmission des savoirs se faisait majoritairement sous la
forme d’écoles privées, les Juku 2%, dont les plus prestigieuses étaient réunies a Kyoto. Les
écoles traditionnelles de peintures étaient si bien établies dans leur réputation que les réformes
n’entrainérent finalement presque aucunes conséquences sur leur modele, au moins durant les

premiéres années '3,

On sait que certains artistes comme Takahashi Yuichi ou encore le trés influent Yamamoto

Hosui [LIAT7 32 (1850-1906) recurent des lecons de peinture a ’huile de la part d’un Anglais

installé au Japon en tant qu’illustrateur pour le journal britannique The Illustrated London

News, un certain Charles Wirgman (1823-1891)!37. C’est avant tout a la faveur de la grande

campagne de modernisation des années 1870, communément appelée le Bunmei-kaika >CHH

Bk (littéralement « illumination de la civilisation »), que la peinture a I’huile connut un

134 YAMANASHI Emiko, « Western-Style Painting: Four Stages of Acceptance », in RIMER J. Thomas (dir.),
Since Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868-2000, University of Hawaii Press, Honolulu, 2012, p.
19.

135 Iid. p. 23.

136 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 15.

137 Y AMANASHI Emiko, « Western-Style Painting: Four Stages of Acceptance », in RIMER J. Thomas (dir.),
Since Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868-2000, University of Hawaii Press, Honolulu, 2012, p.
19.
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véritable tournant quant a 1’éducation artistique de la pratique occidentale avec la fondation

de la Kobu bijutsu gakko TEREMT 1K (« école technique des Beaux-Arts ») en 1876. Cette

création s’inscrivit d’ailleurs dans la droite lignée du discours fondateur de 1872 concernant

la promotion de I’éducation, Gakuji shorei ni kan-suru 6se idasaresho “#- 5L = B A L%

1 i3 prévoyant, tel que I’indique la traduction frangaise réalisée par Christian Galan :

« Ce n’est en développant ainsi leurs aptitudes naturelles et en s’instruisant que les
hommes parviennent a rendre prospéeres leurs affaires, a accumuler les richesses et a réussir
leur vie. L’étude est donc la condition sine qua non de la réussite, et aucun homme ne peut se
permettre de la négliger. (...) La faute [des travers d’une éducation élitiste] en incombe a nos
anciennes et mauvaises traditions, et cette situation a empéché la Civilisation de se

répandre. »'3®

On comprend deés lors d’une part la prise de conscience de I’administration envers
I’importance de la création d’un systéme éducatif accessible a tous, tout en incombant d’autre
part la responsabilité d’une partie de I’illettrisme de la population a ces « vieilles traditions »

sur lesquelles I’opprobre est jeté sans équivoque, laissant supposer que le pays était auparavant

éloigné de la « Civilisation » (bunmei SCHR).

Afin de concrétiser ladite importance donnée aux techniques et savoirs occidentaux dans
I’effort de modernisation, trois artistes italiens furent invités par I’école technique des Beaux-
Arts a prendre place dans le corps enseignant : Antonio Fontanesi (1818-1882) pour le
département de la peinture (lui-méme réalisant des paysages assez fades dans ’esprit de
I’école de Barbizon), Vincenzo Ragusa (1841-1927)'% pour le département de la sculpture, et
Giovanni Vincenzo Cappelletti (1835-1887) pour le département de Darchitecture 4° .
Fontanesi, de son coOté, avait eu la qualit¢ d’enseigner D’esprit européen concernant

I’importance d’une connaissance anatomique du corps dans le cadre d’une représentation

133 GALAN Christian, « Japon 1868, 1872, 1879, 1890 : Quand 1’éducation fait I’Histoire », in GALAN Christian
(dir.), OLIVIER Jean-Marc (dir.), Histoire du & au Japon, de 1853 a nos jours, éditions Privat, Toulouse, 2016,
p- 100.

139 Duquel I’épouse est également une artiste connue sous le pseudonyme de Tama (Elenora) Ragusa, de son vrai
nom Kiyohara Tama &5 £ (1861-1939).

140 Y AMANASHI Emiko, « Western-Style Painting: Four Stages of Acceptance », in RIMER J. Thomas (dir.),

Since Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868-2000, University of Hawaii Press, Honolulu, 2012, p.
19-20.
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« naturaliste » de la figure humaine'#!

. Habitué a peindre dans le Dauphing, il familiarisa ses
¢tudiants avec les ceuvres de Corot ou Millet principalement, leur enseignant une fagon
radicalement différence d’appréhender I’espace et le paysage par rapport & ceux a quoi ils

étaient habitués!*?

. Victime d’une santé déja tres fragile et d’une tolérance moindre au climat
japonais, Fontanesi ne put assurer 1’enseignement que deux ans durant avant d’étre contraint
de repartir en Italie!*’. Son successeur, un autre peintre italien du nom de Prospero Ferretti

(1836-1893), ne put se prévaloir de la grande popularité de Fontanesi, et plusieurs de ses

étudiants, dont Asai Chii % H & (1856-1907) quittérent son enseignement, tout en formant de

leur c6té un cercle de promotion de la pratique artistique a la maniére 1’occidentale, la

Jitichikai +—2% (« société des onze », du nombre d’éléves ayant quitté le cours de Ferretti).

Hélas, ’enseignement de 1’art occidental ne fit guére long feu. Aprés quasiment une
dizaine d’années d’occidentalisation a marche forcée ayant eu un impact significatif sur les
mentalités japonaises, les esprits commencerent a s’échauffer, constatant avec amertume, entre
autres choses, que les étrangers n’avaient en rien amend¢ leurs relations avec le Japon en dépit
des efforts consentis. En 1879, un certain nombre de conservateurs, artistes traditionnels et
officiels, intimement convaincus que cette occidentalisation eut des effets désastreux sur la

culture japonaise et sur les artistes en particulier, fondérent un cercle de réflexion consacré a

la culture traditionnelle connu sous le nom de Ryiichikai HE{14> (« La Société de la Mare au
Dragon », qui deviendra par la suite la Nihonbijutsu-kyokai H ARSE 174 « association d’art

japonais »), avec a sa téte le politicien Sano Tsunetami {575 IR (1822-1902)!44. Un certain

Ernest Fenollosa (1853-1908)!%°, Américain chargé d’enseigner la philosophie et les sciences-
politiques a I’université impériale de Tokyo, rejoignit quant a lui peu de temps apres le cercle.

Grand admirateur z¢él¢ de I’art japonais traditionnel, ce dernier prononga devant la Ryiichikai

un discours intitulé bijutsu shinsetsu ST E.3% (« la vraie théorie de I’art ») en 1882, discours

14 BRYSON Norman, « Westernizing bodies: Women, Art, and Power in Meiji Yoga », in BRYSON Norman,
GARYBILL Marybeth, MOSTOW Joshua S., Gender and Power in the Japanese Visual Field  University of
Hawaii Press, Honolulu, 2003, p. 101.

2 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 26.

143 BERNARDI Marziano, « Antonio Fontanesi in Japan », East and West, Vol. 4, n°2, juillet 1953, p. 111.

14 MARQUET Christophe, NIIZEKI Kimiko, De Kuroda & Foujita : Peintres Japonais & Paris, catalogue
d’exposition [Maison de la Culture du Japon a Japon, Paris: du 27 octobre 2007 au 21 janvier 2008],
Fragments/International, Paris, 2007, p. 10.

14 MERRITT, H., Modern Japanese Woodblock Prints: the early years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 8.
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fustigeant 1’occidentalisation du monde de I’art et proclamant la supériorité de 1’art japonais,
et faisant ainsi valoir la ruine annoncée de la culture japonaise traditionnelle. Cette déclaration
d’un grand retentissement fut abondamment commentée, résultat d’un grand travail —
critiquable d’un point de vue méthodologique — d’inventorisation des ceuvres et monuments

culturels jugés d’importance entamé 1’année précédente aux cotés d’un jeune étudiant de

Fenollosa, Okakura Kakuzo [/& % = (1863-1913) dit Okukura Tenshin [if]& K.(». Venant

de la bouche d’un étranger, ce constat circonstancié atteignit pleinement son but et il suftit de

quelques semaines pour que les autorités en interdissent dans la foulée I’art occidental d’étre

représenté au premier opus de I’exposition Naikoku kaiga kyoshinkai PN IE] fz i) 44 i 2

(« exposition compétitive de peinture nationale ») qui devait se tenir en 1882 a Ueno, Tokyo,
puis de la méme facon en 1884!46. Okakura et Fenollosa théorisérent a cette occasion leur

vision de la peinture japonaise traditionnelle, la cristallisant et la sanctifiant dans ce qu’ils
appelérent Nihonga H ZX[H] (« peinture japonais »), par opposition a Yoga F£IH]'47 (« peinture

a la maniere occidentale »). La méthodologie utilisée pour faire I’inventaire de ce qu’est I’art
japonais traditionnel se révéla paradoxale, tel que le reléve Stefan Tanaka, car finalement trés
«moderne », c’est-a-dire considérant 1’objet d’art a travers la conception occidentale
« d’ceuvre », le dépossédant ainsi de son historicité régionale tout en le resituant dans une

chronologie en lien avec celle de I’état-nation moderne voire de I’étranger'*®. Dans ce
processus, certaines écoles jadis illustres comme celle du Nanga Fd H| (« peinture
méridionale », en lien avec une école de peinture originaire du sud de la Chine de Bunjinga
XN H] « peintures de lettrés ») perdirent leur estime artistique et périclitérent (sans pour

autant disparaitre) aprés les vindictes de Fenollosa lancées a leur encontre!®.
En 1883, apres seulement un unique cursus de six ans, le gouvernement ferma la section

d’art occidental de I’école technique des Beaux-Arts. Les pressions nationalistes étaient telles

146 MERRITT, H., Modern Japanese Woodblock Prints: the early years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 8.

147 Contraction de Seiyoga PE7FIH], de méme sens.
148 TANAKA Stefan, « Japanese Art History as the Past of Japan and the West », in CHINO Kaori (dir.),
KUMAOKA Takakuri (dir.), Ima, Nihon no bijutsushigaku wo furikaeru %5 . HARDEMEY % 50 52 5

(« maintenant, retournons-nous sur 1’étude de 1I’Histoire de I’art japonais »), Tokyo bunkazai kenkytiisho, Tokyo,
1993, p. 51.

1499 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen H ZA[#H O JiE 58 —yT X (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 12.
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qu’a I’ouverture de la nouvelle Tokyo bijutsu-gakko R IXFEMF I (« école des Beaux-Arts

de Tokyo ») en 1889, dont I’établissement avait été confi¢ a Okakura Tenshin sous la
juridiction du ministére de la culture et de 1’éducation, le cursus ne comportait alors aucun
enseignement de peinture a I’huile et n’était pas mixte!°.

Signe également que le nu était un point de crispation de la part des nationalistes, son

existence méme fut 1’objet d’un discours prononcé par I’universitaire Hosokawa Junjird #ffl) 11
R ER (1834-1923) devant la Ryiichikai cette méme année 1887 intitulé Ratai no chozéo gazo

wo ronsu HRIR 7 FAARIBIR 7 5 A (« débattre des sculptures et peintures de nu »). 11 fustigea

a cette occasion le caractére non japonais de la nudité dans 1’art, arguant qu’il s’agit avant tout
d’une coutume étrangére en se positionnant parmi les défenseurs d’une « régulation »

(torishimari BUfi U | ¢’est-a-dire une forme de censure) de ces ceuvres'>!,

La fermeture fracassante de la section de peinture occidentale illustre parfaitement le
chaos et les incohérences d’une administration prise entre deux feux : celui du socle culturel
japonais (dont une forme de son émanation picturale sera peu de temps aprés dénommée
Nihonga), revendiquant un discours conservateur, face a la volonté de maitriser la pratique
occidentale a des fins de politique internationale. Souvent placées comme des antagonistes, le
climat entre ces deux pratiques artistiques trouva néanmoins un certain équilibre durant les
derniéres années de I’ére Meiji, ce qui n’exclut pas certains regains de tensions par la suite,
comme en 1920, mais peut-€tre était-ce dans ce cas précis le fait d’une bataille d’égos plus
que véritablement idéologique. C’est grace a I’opiniatreté d’artistes comme Yamamoto Hosui
puis de Kuroda Seiki, dont il sera question ci-apres, que 1’éducation artistique de la pratique

occidentale conserva, en dehors des institutions étatiques, un pole d’attractivité avec la

fondée sous I’impulsion de Yamamoto, Asai Chii ou encore Harada Naojird.

150 KIRA Tomoko, Josei gaka-tachi no sensé X MEHMZK 72 B D §f %+ («la guerre des artistes femmes »),
Heibonsha (coll. Varietas delectat.), Tokyo, 2015, p. 38.
151 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai — Shin-kokanwakashu 4 \» & O KR —H7 % [H % (« le grand

probleme du si¢cle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, p.60-61.

132 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 24.
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1.2.1.2 — L’appropriation d’une image exogéne de la femme

En parall¢le de la montée grandissante, de la part des conservateurs, d’un risque de mise
en péril de la culture japonaise traditionnelle, de nombreux artistes ont ét€¢ encouragés a partir
se former en Europe occidentale ainsi qu’aux Etats-Unis d’Amérique. Il faut dire qu’en dépit
des efforts de Fontanesi puis de Ferretti, les besoins des étudiants japonais en matiére de
référents artistiques occidentaux (sculptures, gravures, reproductions) étaient insatisfaits. Pire
encore, il fallut attendre 1896 pour voir arriver les premiers cours de dessin d’aprés modele
vivant nu'>3.

Encouragée dés 1868 par les hommes forts du régime que furent Okubo Toshimichi ou

Kido Takayoshi A7 =7 (1833-1877), le ryiigaku ¥47% (« études a I’étranger »)'>* est une

pratique touchant toutes les disciplines, et sans doute d’abord considérée comme un devoir
patriotique dans I’effort national, qui survécut durablement aux premicres années de 1’ére
Meiji dans le monde de ’art japonais, a la maniére d’un « Grand Tour » initiatique. Durant la
premicre moiti¢ du XXe siccle, il était fortement courant, voire souhaitable, pour une carriére
— pour les artistes japonais majoritairement de style Yoga — de réaliser un séjour en Europe ou
aux Etats-Unis d’Amérique au sein d’une institution artistique, publique ou privée, ou
simplement a titre personnel pour ceux en ayant les moyens. La presse spécialisée de cette
époque regorge de billets d’artistes en ryiigaku pour un temps plus ou moins long, racontant

leur quotidien ainsi que leurs expériences avec force de détails, parfois truculents, comme

ceux de Dartiste Yoga Kumaoka Yoshihiko HE[f]35Z (1889-1944) en séjour a Paris de 1927

\

a 1929. Parus en feuilletons, il narre dans ses chroniques ses rencontres de travail,
majoritairement japonaises, ses nombreuses expériences professionnelles avec les modeles
parisiennes et sa stupeur concernant la grande consommation d’opiacés en tous genres par le
monde de ’art parisien de Montparnasse. Il se fend également de quelques détails assez

savoureux comme ses interrogations esthétiques vis-a-vis de la nouvelle coupe de cheveux de

Fujita « Léonard » Tsuguharu B fil75 (1886-1968), rencontré a Paris et qu’il n’avait alors

153 MATSUSHIMA Masato, SHIOYA Jun, YAMANASHI Emiko, Kuroda Seiki : kindai kaiga no kyoshé : tanjo
150 nen BLHERE =8 e O BT =FL4 1 5 0 4F (« Kuroda Seiki : un maitre de la peinture moderne : 150°
anniversaire »), Musée des Arts de Tokyo/Bijutsu shuppan-sha, Tokyo, 2016, p. 90.

154 NAKAMURA Sachiko, « Hyakutake Kaneyuki kenkyii — Seiyd bunka juyd to abura-e B THFSE — PEEE
AL 3Z %R & Az » (« Recherche sur Hyakutake Kaneyuki : réception de la culture occidentale et peinture 2
I’huile »), Bijutsu kyoiku, n°289, Mars 2000, p. 45.
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vu qu’en photographie '°°. Outre I’aspect divertissant de ces retours d’expérience, ils
permettent de se faire une idée sur la vie que pouvaient avoir les artistes japonais a I’étranger,
leur société en grande majorité masculine en dehors des modeles — c’est-a-dire que, dans le
cas de Kumaoka, les seuls visites et rendez-vous décrits concernent des artistes hommes, et
les seules femmes sont les modéles qu’il embauche —, ainsi que les problémes rencontrés,
notamment d’ordre financier.
Durant la premicre moitié¢ de 1’ére Meiji, les séjours étaient d’un tout autre ordre, sans
doute autant mus par la curiosité que par le poids du devoir a certains égards, et majoritairement

réalisés dans un cadre académique a travers un systéme de bourses'>®. Les artistes Yamamoto

Hosui, Goseda Yoshimatsu 7.2 A (1855-1915), Hyakutake Kaneyuki FI AT (1842-
1884), Harada Naojird Jii FHIE. X EF (1863-1899) puis, plus tard, Kume Keiichird AKEE—ER

(1866-1934) ou encore Kuroda Seiki S H & (1866-1924), ont tous été amenés a apprendre,

dans des circonstances qui leur sont propres, la peinture a I’huile dans des académies de peinture
étrangeres. Il s’agit en quelque sorte de ce qu’on pourrait appeler la « premiére génération » de
peintres Yoga dans la mesure ou, en dehors d’une bréve formation a I’école technique des
Beaux-Arts pour certains (ce qui n’a d’ailleurs pas été le cas de Kuroda), c’est a I’étranger qu’ils
regurent la majeure partie de leur éducation artistique. Et c’est précisément a travers 1’éducation
méme de ces écoles — comprenant par la tout I’héritage ou le poids des formes et typologies —,
qu’ils rameneérent et enseignérent au Japon, a travers la nudité, ce qu’on pourrait appeler une
image « exogene » de la femme par le biais d’un transfert culturel.

Les enjeux ¢€taient aussi multiples qu’ambitieux, mais la question de la contribution de
ces artistes a la création d’une peinture nationale — voire d’un style national — en utilisant les
techniques occidentales occupait une place prépondérante, tout comme le devenir de
I’éducation artistique. Les nus produits a cette époque sont plutot rares, surtout si on en exclue
les études de nu et autre dessins préparatoires réalisés lors du cursus. La littérature scientifique

sur le sujet se borne généralement a évoquer les mémes ceuvres. Le tres bien documenté

catalogue d’exposition paru en 2011 Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 ¥a < fz[#H—H

ARKDX—=F1880—194 5, sous la direction de la curatrice du Musée National d’Art

155 KUMAOKA Yoshihiko, « Pari yori (dai go shin) B X » (557.F) » (« depuis Paris (5e billet) »), Bijutsu

Shinron FEMTHTEM, Vol. 2, n°12, décembre 1927, pp. 58-62.

156 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 25.
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Moderne de Tokyo, Kuraya Mika, ne fait pas exception, tout en représentant un excellent recueil
synthétique malgré quelques lacunes, en particulier vis-a-vis des artistes femmes. Nous
essayerons donc de dépasser ces redites, méme si certains points restent incontournables. S’il
fallait retenir des années 1870-1895 des artistes ayant durablement fagonné 1’éducation

artistique japonaise, il serait impensable de passer outre Yamamoto Hosui et Kuroda Seiki.

Yamamoto Hosui passa pres d’une dizaine d’années a Paris, de 1878 a 1887, ou il étudia
aupres du peintre académique Jean-Léon Gérome (1824-1904), alors incontestablement au faite
de sa renommée, tout en copiant les ceuvres du Louvre. L’enseignement prodigué par Fontanesi,
ancré dans le pleinairisme et dans une approche naturaliste du corps, a trés certainement di
dérouter bon nombre d’artistes japonais lors de leur arrivée a Paris, en particulier du fait que
I’académisme recele d’une grande variété de conventions, a commencer par 1’idéalisation du
corps humain (sans compter ’importance capitale de celui-ci dans 1’art européen en général).

Les ceuvres peintes par Hosui durant cette période démontrent les talents incontestables de

Iartiste dans ’appropriation de la technique en a peine deux ans. Son ceuvre Rafir #RI#IX]1Y7

(« femme nue ») (fig. 15), peinte aux alentours de 1880, est probablement — tel que le rapporte
généralement la littérature — le premier nu féminin en tant que tel peint par un artiste japonais'®.
Yamamoto propose une figure féminine totalement nue, allongée de trois-quarts sur un tissu
dispos¢ dans un environnement forestier, dans lequel le sol herbeux est jonché ca et 1a de
hampes florales érectiles au bord d’une riviere occupant un discret premier-plan. Le peintre
choisit manifestement de conférer au visage de son nu les traits de 1’écrivaine Judith Gautier
(1845-1917), fille de Théophile Gautier et d’Ernesta Grisi, méme si 1’origine méme de la
personne ayant pos€ pour Yamamoto — si tant est qu’il y en ait d’ailleurs véritablement eu une

159

— reste mystérieuse °”. On ne sait jusqu’a quel point Judith Gautier et Yamamoto Hosui furent

proches, mais cette derniére aurait néanmoins posé en buste pour son ceuvre de la méme période

157 Le dernier kanji zu [X] est parfois omis.

158 SHIBASAKI Shinzd, « Nihonteki na mono » to hananika (HARP 72 D) L 132 (« Qu’est-ce que ¢ est

qu’une chose japonaise ? »), Chikamashobo, Tokyo, 2015, p. 16-17.

159 Ibid., p. 25. En se basant sur les recherches les plus récentes, Shibasaki relate qu’il est possible de trouver des
similitudes entre la pose utilisée par Yamamoto et deux autres ceuvres strictement contemporaines réalisées par
deux artistes différents (un Croate et un Allemand), et dont seuls les traits conférés au nu varient.
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Seiyé fujin zo Vi A& (« femme occidentale ») a travers une esthétique marquée par une

touche beaucoup plus libre que pour Rafu. Yamamoto collabora d’ailleurs quelques années plus
tard avec Judith Gautier en réalisant les illustrations de son recueil Les poemes de la libellule
paru en 1885'%". Dans Rafi, il utilise un étrange clair-obscur illuminant la carnation fort pale
de la femme tout en I’isolant formidablement du reste de 1’ceuvre. Cet éclairage semblant
artificiel, la position centrale qu’elle occupe tout comme le drap sur lequel elle est allongée,
rappellent immanquablement des conditions d’atelier, ce qui laisse supposer que Yamamoto

aurait pu représenter le décor a posteriori, ou du moins dans une temporalité qui semble étre

différente de celle de la femme. Le nu de 1881 peint par Goseda Yoshimatsu, Seiyo fujin-zo P4

i MR (« figure de femme occidentale ») (fig. 16) pourrait souffrir d’un probléme

similaire de temporalité 1i¢ aux conditions de réalisation. Goseda, en apprentissage chez Léon
Bonnat, propose un nu féminin de plutdt bonne facture (il a commencé a étudier I’huile trés tot
au Japon), mais ce qui capture le regard est la différence de morphologie entre la téte et le corps
de la femme. Tandis que son visage ou sa chevelure semble décrire celle de fagcon « incarnée »
celle d’une femme posant pour lui (une femme qui pourrait étre espagnole ou italienne), le corps
qui lui succede, musculeux, laisser ressortir des clavicules saillantes, des abdominaux, des
biceps ou des trapezes presque hypertrophiés. Ce décalage entre la volonté de représenter une
femme délicate par la position de ce bras relevé sur la poitrine, et ce corps sculptural, donnent
le sentiment qu’il aurait pu réaliser le nu indépendamment de la téte d’aprés une sculpture.
Pour en revenir a Yamamoto, le corps de la femme de rafu, dont la téte trés anguleuse
et couronnée d’une épaisse chevelure dorée parait sans vie, est représenté totalement imberbe,
dans la pure tradition académique, avec un modelé et une mise en volume bien maitrisés a
travers les ombres creusant les formes du ventre, des jambes et du visage. De facon cohérente
avec la majeure partie de la production de Gérome — et comme beaucoup d’autres de son temps
—, la femme y est dépeinte passive, telle une offrande en attente (d’on ne sait quoi. Vient-elle
de sortir de ’eau ?), le regard contemplant la riviere en hors-champ. Néanmoins, Gérome
attache une grande importance dans ses ceuvres au prétexte, a la sphére de réalisation de la
nudité (scene antique, vente d’esclaves, femmes dans un hammam), c’est-a-dire le décorum
entourant le nu lui assurant une forme de légitimité, méme si cette derniere est parfois tres

contestable comme dans son ceuvre de jeunesse Jeunes Grecs faisant se battre des cogs de

10 SHIBASAKI Shinzo, « Nihonteki na mono » to hananika {HARMP7Z2d D) L1327 (« Qu’est-ce que c’est
qu’une chose japonaise ? »), Chikamashobd, Tokyo, 2015, p. 16 ; 20-21.
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1846!'!. En prenant le parti de ne pas représenter son nu dans un décor d’atelier (nu qui aurait
pu étre affublé d’ailleurs d’un sobriquet antiquisant en guise de prétexte, mais, en 1880, Gérome
était peut-&tre moins tatillon), ou allongé sur un canapé¢ comme celui de Hyakutake Kanekuni

162" Yamamoto ancre cette femme dans une nature luxuriante,

peint a Rome 1’année suivante
comme si celle-ci en émanait directement : une femme a I’état de nature, presque sauvage
comme un animal dans les bois, en dépit de I’aspect canonique de ce corps. Cet esprit d’un état
de nature se retrouvera a de nombreuses reprises dans certaines compositions, Yoga et Nihonga
confondus, notamment dans certaines scénes de bain sur lesquelles nous reviendrons. On note
¢galement le paysage dont le détail, et en particulier la perspective lointaine amenant a un fond
de vallée bleuie, n’est pas sans rappeler certains paysages de Corot, peut-étre une allusion a
I’éducation de Fontanesi regue au Japon.

S’il fallait comparer ce nu — d’un étudiant en cours de formation, ne nous y trompons

pas — avec les nus ou ceuvres impliquant la nudité ultérieure de 1’artiste, on se rend trés vite

compte que le ton a radicalement et rapidement changé, adoptant un style et une palette tonale

qui lui sont personnels. Son ceuvre Gekka no rafu_H T O ffi (« femme nue sous la lune »)

(fig. 17), peinte également durant son séjour parisien entre 1882 et 1886, démontre une tout
autre approche stylistique. Bien plus éloigné de 1’académisme et de I’aspect semi-rigide de sa
précédente rafu, il dépeint ici, dans un environnement crépusculaire, rosé et brumeux, une
femme presque nue dans laquelle la vie semble ici avoir été insufflée, les yeux clos et le visage
¢gayé par un sourire. La touche est beaucoup plus libre, moins académique voire presque
romantique, ce qui permet a 1’artiste de donner plus de vitalité a la figure féminine, mais qui
montre également un détachement par rapport a I’esthétique de son illustre enseignant!®. I
s’agit d’une réverie : son corps flotte, assis ou allongé (on ne sait trop), sur un support de nuages
vaporeux, aussi vaporeux que son habit dont la parfaite maitrise des textures offre le luxe a
Yamamoto de laisser deviner au-dela de celui-ci. Yamamoto oriente la lumiere lunaire
directement sur la poitrine de la femme, reléguant dans I’ombre son visage quasi extatique
penché vers le spectateur, ce qui confere sans équivoque une touche d’érotisme a peine naif a

I’ceuvre. Son corps, centré sur I’ceuvre en en occupant la diagonale gauche/haut/droite/bas, est

161 Dont on peut légitimement se demander pourquoi le jeune garcon est-il totalement nu ? En dehors peut-étre du
cliché selon lequel les Grecs vivraient ainsi durant I’ Antiquité.

162 KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 ¥ CAZH—HAD X —F 188 0—1 9

4 5 («la peinture mise a nue — le nu japonais de 1880 a 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art

Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011, p.
28.
163 11 semble de ce fait que ce dernier accordait une certaine liberté a ses éleves.
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clairement représenté comme exprimant le désir de cette femme offrant sa poitrine : on ne sait
si elle réve de quelque plaisir charnel, ou si elle attend avec délice dans ce monde onirique que
I’acte se produise. Cette posture rappelle néanmoins, plus discrétement que son ceuvre de 1880,
une savante mise en scéne pour transférer la pose — bien réelle celle-ci — en atelier de son modéle
au sein d’un environnement imaginé de toutes pieces. Si Yamamoto appréhendait en effet, au
début du moins, le corps féminin comme un probléme technique !, cette ceuvre montre d’une
part qu’il a dépassé cette problématique, d’autre part qu’il s’est parfaitement approprié 1’esprit
européen de la nudité. I1 faut garder a I’esprit que le travail en atelier d’aprés un modele nu est
quelque chose d’inconnu au Japon car presque consubstantiel a la pratique occidentale de la
description anatomique du corps.

En synthétisant, on pourrait esquisser que 1’appropriation d’un sujet artistique a partir
d’une sphere culturelle a une autre, ¢’est-a-dire en tant que transfert culturel, comprendrait trois
points essentiels : le premier serait le motif en tant que tel, c’est a dire son aspect purement
formel ; le second serait li¢ au socle culturel qui a vu émerger ce motif, ¢’est-a-dire son aspect
symbolique, composé tant que signes que d’¢léments socio-historiques (conscients ou
inconscients) ; le troisieme serait la fagon dont ce motif est réalisé, c¢’est-a-dire son processus
de création. En 1880, la norme de réalisation de ce troisiéme point est indéniablement I’étude
du corps d’abord d’aprés modele vivant, puis la création de 1’ceuvre — en tant que fin en soi —
par le biais du travail d’aprés modele, généralement en atelier. Ce rapport au modele est
éminemment lié, tel que le souléve Linda Nochlin dans le champ des études féministes, au
mythe du pouvoir créateur de 1’artiste, celui qu’il exerce de fagon quasi absolue dans I’intimité
de son atelier par le biais du corps de femmes'®. Si on se positionne dans 1’optique d’une
représentation d’apres nature, on ne saurait faire du paysage sans paysage. Il en va de méme
pour le nu, et on sait que cet esprit a tres bien pris racine au Japon.

Peu de temps apres son retour du Japon, Yamamoto ainsi que d’autres artistes de style
Yoga dont Harada Naojird, conscients des risques pesant sur le devenir de 1’éducation

artistique de la peinture a I’huile a cause des mesures officielles discriminatoires, décidérent

des Beaux-Arts de Meiji »), en 1889. En 1887, Harada avait théorisé, en s’inspirant fortement

du mode¢le frangais, une hiérarchie des genres plagcant au plus haut la peinture d’Histoire,

164 BRYSON Norman, « Westernizing bodies: Women, Art, and Power in Meiji Yoga », in BRYSON Norman,
GARYBILL Marybeth, MOSTOW Joshua S., Gender and Power in the Japanese Visual Field, University of
Hawaii Press, Honolulu, 2003, p. 105.

165 NOCHLIN Linda, Femmes, Art et Pouvoir, Editions Jacqueline Chambon, Nimes, 1993, p. 33-34.
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méme si, en raison du climat nationaliste agitant le monde de I’art, ils furent contraints
d’adapter le genre a des sujets japonais'®®, tout en sachant que ce débat sur la peinture
d’Histoire ne se bornait pas au seul Yoga. Une partie de I’activité du cercle, en plus de leurs

expositions annuelles voire pluriannuelles, était également consacrée a 1’éducation artistique
a travers la Meijibijutsu-gakko BH 5 35 7 £ #8 (« école des Beaux-Arts de Meiji »).

L’¢établissement de cette société se situe dans une période chaotique en ce qui concerne le

rapport au nu tel que publi¢ dans la presse. La controverse liée a I’illustration par 1’artiste

Nihonga Watanabe Settei 4114 5> (1851-1918) d’un nu pour la nouvelle Kocho 1

(« papillon », le nom d’une jeune femme) de Yamada Bimyd [LIFHZE#) (1868-1901) motiva

le ministre de I’intérieur a prendre la méme année une directive bannissant toutes les
publications de nu, quelles qu’elles furent. Pourtant, en dépit de ces restrictions, la

. \

Meijibijutsukai fut la premicére a exposer et a montrer au public, certes réduit, des nus

occidentaux!'®’.

Lors de I’exposition de 1895 de la Meijibijutsukai, Yamamoto présenta, dans la ligne

idéologique de celle-ci, une grande peinture d’Histoire [122 x 168 cm] intitulée Urashima i

55 (fig. 18), du nom du personnage folklorique trés populaire Urashima Tard. Yamamoto

utilise, dans cette sceéne incroyablement détaillée, une esthétique résolument académique, avec
une touche a peine visible ainsi que ces coloris rosés qui lui sont chers pour décrire la
procession manifestant le retour d’Urashima dans son village apreés avoir pass€¢ un long
moment avec la princesse Otohime dans son palais de Ryiigii. Yamamoto présente le jeune
Urashima au premier plan, debout sur le dos d’une tortue, cheveux au vent le long d’un visage
triste dont on imagine I’envie de se retourner une dernicre fois, et tenant entre ses mains le
coffret offert par Otohime. Il est entouré d’une cohorte de jeunes femmes nues (a moitié, seul
le haut de leur corps émerge de 1’eau, mais Yamamoto laisse le spectateur imaginer le reste)
dont certaines laissent voir leur poitrine, avec, derriére, la silhouette s’¢loignant de la princesse
au visage fermé, tractée par deux dauphins, dos au palais flottant au-dessus de 1’eau tel un

mirage. Otohime elle-méme est vétue d’un voile blanc opalescent qui n’est pas sans rappeler

166 KITAZAKI Chikashi, « History Painting: Representing Religious and Literary themes », in Kasasuru
manazashi - yoroppa to kindai nihon no bijutsu 2873 5 £ 7xb L—3 — v v ¥ L i H AR D ZEFfT (« regards
croisés : I’Europe et I’art moderne japonais »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art Moderne de Tokyo,
du 20 juillet au 8 septembre 1996], Musée National d’Art Moderne de Tokyo, Tokyo, 1996, p. 225.

167 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoré and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 57.
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la femme au clair de lune peinture plusieurs années auparavant. Cette ceuvre, d’une qualité
technique exceptionnelle, est intéressante par deux aspects majeurs.

Le premier est cette débauche de technicité que Yamamoto illustre sciemment a travers
des détails plus ou moins voyants : il y a d’abord les visages de ces femmes et enfants aux
expressions joviales incroyablement variées, presque grotesques, ou cette perle envoyée en
I’air par une femme jonglant avec située derriére Urashima qui rappelle immanquablement ces
natures mortes de la Renaissance incluant des boules transparentes attestant de la maitrise
technique du créateur, comme ici avec la grande diversité des ornements de coiffure ou le luxe
du coffret. Le drapé du vétement dans lequel est enroulé le jeune homme (un habit exotique
qu’on suppose offert par Otohime, Urashima étant un « villageois » ou un simple « pécheur »
selon les versions), comme 1’étoffe de la méme couleur tendue dans la mer par le cortége, n’est
pas sans rappeler les drapés accrochant si bien lumicere et reflets d’El Greco ou de Rubens. Si
pour Inaga Shigemi, Yamamoto se serait inspiré du Triomphe de Vénus de Frangois Boucher
pour la composition '%® (ce qui est tout a fait possible), I’esthétique utilisée (Rococo pour
Boucher, académique pour Yamamoto), I’environnement marin, les jeux de vagues,
I’expressions des personnages font bien plus penser aux ceuvres marines d’Arnold Bocklin
comme Spiel der Wellen (« jeu de vagues ») ou Das Spiel der Najaden (« le jeu des naiades »).
On ignore toutefois si Yamamoto Hosui aurait eu 1’occasion de les voir.

Le second point d’intérét est le fait que Yamamoto, a travers une ceuvre impliquant un
grand nombre de femmes partiellement nues, imbrique une légende japonaise dans les codes

occidentaux en magnifiant a la fois I’un et I’autre. Il montre, comme Hara Naojird 1’avait fait

en 1890 avec Kiryii kannon SiHE®R & (« Kannon chevauchant un dragon », autre ceuvre avec

monture), que ’huile est compatible avec I’Histoire et I’environnement culturel japonais,
notamment a travers la nudité, et qu’il est possible de créer une histoire collective. Il s’agit en
cela d’une peinture a caractere nationaliste, qui plus est, teintée d’orientalisme comme
Yamamoto a dii en voir beaucoup chez Jean-Léon Gérome. L architecture du palais n'est en
rien japonaise, suggérant un univers lointain, abondant, riche, et peuplé de femmes'®. Il ne

faut pas oublier que cette ceuvre a été réalisée de facon concomitante avec la guerre Sino-

168 INAGA Shigemi, « Yamamoto Hosui, Harada Naojird, Kuroda Seiki : Sekai yiisai bijutsushi ni okeru ni ji
seiki-matsu kyokutd no ichi [IATTH - JEHERES - HBEEE—IFIMFZ LM LIc s 1T 2 1 9 I KA
DA (« Yamamoto Hosui, Harada Naojird, Kuroda Seiki : la place de I’ Asie Orientale au sortir du XIXe siécle

dans I’Histoire de la peinture a 1’huile mondiale ») », Aida, n°250, 2019, p. 28.
19 11 y a bien quelques enfants (sans pere) et un seul vieillard renvoyant peut-étre au destin d’Urashima.

71



Japonaise de 1894-1895'70 aboutissant & la prise de Taiwan. Afin de souligner cet aspect
orientalisant dont nous parlions et ce fantasme de ’altérité, peut-&tre pourrait-on remarquer
que Yamamoto utilise une composition hiérarchisant les sexes dont 1’organisation dans
I’ceuvre outrepasse la Iégende voulant qu’Urashima rentre seul a son village : malgré son jeune
age, il est représent¢ dominant ce cortége (pour lequel il n’a aucun regard) composé de
centaines de femmes nues se confondant avec I’horizon et le contemplant comme un héros.
Otohime, I’autre personnage important de la 1égende, est bien slr représentée éloignée afin de
renforcer 1’intensité dramatique, mais elle occupe une place bien moindre dans la composition
dans le rapport des dimensions. L’homme — japonais — triomphant, que ces femmes — exotiques
— célebrent et vont pleurer, rentre au village récompensé pour avoir sauvé une tortue d’une
mort certaine'’!.

L’¢tude des catalogues disponibles de la Meijibijutsukai permet également de se faire

une idée de 1’évolution de la censure. Celui de 1’exposition de printemps, du 11 avril au 25
mai 1897'72, propose, dans une section a part nommée sankohin no bu 5 i Z i (« ceuvres
de référence ») : un nu d’un peintre frangais fort peu connu, Alfred Lavidiére (19° siécle), de
style « femme pres d’une source » (le titre donné par les organisateurs est seulement rataibijin

HHE3E N « beauté nue », ce qui n’est sans aucun doute pas le titre d’origine), un nu
simplement mentionné comme étant une « peinture ancienne frangaise » (futsukoku koga 1
B {7 1H1]) de femme a la toilette, de la méme facon un nu « peinture ancienne italienne » (itari-

koku koga P KF B [H]) proche d’une peinture d’Histoire, sans plus de précisions, pas

méme les titres. On imagine des lors la difficulté de se procurer des nus étrangers, et
I’obligation, malgré eux, de devoir composer avec des ceuvres de second choix, bien en dega
de la qualité des ceuvres présentées par les artistes japonais. Il est intéressant de noter qu’en
1897 ces trois nus peints par des artistes étrangers sont restitués dans le catalogue sous forme

de photographies, ce qui n’était pas le cas des expositions précédentes ou une reproduction en

170 Inaga indique dans son article que I’ceuvre a été créée en 1890, alors que le musée préfectoral des Beaux-Arts
de Gifu indique 1893-95.

171 Bien sir, la fin de histoire est autrement plus dramatique, et n’est pas racontée ici : Urashima se rend compte
que des centaines d’années se sont écoulées depuis son départ et que plus personne ne sait qui il est dans son
village. Abattu par la tristesse, il se souvient du coffret qui lui avait été offert par Otohime et qu’il lui était défendu
d’ouvrir. Ne respectant pas cet avertissement, et releva le couvercle et une épaisse fumée blanche en jaillit :
Urashima se mit alors a vieillir subitement, lui donnait I’aspect d’un vieil homme aux cheveux blancs.

172 SAGAYAMA Tard (éd.), Shunki tenrankai shuppin mokuroku 2= [ % 23 Hi i H #% (« catalogue des ceuvres
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gravure était utilisée, et aucun nu n’y était reproduit. Ces expositions de taille assez modeste,
a I’instar de la diffusion des catalogues, ont probablement di passer en-dessous des radars de

la censure.

1.2.1.2.2 — Kuroda Seiki, I’artisan d’un nu assimilé

Si Yamamoto est incontestablement un pionnier en matiére d’introduction du nu au

Japon, et sa promotion a une échelle assez réduite, Kuroda Seiki S HEHE (1866-1924) est

sans aucun doute I’artisan de I’essor du nu au Japon en tant que sujet essentiel — voire quelque
part militant — du Yoga. La vie de Kuroda ainsi que son rapport au nu en tant que sujet artistique
comme dans sa diffusion a travers son cercle artistique sont des sujets trés bien documentés
dans la littérature scientifique, en particulier a travers 1’excellent essai d’Ueno Kenzo paru en
1997. 11 convient peut-&tre de recontextualiser cette période de I’Histoire de 1’art japonais avec
celles qui la préceédent et qui lui succeédent.

A Dinstar de ses compatriotes, il effectua également un séjour de plusieurs années en
France, de 1884 a 1893. Issu d’une trés vieille famille japonaise, le droit était d’abord sa
premicre ambition. Toutefois, sous I’impulsion d’artistes rencontrés a Paris en 1886 tels
Yamamoto Hosui ou encore Fuji Masazo (1853-1916) a qui il servira d’interprete, c’est
finalement vers I’art qu’il se tourna'”®. Kuroda ne part toutefois pas de rien. Il avait déja
entrepris d’apprendre la peinture au Japon, ce qu’il rapporte dans une lettre a son beau-pere

174

retranscrite en anglais par Emiko Yamanashi''®, mais il estimait que la peinture était d’une

importance moindre dans la société, tout en aspirant a rencontrer la gloire dans la politique. Il
ne se débarrassa sans doute jamais de cette affection pour I’art, tant et si bien qu’il rapporte

dans ses mémoires que sa propre mere lui joignit dans sa valise, lors de son départ, un chisana

enogu b \» X 72 2.0 <, un petit nécessaire de peinture. Il intégra alors, avec Kume Keiichird

AKAE—ER (1866-1934) I’ Académie Colarossi, école d’art privée et mixte comme il en fleurit

tant durant le dernier quart du XIXe siécle, et fut éléve dans la classe du peintre académico-

173 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu 4 \» & O KR —#7 % [H# % (« le grand

probleme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchosha, Tokyo, 2017, p. 66-67. L auteur
précise également que Kuroda avait déja une forte sensibilité artistique. En témoigne son journal intime : sa mere
lui aurait joint a ses bagages un nécessaire de peinture.

174 Y AMANASHI Emiko, « Western-Style Painting: Four Stages of Acceptance », in RIMER J. Thomas (dir.),
Since Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868-2000, University of Hawaii Press, Honolulu, 2012, p.
25-26.
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symboliste Raphaél Collin (1850-1916)!7 ; peintre qui accueillit plus tard également Okada
Saburdsuke [if] FH = E[Bf) (1869-1939) parmi ses éléves. C’est sous 1’égide de Collin que le nu

féminin va €tre enseigné a Kuroda. Il convient néanmoins de remarquer que la situation de ce
dernier n’est pas tout a fait la méme que ses compatriotes : Yamamoto et Goseda Yoshimatsu,
respectivement chez Jean-Léon Gérome pour le premier, et chez le portraitiste Léon Bonnat
pour le second, recurent une éducation majoritairement académique, sans doute assez rigide.
Collin, en dépit de sa touche enlevée et de son « naturalisme » académique issu de sa formation,
reste un peintre ancré dans son temps, proposant des ceuvres tantot inclassables, tantot d’un
symbolisme teinté d’Art Nouveau. Kuroda, alors jeune — dix-huit ans — et inexpérimenté lors
de son arrivée a Paris, avait tout a apprendre. Dans une lettre a son pére datée du 11 juin 1886,

le jeune homme s’étonne :

U ) NEIRAR I EAEER T Do V& 2 NET 71 7 74 g ) ik ==

R L F IR =% 7 2

Les artistes d’ici adorent peindre des ceuvres de nu ou alors a 1’entrejambe 1égérement caché.

I1y tous les ans un trés grand nombre de nus féminins au concours [Salon].

Il semble que Kuroda se soit trés vite familiarisé aussi bien avec le nu a I’européenne en
général qu’avec les peintures idéalisées de Raphaél Collin, dont le nu assez explicite Floréal
avait été achevé justement en 1886'”". Les études de nu, assez nombreuses, que Kuroda réalise

durant son cursus démontre un attrait pour une touche beaucoup plus libre, presque

impressionniste comme le révéle Ratai-onna (zentai) #iff + % (224K) (« nu, femme (corps

entier) ») de 1889 (fig. 19). La palette utilisée est assez terne, dans des tons majoritairement
beiges ou verdatres, ce qu’il utilisera beaucoup en début de carriere, avant d’utiliser des
couleurs plus variées, mais jamais vives ni acides. Le mod¢le féminin pose assise sur le rebord
d’une table recouverte d’un tissu, se tenant un genou de ses deux mains, la téte tournée sur le

coté. L’artiste accorde assez peu d’importance pour la caractérisation du visage du fait d’une

175 En dehors de Kuroda Seiki, Collin a regu également sous son autorité plusieurs artistes japonais tels les peintres
Yo6ga Kume Keiichird (par ailleurs membre fondateur de la Société du Cheval Blanc) et Fuji Masazd en méme
temps que Kuroda, ou encore Wada Eisaku quelques années plus tard, en 1900.

176 Kuroda Seiki Nikki 2% ¥ H 5T (« journal intime de Kuroda Seiki »), chiié koron bijutsu shuppan-sha.
177 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu 4\ > & O K —H7 i [H# 2 (« le grand

probleme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, p. 69.
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touche assez épaisse, ce qui rend de la méme fagon le nu assez cru, trés charnel dans 1’aspect
de la peau traité presque de la méme facon que le décor, ce que la pause aussi minaudiere de la
femme vient atténuer quelque peu. Il s’agit naturellement d’une étude de formes : modelés,
volumes. Kuroda hissa assez vite le nu comme le moyen d’expression ultime de la peinture a
I’huile, et il comprit rapidement — sans doute plus encore que Yamamoto — I’enjeu vis-a-vis du
Japon d’acquérir la maitrise d’un tel sujet : sa correspondance avec son pere met en lumiére les
fortunes qu’il dépensait a payer des modéles féminins afin de réaliser ses projets de peintures'’®.
Il peindra de nombreux nus durant son séjour a Paris, parfois couvrant la partie inférieure du
corps féminin (ce que Collin faisait également), parfois non. C’est par le biais justement de
Collin qu’il se familiarisa sans doute avec ces figures féminines totalement imberbes et lisses,
notamment a travers des grands nus de ce dernier peints durant le séjour de Kuroda comme

L’été, ou encore Nu allongé sur [’herbe, la plupart étant représenté a travers une sorte

d’esthétique a la fois trés colorée et brumeuse.

Dans Mandorin wo motte iru onna <% ¥ F U ¥ % i > Tu» %2 (« femme tenant une
mandoline) (fig. 20), Kuroda érotise déja ses représentations avec cette femme assise, la téte en
arriere et la poitrine sortant d’une robe légerement baissée, tout en conférant un soupgcon de
raideur phallique au manche de cette mandoline que la femme tient dans ses bras. Sa touche est
beaucoup plus précise, rendant a merveille I’expression presque languide de cette jeune femme
pourvue d’une carnation trés pale. A la méme période au Japon, la présence de nus féminins,
d’abord dans 1’édition et notamment a travers I’illustrations de certains romans comme il 1’a été

entrapercu avec la nouvelle Choko, puis progressivement au sein d’expositions a 1’audience

quelques controverses. C’est finalement en 1895, a I’occasion du quatriéme opus de la Naikoku
kangyé hakurankai WEE)ZE % 2% (« exposition nationale industrielle ») que la présentation
de I’ceuvre Chosho HAi1K (« toilette matinale ») de Kuroda Seiki (fig. 21) entérina véritablement

le premier scandale d’ampleur lié a un nu dans 1’Histoire de I’Art japonais'”. Ce scandale

s’inscrivit dans ce qui sera appelé plus tardivement la Rataiga ronso FRAREIEHS (« querelle

du nu »), et dont les fondements relévent directement de la transposition au Japon du nu féminin

178 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu 4\ > & O K —#7 % [H# % (« le grand
probléme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchosha, Tokyo, 2017, p. 71.

179 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga V1552 & #RIKH| (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, n°5, Mars 1997, p. 15.
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en tant qu’art, suscitant des débats parmi les partisans de cette conception et les opposants de
I’introduction d’un sujet occidental, considérant qu’il s’agit d’une contravention aux bonnes
meeurs 80,

Les circonstances entourant la création de cette ceuvre sont trés bien documentées dans la
mesure ou la correspondance de Kuroda est abondante, et que celle-ci a fait I’objet de
nombreuses publications. Kuroda souhaitait présenter au Salon parisien une ceuvre afin de clore
son cursus. Il changea d’avis a plusieurs reprises a propos du sujet : de I’idée de représenter des
femmes se prélassant au bord d’une riviere, Collin lui fit remarquer qu’il serait bien que son
ceuvre comporte également un nu. Il décida alors d’en représenter deux, puis méme trois. Hélas,
pour représenter un nu, il faut engager un ou plusieurs modeles, les rémunérer, ce qui cotte trés
cher. A court d’argent, Kuroda di revoir ses ambitions a la baisse, ce qui le retarda

considérablement : ce sera deux femmes nues, puis une seule. Ayant laiss¢ de coté son projet

trop coliteux, c’est sur une nouvelle ceuvre qu’il fut contraint de se tourner. C’est finalement le

diplomate (attaché) en poste a Paris de 1891 a 1893, Nomura Yasushi #4545 (1842-1909) qui

prit a sa charge les dépenses liées au modele ainsi qu’aux matériaux, tout en permettant a
Kuroda de poursuivre la création dans une salle de la 1égation. Ce dernier écrit dans une lettre

a sa mére datée du 20 janvier 18938! :

ZINDPOEVE XD =L IDPAIREET~DOBALRERL VDI LTELELD
2l ) LK DATHELT DULIADBBABR=AANEEILLEZDSDIEWE

EHOTL7ZEE229H 0D TYT ZO0hrb) P02 0bIA~NDITELDTT

182

« Cela fait une semaine que j’ai embauché une femme, et je peins le nu a la légation. M.
Nomura a prévu de me donner de 1’argent pour la femme et pour un nécessaire de peinture. En

échange, j’offrirai a M. Nomura la peinture que j’ai réalisée. »

Puis a son pere, le 4 février 1893 :

180 KURAYA Mika, « rataiga ronsd wo megutte #R{A GRS > T (« autour de la querelle du nu ») », The

Journal for the Association of Art Education, n°14, 1993, p. 77.
181 La lettre est entierement rédigée en kana.

182 Kuroda Seiki Nikki S:HE#E H 5L (« journal intime de Kuroda Seiki »), chiid koron bijutsu shuppan-sha.
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La peinture d’une jeune femme nue que je suis en train de peindre pour I’attaché M.
Nomura progresse tranquillement. Méme si je peins depuis presqu’un mois, je vais montrer
[la peinture] au professeur [Collin] et, si elle I’intéresse, ¢’est celle-1a que je voudrais essayer

de présenter au concours.

Kuroda termina dans les temps, grace au soutien de ce diplomate de la 1égation japonaise,
et Collin fit les louanges du résultat final. Il lui conseilla de présenter I’ceuvre au Salon de la
Société Nationale des Beaux-Arts du fait de 1’esthétique « novatrice » de Kuroda, et I’ceuvre
fut enfin sélectionnée pour le salon de 1893!84, La scéne ne présente en elle-méme, du point de
vue d’un européen de 1893, aucun élément particuliecrement délicat: il s’agit d’un
représentation grandeur nature (178.5 x 198 cm) d’une femme totalement nue, en posture
debout et en léger contrapposto, se coiffant les bras relevés derriére la téte devant un grand
miroir de plain-pied, comme on peut en trouver chez Manet, Renoir et des dizaines d’autres.
Kuroda joue habilement avec le reflet, et c’est sans doute ce point, entre autres, qui s’est avéré
problématique au Japon : lui qui souhaitait représenter deux voire trois femmes nues est capable,
en définitive, de représenter la méme femme mais sous deux aspects différents, de face et de
dos. Si bien sir le sujet d’'une femme se coiffant dans le reflet d’un miroir est un sujet assez

banal dans 1’Ukiyo-e, il ne s’agit ni d’un grand miroir, ni d’un reflet entier laissant voir

I’anatomie entiére de la femme. L’ceuvre Kagami no mae no rafu #i® Hil O % (« femme nue

devant un miroir ») (fig. 22) de Nakada Yoshie H* FH#{T. (1902-1995), datant de 1938, reprend

d’ailleurs a peu pres la méme composition, tout en se gardant bien de représenter le reflet du
miroir. Kuroda conserve la touche assez épaisse de ses débuts, tout en 1’allégeant 1égérement,

mais celle-ci confére toujours cet aspect « charnel », a la chair qui en deviendrait presque

183 Kuroda Seiki Nikki 2% #E H 5T (« journal intime de Kuroda Seiki »), chiid koron bijutsu shuppan-sha.
184 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai —Shin-kokanwakashu 4\ > & O K —H7 i [H# % (« le grand

probleme du siecle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, p. 70-71.
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palpable. La palette de couleurs, que 1’on suppose rosée!®>, renforce ce caractére « incarné »,
cet aspect de voyeurisme inhérent a ce genre de scenes.

En 1893, Kuroda s’apprétait a rentrer au Japon, chargé de tout le poids technique, culturel
et scientifique qu’il avait acquis durant ces presque dix ans en France. Proche de la mission
diplomatique tel qu’il I’a été vu, il savait par ailleurs trés bien ce qui se racontait au Japon a la

méme époque concernant les problémes liés au nu ou la fagon dont le sujet était percu. Par

exemple, en 1889, I’écrivain Ozaki Koyd JEIRFLIE (1868-1903) avait fait paraitre dans le

journal grand public Yomiuri Shinbun'® une nouvelle intitulée Ratai bijin RAAE N (« beauté

nue »), dans laquelle il met en scéne un peintre « a la mode » qui ne jure que par le nu, a tel
point qu’il choisit, & son propre mariage, de faire venir la mariée totalement nue, a la grande

stupeur des convives. L’artiste de la nouvelle s’exclame des les premieres lignes :

g fhiRsE ) o FE A2 S OZFTD. T ADOHEEIL 3£ oMiEiTtd
21 H0 Hn 18

« Beauté curviligne ! Beauté curviligne ! La femme nue qui atteint cette agréable

combinaison de lignes courbes est la quintessence de la « beauté » ! Oui ! Oui ! »

Koyo raillait de fagon a peine voilée les artistes Yoga, tout en critiquant ouvertement ces
derniers qui estimaient que le nu était un gage de modernité!®®. Il n’est certainement pas
question de se tromper en affirmant que c’est en toute connaissance de cause que Kuroda
ramena finalement avec lui Chosho dans 'optique de I’exposer 1’année suivante a la
son travail a I’occasion d’un éveénement d’envergure nationale, Kuroda proposa son ceuvre a la

4° exposition nationale industrielle a Kyoto en 1895, exposition qui comportait une section

185 L’ ceuvre ayant briilé durant la Seconde Guerre Mondiale, il se subsiste que des gravures dont certaines sont en
couleurs.

186 Nous privilégierons ici — et tout au long de cet essai — la graphie Shinbun a I’ancienne graphie Shimbun, suivant
ainsi la réforme de la méthode Hepburn, quand bien méme Shimbun s’est doté d’une certaine historicité.

187 Tel que retranscrit dans KOJIMA Kaori, « Kindai-ka no tame no josei hydsho iT{RAL D 72 & D& LR R («le
symbole féminin dans un but modernisation », in KITAHARA Megum (dir.), Ajia no josei shintai ha ikani
egakareta ka 7 ¥ T DLVEHARIZ WV 22 1T 2> 3172 > (« De quelle fagon le corps de la femme asiatique était-il

représenté ? », Seikytisha, Tokyo, 2013, p.173.
138 Tbid.
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Beaux-Arts, ou d’autres artistes Yoga comme Kume Keiichird exposerent ¢galement (des
paysages pour ce dernier).

Les conditions d’exposition furent donc radicalement différentes entre Tokyo et Kyoto car
il s’agissait ici d’un public « ordinaire ». Méme si ’exposition devait attirer des visiteurs en

provenance de toutes les préfectures, il ne faut pas oublier que Kyoto reste, en 1895, le plus

grand bastion de I’art japonais traditionnel. En dépit du deuxiéme prix d’excellence (Myogi ¥

£%) du jury dont fut gratifiée Chosho, I’ceuvre se heurta a I’incompréhension la plus totale de la

part de spectateurs peu — voire pas du tout — habitués a ce genre de représentation, et une pluie
de critiques et de quolibets s’abattit sur Kuroda dans la presse avec force de caricatures. On

accusa 1’ceuvre de contrevenir aux bonnes meeurs, d’étre hideuse ou de n’avoir rien a faire 1a'%°.

Face au toll¢, le président du jury, le politicien Kuki Rytiichi JUFE— (1832-1931), décida

finalement que 1’exposition devait poursuivre mais de fagon intermittente'®®. Les multiples
tenants et aboutissants de ce scandale révelent a quel point le probléme du nu, en tant que sujet
artistique nouveau durant cette toute fin du XIXe siecle, puis durant la premiére moiti¢ du XXe
siécle au moins, peut étre aussi bien compris en tant qu’enjeu artistique personnel que

confrontation d’une société civile néophyte face a une conception plastique allogéne de la

corporalité. Dans un article intitulé ratai ha bijutsu no kiso #RE5 1Z 3T D FEME (« le nu est la

base de I’art) paru la méme année alors méme que 1’exposition n’était pas terminée, Kume
Keiichird apporte quelques indications, notamment sur le fait que le concept de « Beaux-Arts »
est quelque chose de nouveau au Japon, a I’instar du concept méme de musée : le musée dans
lequel se passe cette 4° exposition nationale industrielle a justement été construit pour
’occasion'®!. Avant la construction des grands musées a partir de 1872, rares étaient les
personnes, en particulier en province, pouvant se prévaloir d’avoir vu des ceuvres d’art, en
dehors peut-étre des sculptures ornant les temps bouddhistes'®>. Ce que souléve Kume est a

souligner par le fait que la société japonaise n’était en effet pas ou peu au fait de la conception

13 MATSUSHIMA Masato, SHIOYA Jun, YAMANASHI Emiko, Kuroda Seiki : kindai kaiga no kyoshd : tanjo
150 nen S HEHE = iz o EIE=FLE 1 5 0 4F (« Kuroda Seiki : un maitre de la peinture moderne : 150e
anniversaire »), Musée des Arts de Tokyo/Bijutsu shuppan-sha, Tokyo, 2016, p. 90.

19 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga B 52 & #RARH] (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, n°5, Mars 1997, p. 16.

191 KUME Keiichird, « Ratai ha bijutsu no kiso #4413 36T D FEWE (« le nu est I’origine de 1’art ») », traduction

anglaise par Susanna Pavloska, bulletin de la Doshisha Society for the Study of Language and Culture, vol. 11,
n°1, 2008, p. 109.

192 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 46.
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occidentale de I’art en tant que telle : Kuroda demandait implicitement au public de reconsidérer
leur rapport a la « morale » (qui prohibait le nu et le considérait comme obsceéne) en le resituant
dans un idéal esthétique d’ordre artistique, ce qui implique un changement de perspective
considérable!'®®. Cela préfigure ce que Natsume Sdseki professera quelques années plus tard
devant les étudiants de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo, c’est-a-dire le relativisme culturel de
la notion de beauté!**. Le public japonais doit-il obligatoirement, du fait du processus de
modernisation, trouver beau ce qui ne 1’est culturellement pas ? Il faut garder a I’esprit tout ce
qui a été dit avant : que ce soit dans la peinture traditionnelle ou dans 1’estampe, le corps nu est
généralement représenté de facon planaire, avec peu ou pas de relief, a 1’aide de « corps
symboliques » aux visages sujets a de fortes conventions. Kuroda montre 1’exact contraire,
c’est-a-dire une représentation charnelle ou « incarnée » de trés grande taille, proposant une
vision dédoublée de la femme et laissant méme voir son pubis, ce qui était, rappelons-nous,
I’apanage du Shunga, ce méme Shunga qui subissait, conjointement avec les publications de
nu, une criminalisation inédite depuis plusieurs années. On peut aisément imaginer la surprise
du public.

Plus encore que le seul aspect charnel, tel qu’il I’a été vu auparavant, la notion de « nudité
divine », intrinséquement liée a la facon dont la divinité en tant qu’étre transcendant est
représentée, se heurte a une conceptualisation du corps humain — et donc de la divinité — fort
différente de celle de I’Occident. Ce point est soulevé par Kume Keiichird en 1926, tempérant
ainsi grandement son plaidoyer de 1895 par un raisonnement relativiste en phase avec le début
de I’ére Showa!®>. Il y développe I’utilisation de la figure humaine occidentale afin de
caractériser la divinité en tant qu’héritage de la Grece et de I’Egypte antiques, sociétés dans
lesquelles I’humain occupe une place prépondérante, tout en opposant cette utilisation a la

perception extréme-orientale de la forme divine. Kume explique :

193 KURAYA Mika, « rataiga ronsd wo megutte #RIARMHFRHF+K > T (« autour de la querelle du nu ») », The

Journal for the Association of Art Education, n°14, 1993, p. 79-80.

194 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 44.

195 Cet article illustre parfaitement combien les artistes Yoga comme Kume, un temps défenseurs zélés d’une
occidentalisation de I’art japonais, ont évolué au gré d’un certain rejet politique de 1’Occident a partir de la fin de
I’¢re Taishd, passant ainsi par une relativisation du transfert culturel Europe—Japon. Outre le point détaillé ci-
apres, Kume explique qu’une union artistique Est-Ouest lui semble impossible, non seulement parce que les
matériaux employés different, mais surtout parce que les essences artistiques et cultuelles respectives de ces deux
spheres ont des fondations tres (trop ?) différentes. Alors que Kume faisait 1’éloge de I’art occidental en 1895, et
dénigrait un supposé sens critique limité de ses compatriotes d’alors, il plaide ici pour une réhabilitation de
« Pesprit japonais », d’un corps lié a la Nature plutdt qu’un corps distinct de celle-ci. Kume réutilise par la-méme
la notion de Toyo afin de situer le Japon dans un continuum géographico-culturel.
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En Orient, et au Japon en particulier, aussi bien les humains que les dieux ne sont rien
de plus qu’un élément de la Nature, et on ne préte guere d’attention a la grandeur de la puissance
humaine ou a la sévérité des dieux, car tous vivent dans un état de paix et d’innocence. Le fait
que la divinité soit a I’image de I’humain n’a d’ailleurs pas méme ¢été statué clairement. Alors
que le bouddhisme se répandait il y a plus de mille et quelques centaines d’années, toutes sortes
de statues humaines étaient élevées. Il s’agissait toutefois de statues représentant Bouddha, et
parce qu’il accompagnait le défunt dans la mort, il ne s’agissait pas de quelque chose de bon
augure. Je ne pense donc pas qu’il s’agisse de « vraies » divinités en tant que telles. De ce fait,
rien ne s’oppose a ce que le soleil, le matin, le ciel, la riviere ou encore la montagne soient
considérés comme des objets de vénération. Je veux dire qu’il y a quelque chose de noble et de
précieux dans cet aspect indéterminé de la véritable nature de la divinité japonaise. Du fait de
la nécessité des statues humaines dans la transmission du bouddhisme, ces derniéres se
diffusérent activement de la période de Fujiwara a celle de Kamakura. Cet essor connut
toutefois un déclin brutal sous I’influence de la peinture chinoise et, en dehors des ermites ou
des moines taoistes, les personnages dépeints d’une facon réaliste furent malheureusement
rejetés car considérés comme vulgaire. Cela seul explique la naissance d’une telle différence

dans I’esprit des cultures occidentales et orientales.

19 KUME Keiichird, « Rataiga zakkan : dai nana kai teiten wo mite #f {4 4 & — 25 © [l 75 B %2 L <
(« Impressions diverses sur le nu : regard sur la 7e Teiten ») », Bijutsu Shinron, vol. 1,n°1, 1926, pp. 101-102.
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Il ne fait aucun doute que Kuroda connaissait la société dans laquelle il allait transplanter
cette conception ramenée d’Europe, d’autant plus qu’il était en relation étroite avec la 1égation
japonaise a Paris. Il savait, tel que le reléve Kume Keiichird cité ci-avant, qu’il serait difficile
pour le public japonais d’admettre la nudité en tant que nudité divine réalisée d’une fagon quasi-
naturaliste, eu égard a cette différence culturelle vis-a-vis du corps humain. Il est plus que
probable que le choix de présenter 1’ceuvre a Kyoto, a I’occasion d’une exposition industrielle
grand public, fut mu avant tout par au moins deux intentions.

La premicere serait, comme le sera celle de la Hakubakai sur laquelle nous reviendrons,
I’idée que cet art est voué a éveiller spirituellement ses compatriotes, a travers une sorte de role

messianique (ou quasi-prométhéen), ce qui se retrouve étonnement dans la méme ligne que la

doctrine officielle de Bunmei-ka LU (« civilisation », au sens d’action civilisatrice). La

seconde serait d’ordre tout a fait personnel. Comme Hosui, Kume et quelques autres, il a vu a
Paris I’importance que le nu occupe dans I’art occidental, et & quel point le sujet est, de cette
maniére, méconnu au Japon. Il s’agissait, en d’autres termes, d’une niche. Les scandales faisant
par ailleurs une publicité conséquente, Kuroda eut I’opportunité de se poser, de cette maniére,
en chantre de la « modernité » tout en faisant main-basse sur un sujet artistique qu’il présentait
trés prometteur : le nu « assimilé », c’est-a-dire adapté a la femme et aux éventuelles contraintes
de la société japonaise, tout en en conservant une partie de I’héritage socio-culturel européen.
C’est peut-€tre également cette surmédiatisation de la Hakubakai, par le truchement des

incidents liés au nu, incidents dont on ne peut se défaire de 1’idée qu’ils furent aussi quelque

1.2.2 — Le tournant des années 1900 : vers un nu institutionnalisé

1.2.2.1 — Chi— Kan — Jo & + /& + & et la Hakubakai B &2

L’année suivant ce scandale de 1895, scandale lui ayant rapporté malgré tout un honorable
deuxiéme prix, Kuroda souhaitait promouvoir un style — son style — qu’il estimait moderne, le
parce que cette derniére se portait plus vers une conception naturaliste de 1’objet que vers une

conceptualisation de celui-ci!®’. Le style en question est somme toute singulier : ni totalement

Y7 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 30.
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impressionniste, ni académique, il traduit un savant mélange issu de la sensibilit¢ de Kuroda,
tout en se démarquant totalement de Collin, en particulier a travers une touche beaucoup plus

libre et une facture légerement empatée. Dans cette perspective, Kuroda forma, avec quelques

autres artistes, le cercle artistique de la Hakubakai 554> (« Société du Cheval Blanc »). Si

bien entendu les expositions de la Hakubakai rencontraient un écho moindre par rapport a cet
éveénement retentissant qu’avait été celui de Kyoto en 1895, ses expositions réguliéres qui
s’étalérent tout au long de I’existence de la sociét¢ de 1896 a 1911 n’en furent pas dénuées
d’incidents, et reflétent relativement bien la frontiere ténue entre nu « acceptable » et nu
« obscene » telle que percue par les pouvoirs publics. C’est également au sein de ce cercle
artistique, notamment par le biais de son organe éducatif, qu’une bonne partie des nus acceptés
bon gré mal gré au Salon officiel semble avoir été forgée, c’est-a-dire a travers I’image d’une
femme dont le haut du corps est nu, mais dont la partie inférieure est enveloppée dans une étoffe.
11 est également bon de noter, s’il fallait insister sur ce point, que cette société artistique semble
intimement mue par une volont¢ d’élévement spirituel : le catalogue de 1’exposition
commémorative de 1905, d’une ampleur sans précédent en termes d’ceuvres exposées et
reproduites, indique clairement en préambule sous la plume de Kume Keiichird que le présent
catalogue illustré est destiné a étre rendu public aux générations futures, afin de montrer les
progrés réalisés par la peinture japonaise au regard de 1’Histoire!*®.

Signe que les conservateurs étaient attentifs aux récents faits d’arme du Yoga, la
correspondance de Kuroda montre qu’il s’était entretenu a de nombreuses reprises avec
Okakura Tenshin durant tout le mois de mars 1896 pour la mise en place d’une section Yoga a
I’école des Beaux-Arts de Tokyo. Ces négociations aboutirent a I’envoi d’un curriculum Vitae
a ce dernier, conjointement avec son ami Kume Keiichirs'®®. Kuroda prit ainsi la direction de
la section peinture occidentale, et mit en place pour la premiére fois la pratique du dessin d’apres
modele vivant nu cette méme année 1896, ce qui ne fut pas sans susciter quelques critiques. La
création de cette branche a 1’école des Beaux-Arts de Tokyo, dont la direction avait été confice
en 1889 a Okakura lui-méme, consacra la posture de Kuroda au sein du devenir du Yoga, tout

en lui permettant d’enseigner peu ou prou sur le méme modele académique que les écoles

198 Hakubakai kinen gashii F 5450 &M £E (« catalogue commémoratif de la Hakubakai »), Hakubakai, Tokyo,
1905, p. 1-2.
199 Kuroda Seiki Nikki S:HE#E H 5 (« journal intime de Kuroda Seiki »), chiid koron bijutsu shuppan-sha.
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parisiennes, c’est-a-dire le « modéle d’une nation moderne », pour reprendre les mots d’Alicia
Volk?%,

Dans cette optique, Kuroda travailla a partir de 1896 a la confection d’un triptyque dont
la finitude était d’€tre présenté a I’exposition universelle de 1900 avec les ceuvres de la
délégation artistique japonaise, c’est-a-dire : 55 ceuvres Nihonga, 30 ceuvres Yoga, 2 estampes,

5 sculptures en corne, 11 sculptures en bois et 7 sculptures en métal?®!. Parmi les ceuvres Yoga,

on trouve bien sir Kume Keiichird, mais aussi Nakazawa Hiromitsu HiR505¢ (1874-1964),
Yoshida Hiroshi & H 1 (1876-1950), Wada Eisaku #[1H % {E (1874-1959), Fujishima Takeji

R (1867-1943), et bien sir Kuroda Seiki avec son triptyque intitulé Chi — Kan — Jo

202

B« & - 1F (« sagesse, impression, sentiments®?? ») (fig. 23), ceuvre sur laquelle il est bon de

s’attarder quelque peu.
Tout d’abord, en ce qui concerne le titre, les traductions proposées ci-avant reflétent la
dénomination généralement admise ainsi donnée par le Mémorial Kuroda Seiki. Néanmoins,

lartiste a indiqué dans les journaux de 1’époque qu’il fallait comprendre Chi £f comme

1, — . . . - = ,
« idéal », Kan & en tant qu’impression (ce qui ne change pas), et Jo & en tant que « réel »2%3.

L’ceuvre en elle-méme est un triptyque réalisé autour de 1897, de grand format [180 x 99.8 cm
chaque], qui reprend la thématique de 1’allégorie, décrivant ainsi une émotion a travers un corps
de femme — japonaise de surcroit — totalement nue et présentée de fagon frontale. Les trois pans
fonctionnent ensemble dans la mesure ou les figures féminines des tableaux latéraux (Chi, a
droite, et Jo, a gauche) ont une gestuelle qui amene le regard au pan central (Kan, I’impression),
tout en formant un ensemble cohérent. La posture de la figure centrale est hiératique, les bras
relevés et les coudes pliés, a la maniere des figures contemporaines régulicrement utilisées dans
le Symbolisme comme dans 1’Art Nouveau. Son regard, neutre, est dirigé vers le spectateur.
Ses proportions, a I’instar des deux autres figures, sont idéalisées, quasiment sculpturales, a

I’instar de leurs poitrines qui semblent comme suspendues hors de la gravité. Leurs corps se

200 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoro and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 31.

21 « Pari hakurankai shuppin no bijutsu sakuhin E 5 {8 B 2% 15 O EMTE & (« oeuvres d’art exposées a

I’exposition universelle de Paris ») », mainichi shinbun, 6 septembre 1899.
202 La lecture de I’ceuvre se fait de droite & gauche.

203 KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 S CAzBH—HADX—F1880—19

4 5 («la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 & 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art
Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, p. 64.
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détachent d’un fond neutre réalis¢ de la méme maniére que les peintures japonaises
traditionnelles, notamment sur paravents, par application de feuilles d’or. La touche est a peine
visible, rendant une ceuvre a la facture lisse, presque académique. Le choix du sujet en lui-
méme souléve plusieurs remarques : le théme de ’allégorie, trés utilisé par Raphaél Collin
notamment dans Le chant *** de 1880, ou L’été de 1884 (fig. 24), est quasiment
systématiquement représenté sous les traits d’'une femme, bien souvent nue (la pureté d’une
idée ne saurait étre sans doute représentée autrement que par un corps nu parfaitement
proportionné, afin de symboliser justement cette méme pureté, comme pour la Benzaiten
d’Enoshima). Cette volonté de représenter des concepts d’ordre sensible sous des traits féminins
véhicule I’image, abondamment utilisée en Europe a la méme époque, que la femme est dans
I’émotion, dans I’instant présent et non dans I’action, par extension dans 1’Histoire (ce qui est
I’apanage de ’homme) : on ne saurait certainement pas remplacer Jo (« émotion »/ « réel »)
par un représentant du sexe « fort ». D’autant plus que Kuroda a choisi de décrire cette idée a
travers une femme justement moins idéalisée 1égérement de trois-quarts, les cheveux détachés

qu’une de ses mains reléve d’un visage triste, tandis que I’autre est ballant afin de rendre compte

des sentiments qui I’animent, ¢’est-a-dire la réalité des émotions (le Honne ).

Présentée une premicre fois en 1897 a la deuxiéme exposition de la société artistique
Hakubakai, I’ceuvre s’était déja attiré 1’ire de la presse, sans qu’il n’y elt finalement de
« régulation » policiére autre qu’une interdiction de publier de reproductions dans la presse
spécialisée®®. Elle connut a Paris un grand succés et fit remporter 3 Kuroda la médaille d’argent.
Contrairement a sa réception en 1897 (dont la présentation s’est faite devant un public plus
restreint) par la presse japonaise, le triomphe que le triptyque connut en France, alors exposé
sous le titre Etudes de femmes nues, fit la fierté des Japonais et fut copieusement relayé par la
presse®®. Cette différence de traitement, qui conforta davantage le prestige de Kuroda, est
révélatrice dans une certaine mesure de la finitude sous-jacente de ce triptyque ainsi que d’une
forme de bipolarité de la part des autorités a 1’égard du nu. C’est-a-dire que montrer un nu peint
par un artiste japonais a 1’étranger est encouragé, alors que le méme nu exposé dans la mere

patrie est considéré comme une provocation.

204 Cette ceuvre utilise, avant Kuroda, des figures féminines allégoriques sur un fond de feuilles d’or. On sait que

Collin était friand d’art japonais, et il est trés probable qu’il utilisat justement ce fond doré comme un effet
japonisant.

205 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H 4 & BRI (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, n°5, Mars 1997, p. 18.

206 Ibid. p. 17.
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Toutefois, en montrant cette ceuvre a Paris, le message est clair : il indique, au sein d’une
manifestation d’envergure mondiale, que le Japon a réussi d’abord a maitriser parfaitement la
peinture a I’huile, ensuite que ses peintres sont capables de dépasser la simple représentation
imitative par un sujet allégorique reflétant 1’abstractisation de la pensée, enfin, que le pays
utilise les mémes codes que 1’Occident dans son rapport de domination de la femme en la
représentant nue sur une toile. Il s’agit d’une ceuvre certes personnelle (qui a quand méme été
sélectionnée en amont par le comité de la légation), mais surtout d’une ceuvre éminemment
politique car elle embrasse les ambitions du gouvernement Meiji souhaitant montrer que le
Japon est devenu une nation moderne, éclairée, sur un méme pied d’égalité que 1’Occident.
Kuroda s’est lui-méme renié pour cette ceuvre car le style utilisé est unique, hybride entre
Nihonga et Yoga, en ce sens qu’il n’y avait jamais eu recours avant Chi — Kan — Jo, et qu’il ne
’utilisera jamais plus par la suite. Cela dépasse donc le seul cadre du prestige personnel. Cet
aspect est certainement d’autant plus vrai que le pays a complétement changé la fagon dont son
art est présenté a I’international : il n’est plus question d’exposer d’estampes de 1’ Ukiyo-e.
Kuroda, a I’instar des autres ceuvres de la section Yoga, donne a voir une image de la femme
japonaise décrite de fagon quasiment naturaliste, « moderne », a travers une esthétique a
I’écoute de I’Art Nouveau, et suggérant qu'un modele nu a posé pour lui selon les mémes
standards que les grands peintres parisiens. Ishii Hakutei reléve d’ailleurs que cette ceuvre est
le tout premier nu féminin peint par un artiste japonais et utilisant une femme japonaise comme
modeéle?”’. Kurada propose une figure féminine a des lieux de I’image que I’Occident se faisait
alors de la femme japonaise, telle que percue peu de temps auparavant, c’est a dire celle vétue
d’un kimono et les cheveux coiffés en style shimada. En proposant une telle image pour ce
triptyque, il dépasse habilement d’éventuelles critiques qui voudraient que le Japon n’ait jamais
fait qu’imiter I’art occidental : au contraire, il montre qu’il a été amplement assimilé et compris,
d’un point de vue aussi bien théorique que symbolique ou conceptuel. Il est notable que les
expositions universelles sont avant tout des manifestations de prestige national, mais s’il fallait

renforcer 1’aspect politique de Chi — Kan — Jo, peut-€tre pourrait-on rappeler qu’a la place de

1’ Ukiyo-e, deux estampes de 1’artiste Goda Hiroshi 5 Hif (1862-1938) intitulée Nisshin senso-

= AN ™ . . . . rar ,
zu HiE# 4 [X («images de la guerre sino-japonaise ») ont été exposées, guerre dont au

connait I’issue. Ainsi pourrait-on raisonner par une forme de syllogisme : étant donné que les

207 SAKAI Gisaburd (dir.), Ratai sakuhin mondai koen-shit #EHE1E i FHH 5 (« synthése des discours sur le
probléme des ceuvres de nu »), Ratai sakuhin mondai kaiketsu domei-kai, Tokyo, 1924, p. 45.
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expositions universelles sont des manifestations avant tout politiques, alors pourrait-on voir en
Chi — Kan — Jo la premiére politisation d’un nu peint a I’huile par un artiste japonais.

L’¢loge regu par le triptyque de Kuroda ne modifia guére le rapport que les autorités
publiques entretinrent avec le nu au début des années 1900, et avec la Hakubakai en particulier.
Les scandales provoqués par Chosho puis celui de 1’exposition de Chi — Kan — Jo a
de la « querelle du nu », et ces années 1901-1907 furent sans doute la période ou la censure fut
la plus pesante. Lors de la 6° exposition du cercle artistique en 1901, I’exposition de plusieurs

ceuvres de Raphaél Collin ramenées par Kuroda d’un second séjour en France tout comme sa

propre ceuvre de la méme année intitulée Ratai fujin-zo A0 A& (« figure de femme nue »)

(fig. 25) furent a I’origine d’une « régulation » policiére passée a la postérité sous le sobriquet

de koshimaki-jiken %64} (« incident du voilage?®® »). Dans cette ceuvre, Kuroda représente

une femme entiérement nue et imberbe, assise, les jambes rejetées vers 1’arriére, sur une peau
de béte manifestement en atelier. La femme, regard porté vers le sol, a les cheveux blonds
rassemblés en un chignon brioche, la peau claire au teint rosé. Comme dans Chosho, Kuroda
aborde la chair de fagon assez crue, en laissant voir les coups de pinceaux le long des jambes
ou des seins, utilisant des nuances de mauves, de roses ou de marron afin d’accentuer cet aspect
charnel. Kuroda indiqua avoir eu recours a trois mod¢les différents pour finalement créer ce nu
de toutes pieces : une pour les cheveux, une pour le visage, et une derniere pour le corps. La
morphologie représentée differe ainsi considérablement de ses précédentes ceuvres dans la
mesure ou sa corpulence se rapproche — jusqu’a un certain point — des modeles de Renoir aux
formes généreuses, et c’est précisément ce point que Kuroda a souhaité souligner en faisant
tomber la lumiere sur le corps de cette femme tout en la disposant devant un tissu tendu aux
motifs floraux représenté dans des tons plus sombres a 1’arriere-plan. C’est trés certainement
cet aspect frontal, incarné, de la nudité intégrale qui fut a 1’origine de cette « régulation »
policiere. Malgré les protestations, quatre ceuvres, dont celle de Kuroda, furent contraintes
d’étre dissimulées a la hate avec les moyens du bord sous peine de fermeture de 1’exposition tel
que le relate Ueno Kenzo. L’ceuvre de Kuroda dut par exemple arborer un voilage dissimulant

la moiti¢ inférieure de corps de la femme, a I’exception notable de la poitrine dans un premier

208 Koshimaki 5% est assez difficile i retranscrire en frangais autrement que par « tissu enroulant les hanches »

en référence au positionnement de celui-ci par rapport a la peinture, c¢’est pourquoi « voilage » sera préféré,
d’autant plus que cela fait écho a I’idée d’un « voile de pudeur ».
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temps, tandis qu’on cloua une planche en travers de la toile de Raphaél Collin (fig. 26 et fig.
27).

Tel que le fit remarquer le guide de 1’exposition interview¢ par le reporter du Kokumin
Shinbun : au lieu d’avoir incité les visiteurs a passer devant les ceuvres sans les remarquer, le
fait d’avoir suspendu ce tissu sans couvrir I’intégralité des ceuvres les rendent encore plus

visibles, attirant ainsi davantage 1’attention®*. Le principal de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo,

Masaki Naohiko IER[EE (1862-1940) dresse pour le Yomiuri Shinbun un constat similaire

tout en adoptant un point de vue circonstancié :

ARG EET 2L 0 HITKREETETD RO AaZ 2L <
R0, Nlz@EE LRV T 2 08HDTRR Z2GlTdb DL FE~T I LEAIC
INFERREGES R bn e B3, SRl [ E S H AR O BRI A %
BE 72O HOTANOHFEL 2 L CE S RELHUOSBIE 1 H 4 AL 2 6k
ZESTY, WO hd b TAEREROFERED RNOMFREE R 2 KARTE»

ERBENET, [ ADE THEMEERIKICEIRE QUM E b D~ 2 N2 HEE T 51K
a0 R»225 LBOET | SO0EKTH 2 LA OIGEHEE %iR7% 2 b D

FICEMZ THREL TNzl 2 Miind 2 0 & SFEABMTT» L. LikA

iz A LC/E s b oI Hliz g2y, 210

Plutdt que dire que les nus contreviennent aux bonnes meeurs, j’estime au contraire que

méme si [les femmes] sont vétues, c’est plus le fait que la peau soit montrée ou le fait de porter

211

un kedashi~'' rouge, ou autre, qui contrevient a ces bonnes meeurs. Ce sont ces ceuvres qu’il

faut réguler activement. Lors de cette exposition de la Hakubai, il semble que le fait d’avoir

209 SHINOBAZU Sei ( ?), « hakubakai rataiga no itagakoi 524 D P (« 1a planche en bois des nus de
la Hakubakai ») », Kokumin Shinbun, 31 octobre 1901.

210 MASAKI Naohiko, « Rataiga monadai (yon) #R{AHE[EE (PY) («le probleme du nu (4) ») », Yomiuri
Shinbun, 7 novembre 1901.

211 Kedashi 81 est ici trés ambigu. 11 renvoie certainement a une sorte de vétement féminin (probablement 1ié au

revers de I’ourlet d’un kimono intentionnelles retourné par sensualité, sous-entendu descendu jusqu’a la taille selon
le dictionnaire). Il s’agirait de ce fameux vétement rouge entourant la partie inférieure du corps qu’on retrouve
dans certains nus afin de contourner la censure. Un peu comme les cocottes qui portent toujours un accessoire,
Masaki Naohiko semble ainsi expliquer que le kedashi est, selon lui, encore plus érotogéne que le nu féminin en
tant que tel. Cela rejoint cette idée que la semi-nudité peut d’autant plus éveiller les sens.
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recouvert I’entrejambe des nus exposés par un tissu ait au contraire suscité la curiosité des gens,
et un grand nombre de visiteurs affluent étonnement jour apres jour. On dirait bien dans ce cas
précis que I’attention du chef de la police se portait vers un résultat somme toute opposé. [...]
Selon mon opinion, je pense qu’il serait peut-étre mieux de créer une organisation afin d’évaluer
les ceuvres d’art, et le nu en particulier. En regardant la situation actuelle, le fait que la police
de notre pays ait véritablement I’intellect pour comprendre et juger les ceuvres d’art pose
question. C’est pourquoi je souhaiterais qu’on laisse les intellects de valeur juger les ceuvres

d’art.

Le point de vue nuancé de Masaki Naohiko sur la question, sans toutefois prendre
nettement parti, met en évidence un autre point crucial qui ternira durablement les relations
entre les artistes et les autorités sur la question du nu : la légitimité du regard de la police ainsi
que le questionnement de sa capacité a comprendre ’art. Ces régulations dépassent la seule
censure car elle met en exergue certaines incohérences de la loi, rendant ainsi I’éventualité
d’une « régulation » particuliérement hasardeuse.

Cet événement ne fut pas isolé et se répéta lors de la 8° exposition de la Hakubakai, avec
une progression sensible dans la maniére de réguler les ceuvres : toutes celles ne recourant pas
au prétexte divin pour représenter des femmes nues furent ségréguées dans une picce séparée
des autres par un rideau violet, et dont I’acces n’était autorisé qu’aux artistes, aux chercheurs
ainsi qu’a toutes personnes en lien avec les arts, a tel point qu’inscrire son nom sur un registre

était méme requis au préalable 2'2. Ceci incluait également les allégories des saisons proposées

par Kuroda Seiki, 4ki K (« L’Automne »), et Haru (« Le Printemps »)?!3, 1’ceuvre assez
explicite Hana no kaori {6 D% (« Le parfum des fleurs ») d’Okada Saburdsuke, ou encore le
nu sur une chaise Moderu gosui (gashitsu) &7 VT HE (%) («la sieste du modéle

(atelier) ») de Yuasa Ichiro %% —EE (1869-1931). Etrangement, des régles quelque peu

similaires a celles qui ont bercées 1’Histoire de 1’art occidentale — et frangaise en particulier —

s’appliquerent presque instinctivement aux expositions de la Hakubakai. Tel que le relate la

revue Bijutsu Shinpé FANHTH en 1903, la justification du choix des autorités d’avoir régulé

212 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H 4 & BRI (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :

Meiji Bijutsu Gakaishi, N°5, Mars 1997, p. 30.
213 Toutes deux extrémement proches de L 'été de Raphaél Collin en termes de composition.
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telle ou telle ceuvre provient du fait qu’elles « provoquent les sentiments » SEJ& % 7 ¢ X%

D3 214 — des lors qu’elle les provoque, 1I’ceuvre devient donc immorale —, par opposition aux

autres qui sont autorisées a rester dans la salle principale. L’allégorie, pour sa part, ne semble
d’ailleurs pas étre considérée comme une forme de divinité, sous-entendant qu’elles peuvent

¢galement tomber sous le coup de la censure en suscitant les bas instincts. C’est bien pour cette

raison que le nu intégral de Yamamoto Hosui intitulé Tennyo (runa) K% ()vF) (« nymphe

céleste (Luna) »), ceuvre réalisée a Paris en 1878 fut, elle, conservée dans la salle principale. 11
s’agit d’une figure féminine radicalement académique, épousant grossiérement la diagonale
haut/droit/bas/gauche de la surface, représentée décochant une fleche telle une Niké, dont 1’arc
est en fait matérialisé par le croissant de la Lune devant laquelle la femme 1évite.

Lorsqu’on compare Luna avec Hana no Kaori (fig. 28) de Okada Saburdsuke ou méme les
deux allégories présentées par Kuroda, il est possible de se rendre compte d’un étonnant
paradoxe : alors méme que Kuroda et Okada avaient pris le soin de dissimuler entierement ou
pour partie les hanches des jeunes femmes, ce sont pourtant ces ceuvres qui furent déplacées.
Okada propose deux trés jeune femmes, la peau trés lisse, 1’'une portant un chale rose
représentée de dos — dont le galbe de ses fesses — tend des fleurs mauves a son amie, elle-méme
affairée a sentir celles qu’elle tient dans sa main, la partie inférieure dissimulée sous un chale
brun. L’ceuvre n’est bien slr pas une allégorie, et le fond sombre presque uniforme laisse penser
a des conditions d’atelier. La proximité de ces deux jeunes filles qui semblent presque
s’effleurer mutuellement, tout comme le titre « le parfum des fleurs » qui aurait pu étre
I’euphémisme d’un Shunpon, tend a érotiser sensiblement la composition. Une esquisse réalisée
par Partiste la méme année (fig. 29) indique clairement qu’il avait originalement prévu de
représenter les deux femmes entierement nues. En définitive, le compromis trouvé est assez
habile et reprend en un sens la composition de Chosho : les deux figures féminines sont
complémentaires, c’est-a-dire que ce que I’'une cache, I’autre le montre, permettant ainsi au
spectateur de reconstituer un corps entier mentalement.

Dans le cas de Kuroda Seiki, intituler ses deux ceuvres « été» et « printemps » afin
d’indiquer qu’il s’agit la d’allégories des saisons ne semble pas avoir convaincu les policiers
outre-mesure, ni méme leur entrejambe caché de facon clairement plus symbolique qu’efficace.

Pour reprendre ce que Kinoshita disait a propos de la justification a Floréal :

214 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H 4 & B (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, N°5, Mars 1997, p. 20.
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DLz Ffaz i, PRIFEAMICRZ L &b 2z AT R, &
ZFEBREOLICAZ LS EBFHRDZ2H, ZOHEE NI EWE L THME
X 7m0, 215

En d’autres mots, peu importe combien cela a I’air humain, ce n’est pas humain. Peu importe
combien la femme a I’air réelle, puisqu’il s’agit d’une saison, peu importe combien le corps

est altéré, ce n’est pas un probléme.

Cette justification est, a n’en pas douter, un des points majeurs qu’il ait pu apprendre
concernant la zone grise d’acceptabilité du nu en France durant son apprentissage chez Collin.
Malheureusement, I’intention de Kuroda s’est avérée manifestement moins probante de ce point
de vue que celle de Yamamoto Hosui quant au caractere allégorique de la femme. 11 s’agit, d’une
part, de deux femmes occidentales, d’autre part, méme si leurs corps sont probablement
légerement idéalisés, leur visage est rendu avec une telle justesse qu’on imagine aisément celui
des modgeles, en particulier Aki (« I’automne »), qui croise ostensiblement, telle une Olympia,
le regard du spectateur a travers un léger rictus. Haru (« le printemps ») porte son regard hors-
champ, mais avec une main posée sur la hanche traduisant une certaine nonchalance, ce qui
oriente immanquablement le regard vers son pubis en partie découvert. Les deux figures sont
intégrées au sein d’un sceéne paysagere assez réduite, pourvues d’une grande quantité de fleurs
pour 1’une, et d’une végétation plus clairsemée pour 1’autre afin de bien délimiter les saisons.

La décision de soustraire au regard certaines ceuvres et contrairement a d’autres, comme

Sz

Kaion G5 e (« son harmonieux ») de Fujishima Takeji, peut sembler absolument arbitraire et

nous ameéne a nous interroger sur ce qui est censé contrevenir a la morale en étant
« provocateur ». Est-ce un regard ? Une attitude ? Certainement un voile qui descend un peu
trop bas sous le nombril tel que I’indique I’artiste Ishii Hakutei?'®. Mais comment déterminer

ce qui descend trop bas ? Aprés avoir longuement parlé de la conception du nu d’origine

215 KINOSHITA Naoyuki, KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai — Shin-kokanwakashu > & O K[F7E

—HT IR (« le grand probleéme du siécle — le nouveau parties intimes et jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo,
2017, p. 69.
216 KURAYA Mika, « kaiga no shita hanshin — 1890-1945 no rataiga mondai fZH D 5 : —/\JLOF~—

JUPHFLAFE D HUYARE R EE (« la moitié inférieure du corps dans la peinture ; le probléme du nu 1890-1945 ») »,
Bijutsu kenkyii, n° 392, 2007, p. 320/(note 10).
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étrangére, Matsui Sei faFf42217 écrivit dans le magazine mensuel de ’union de la police, le

Keisatsu-kyokai zasshi ‘E%¢ 2 HERE, un texte relativement étoffé dans lequel il est possible

d’entrevoir une ébauche de réponse :

FEAE I I HEMRICR Y 22 B L ~2 2 L ICB L2 Y DREE

AR, MES CICER T~ BN, FRIBEENIICR T 2 R EEE A Y & T—Blicz
ZHLUTREOME & M2 2 L2 HL 25X 2 R Lk, BE4 21
HRENI I AIREE R H X 5 &3 2 b EMO DR FELS T 2FHITH LTI HE 25
T 5132 N7 2 2 L RICE LikFR, RESHOERICKS LTidd < bR
ReETLIOEDY EMT 2T LG~ iR, BREFED TR AR
DHMBICZGHE LG 25T THEOfgRIC L THRIELERFZEL LA I
[H L] B2 ET20EH Y LBV 2 L 2 FEREICRWTEL2@mT 2 Z
il BUELAZRICHE, kR3S HEIEDONZ2 b0 b RHICR T
T Ol ZEIR T 2005V #E <. X5 HEGEEE oz 2 ARSI & BED 2
HICRWTEIED O 2 ChRAELEE X C & LA, IR LR L IR D HEST 2 D
IEUT 70 B R L PR, 21

Je pense quant a moi que le fait de restreindre I’acces a cette salle aux seuls « spécialistes
» est une mesure adaptée. Néanmoins, ce qu’il faut souligner ¢’est que méme si ces ceuvres de
nu sont exposées dans une salle spéciale, je me demande s’il est juste de qualifier ces ceuvres
d’obscenes a cet égard. Finalement, méme si on décide que les nus ne sont pas obsceénes, il peut
étre extrémement difficile pour ceux n’ayant pas développé une conscience artistique d’en juger.
Si on se réfere a la situation actuelle de notre pays, je me demande si nous ne devrions pas, au

moins, appeler cela un « risque » ou une « crainte » d’atteinte aux bonnes meeurs. L’article 16

217 11 est tres difficile de savoir exactement qui était Matsui. Les archives indiquent qu’il est un chroniqueur régulier
pour le magazine de I’union de la police, et les articles pour lesquels il contribue semblent traitent de tous sujets.
Cet article de 1903 est d’ailleurs a priori son seul article concernant la question artistique.

218 MATSUI Sei, « fizoku-keisatsu da yori (rataiga ni tsuite) WA Z2277 X 0 (FREEEICHEEVT) (« de la part
de la police des mceurs (concernant le nu) ») », Keisatsu-kyokai zasshi, n°42, novembre 1903, pp. 36-37.
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du code de la police de I’ordre public stipule que, dans les endroits ou il est possible pour le
public d’aller et venir librement, I’agent de police peut ordonner ’interdiction d’afficher des
images lorsqu’il estime dans cette situation qu’il y a un risque d’atteinte aux bonnes moeurs ou
de trouble a I’ordre et a la paix. Méme si une telle chose est aujourd’hui prohibée, il est difficile
d’émettre un jugement quant a la période future durant laquelle ce sera autorisé. De méme, en
dépit du fait que certaines peintures de nu sont, elles, aujourd’hui tolérées, je pense qu’il est
difficile de dire avec assurance qu’elles ne seront pas interdites a 1’avenir. En bref, je pense en

I’espece qu’en fonction du lieu et du moment, il n’existe pas d’autre alternative d’appréciation.

Ce que Matsui met en lumicre est assez révélateur dans la fagon dont les régulations
sont perpétrées. I1 s’agit en fait d’une forme de prévention, au du moins considérée comme telle,
sans doute afin de ne pas avoir a subir les mémes déconvenues qu’en 1901, tout en proposant
une piece séparée dans laquelle les curieux ne pourront pas s’aventurer. On comprend par
ailleurs que la décision de réguler ces ceuvres en vertu de 1’article 16 du code de la police de
’ordre public promulgué en mars 1900 est en fait laissée a ’appréciation du policier dépéché
sur place sans autre élément objectif, ce que Masaki Naohiko critiquait précisément en 1901
dans le Yomiuri Shinbun. C’est donc en vertu de texte a ’application particulierement floue que
certains nus ont pu é&tre laissés, d’autre évacués dans la « salle spéciale ». Il est possible

d’imaginer a quel point ces divers scandales ont pu agiter d’abord le milieu artistique, mais
aussi le milieu policier. On sait par exemple que Saionji Kinmochi P8 [E<FZAE (1849-1940),

)219

alors président du conseil privé de I’empereur (le Siimitsu-in HX % Bt)*!” a visité I’exposition de

1901, ce qui ne fut pas du gotit de la police du quartier de Shitaya (Tokyo)??°. L’heure dut ainsi
étre particulierement grave pour que Matsui Sei se fende, au nom de la police, d’un article en
guise de réponse par le canal des autorités afin de distiller leur point de vue.

Il n’y eut plus d’incident majeur — dans ce cercle, tout du moins — a la suite de celui de

1903, méme si les ceuvres d’Aoki Shigeru HAKZ (1882-1911) Umi no sachi D (« la

bonne fortune de la mer », une procession de nus masculins réalisés dans une esthétique tres

singuliére) ou encore Sensui 57K (« fontaine ») furent exposées dans la salle spéciale lors de

21911 fut d’ailleurs premier ministre par trois fois, dont la premigre fois par intérim peu de temps avant le scandale
de 1901.

220 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H 4 & B (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, N°5, Mars 1997, p. 23.
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I’exposition de 1904. De méme, le catalogue de 1’exposition commémorative de 1905 ne

comporte qu’un seul nu, une étude intitulée Megami Zff (« déesse ») de Pierre Puvis de

Chavanne. On remarque toutefois un changement notable dans I’attitude des femmes — nues ou

vétues — représentées par Kuroda a partir de 1905, notamment avec le semi-nu Nobe 73 (« les

champs ») de 1907. Tel que le suppose Alicia Volk, Kuroda semble plonger le regard de la
femme dans une forme de réverie, allongée dans une herbe aux teintes trés vives, le bas du corps
situé en hors-champ dans une configuration quasiment identique a celle du Repos de Raphaél
Collin datant de 1892. Une différence substantielle provient de la peau de béte, telle une nébride,
que Collin utilise pour recouvrir la partie inférieure du corps de la femme, a travers lequel il
serait possible de voir un renvoi la « bestialité¢ » (endormie) dans I’iconographie classique, de
« chaleur », tandis que Kuroda recouvre sa figure d’une simple étoffe orange que la femme
retient d’une main, comme elle voulait s’assurer que personne n’y touche. Dans les deux cas,
la femme y est représentée de fagon passive, le bras relevé au-dessus de la téte dans 1’herbe afin
d’en souligner sa vulnérabilité. Plus encore que cette attitude, les artistes ont été amenés,
comme le suppose Kuraya Mika, a revoir la facon dont le nu pouvait étre exposé en couvrant
la moitié inférieure du corps en tant que compromis??!. Cet avis est en effet fortement plausible,
mais ne pourrait-on pas aller plus loin et émettre 1’hypothése d’une tentative — temporaire, quoi
que — de rapprocher I’iconographie occidentale du nu en 1’adaptant a I’iconographie
préexistante de I’Ukiyo-e, ou I’Ama est justement a demi-nue, la moiti¢ inférieure du corps
enroulée dans un vétement ? Et y voir ainsi la volonté de renvoyer dans une sphere familiere
endogene un sujet et une esthétique étrangers a destination d’agents de police dont I’inculture
en matiere d’art contemporain est régulierement décriée ?

I1 a été vu que les artistes de la Hakubakai, Kuroda Seiki en particulier, mais également

Okada Saburdsuke, Mitsutani Kunishird i 2 [E[PUER (1874-1936), Wada Eisaku ou Fujishima

Takeji pour ne citer qu’eux, ont joué un role fondamental dans la diffusion du nu dans le Japon
des années 1900, incarnant en quelque sorte la forme d’une destinée prométhéenne. La facon
dont Kuroda a forgé — et enseigné — sa vision du nu a durablement marqué une certaine

typologie du sujet en créant en quelque sorte un Bijinga occidentalisé, qui perdura d’une

21 KURAYA Mika, « kaiga no shita hanshin — 1890-1945 no rataiga mondai fZH D 25 : —/\JLOF~—
JUPHFLAFE O HUYARIE R EE (« la moitié inférieure du corps dans la peinture ; le probléme du nu 1890-1945 ») »,
Bijutsu kenkyii, n° 392, 2007, p. 320-21.
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certaine maniére durant un temps, formant une sorte « d’iconographie Hakubakai » plus qu’un

style a part entiére.

1.2.2.2 La création de la Bunten

Cette année 1907 fut a marquer d’une pierre blanche car elle acta la création du Salon

officiel japonais, fondé sous le nom de monbushé bijutsu-tenrankai 5B 44 EMT R E &

(« exposition d’art du ministére de la Culture et de I’Education », abrégée en bunten &) et

organisé sous la tutelle dudit ministére. Le projet fut porté par Masaki Naohiko, dont il a déja
¢été question ci-avant, alors directeur de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo, qui appelait justement
de ses veeux en 1901 la création d’un organisme composé « d’intellects de valeur » a méme de
juger I’art. Revenant d’un séjour en Europe réalisé entre 1900 et 1901 a I’occasion duquel il put

passer en revue 1’état des institutions académiques et artistiques, notamment avec le diplomate

et homme d’état Makino Nobuaki 7 {185 (1861-1949, alors ambassadeur du Japon en

Autriche)*??, Masaki fut convaincu de la nécessité d’établir au Japon un Salon a 1’européenne
afin de promouvoir un art national a grande échelle, projet vertement soutenu par Kuroda
Seiki**®. Si on se référe a la derniére partie de Iarticle de Matsui Sei reproduit ci-avant, on
constate qu’en 1903, le nu était en effet « toléré » par les autorités lors des expositions, a
condition qu’il n’éveille pas les bas instincts. Les mots de Matsui furent, en un sens,
prophétiques car la création de la Bunten scella indéniablement I’entrée du nu en tant que sujet
artistique au sein d’une institution étatique de premier ordre, soit seulement quatre ans plus tard,
sans toutefois que la loi n’en fut modifiée outre mesure.

Cela nous améne a nous questionner sur un tel revirement. Etait-ce afin de couper court
aux critiques et mettre fin a plus d’une décennie de régulations en espérant créer un « nu
officiel » ? L’Histoire nous démontre de toute évidence que si tel fut I’un des aspects — illusoire
— du projet original, il connut bien des déconvenues. La création du Salon s’inscrit d’ailleurs
paradoxalement a rebours de la tendance européenne de voir la mainmise de 1’état central se
désengager (ou du moins, de subsister de fagon non-hégémonique) de la question artistique.

L’administration japonaise chercha au contraire, dans un but de contrdle et de régulation du

222 Makino Nobuaki était d’ailleurs en relation étroite avec Okakura Tenshin lorsqu’ils étudiaient ensemble a
I’université de Tokyo, et il sera d’ailleurs nommé lui-méme ministre de la Culture et de I’Education en 1912.

223 COMITE EDITORIAL DE LA NITTEN, Nitten-shi H & (« histoire de la Nitten »), vol.1, Tokyo, Nitten,
1980, p. 529.
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milieu artistique, a réunir sous une méme bannicre et/ou a concurrencer les expositions d’une

grande partie des sociétés artistiques privées, aussi bien modestes que réputées, a 1’instar de la

Hakubakai ou du Nihonbijutsu-in HARZEMPE (« institut d’art japonais »), dont ’exposition
annuelle de style Nikonga®** (abrégée en Inten Bi) est une référence en la matiére depuis sa
création en 1898 par Okakura Tenshin et les artistes Nihonga Hashimoto Gaho T&AHEFHS (1835-

1908), 11U KB (1869-1958) ou encore Hishida Shunsd %5 HI 5 (1874-1911)*%. Le Salon

officiel japonais serait un sujet d’étude a part enticre et mérite une analyse statistique
approfondie dans la mesure ou il est — avec plus ou moins de ratés — la manifestation du gofit
officiel, si tant est qu’une telle chose existat réellement.

La Bunten fut dés I’origine organisée en trois sections distinctes : une pour le Nihonga

(Nihonga no bu HZARH]:Z5R), une pour le Yoga (Seiyoga no bu PAFEH].Z5R) et une pour la
sculpture (Chéoso no bu F2¥8:25), — une quatriéme consacrée aux arts industriels (Kogei no

bu 1.7 2 ) fut ajoutée lors d’une nouvelle réforme en 1927). A noter que jusqu’en 1924, la

sculpture et le Yoga se partageaient le méme catalogue illustré, comme si la premiére (proposant
d’ailleurs un grand nombre de nus) était en fait une composante de la seconde, jusqu’a la
création d’un catalogue autonome. Chaque section dispose d’un jury spécialisé qui lui est propre,
et ’entrée dans 1’une ou I’autre section se fait de fagon indépendante®*. Cette organisation
d’abord tripartite fut d’emblée traitée ainsi par la presse artistique qui couvrit avec un grand
intérét chaque opus, et les artistes eux-mémes demandaient que les critiques soient également

des artistes, méme si la figure du critique professionnel, généralement disposant d’un passif

universitaire, prit une grande importance??’. Les revues Chiio bijutsu F 9IS, Bijutsu shinron

St AL . > . P \
FMTHTRm, Mizue &0 2. ou encore Bi no Kuni 3228, proposérent par exemple, avec un

grand nombre de reproductions photographiques couleurs et/ou noir et blanc des ceuvres,

224 La vocation premiere de cette institution artistique était la sauvegarde et la promotion de la peinture japonaise
traditionnelle de type Nihonga. Certaines expositions du Nihonbijutsu-in ont toutefois permis, a quelques

occasions, I’exposition de peintures de style Yoga, comme pour artiste Yamamoto Kanae [[I4<5# en 1917.

225 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen HZA[H @ JFE 51— fR# (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 116.

226 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 46.

227 HIRAYAMA Mihiko, « Japanese Art Criticism: the First Fifty Years », in RIMER J. Thomas (dir.), Since
Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Arts 1868-2000, University of Hawaii Press, Honolulu, 2012, p. 266.
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différents points de vue sur les sections de la Bunten, invitant divers artistes de la méme
tendance ou critiques a évaluer les ceuvres présentées, bien souvent une a une, ou bien en n’en

retenant que les plus méritantes selon leurs critéres. La revue Chiio bijutsu proposa méme une

chronique consacrée au Salon intitulée Suki na e to kirai na e #f ¥ 7x iz & B O 7z 42

(« peintures appréciées et peintures détestées ») a travers laquelle la parole était donnée a des
intellectuels, généralement sans aucun lien avec 1’art, dispensant leur avis sur ce qu’ils ont vu.
On constate d’ailleurs une forte hausse du nombre de revues artistiques a partir des années 1920,
signe que le marché de I’art et surtout 1’intérét de la population pour 1’art a considérablement
gagné en intensité, quand bien méme certaines revues eurent une durée vie plus qu’éphémere.
Thomas J. Rimer indique, par le biais d’un article du Asahi Shinbun, qu’on dénombrait, en 1926,
au moins cinquante magazines artistiques sur le marché?*®,

A l’instar des grands salons frangais sur lesquels la Bunten base peu ou prou son modele,

tel que I’indique lui-méme Masaki Naohiko?*

— rappelons qu’en 1907, trois grands salons se
cotoient en France : le Salon d’Automne, le Salon des Artistes Francais et celui de la Société
Nationale des Beaux-Arts —, les ceuvres doivent €tre soumises a un jury avant d’étre
sélectionnées, puis exposées. Les attentes reposant sur 1’organisation annuelle du Salon, au
début de I’automne, sont trés grandes de la part des artistes et, de la méme fagon que les salons

européens ont pu contribuer a faire ou défaire des carrieres, la Bunten est, tel que le note le
poéte et critique Yoshino Gajo, une véritable toryimon & HEFT : une porte vers le succeés —
méme si ce dernier indique que les membres du jury sont régulierement accusés de favoritisme
envers amis ou éléves?” — Les membres constituant le jury sont, quant a eux, directement ou

indirectement nommés par le ministere de la Culture et de I’Education, ce qui ne fut pas sans

causer quelques problémes, autant au sein d’un Nikonga ou deux courants de pensée rarement

en phase se partagent le jury (un courant conservateur, la Kyitha IHJR « vieille école », et un

courant progressiste, la Shinpa #1iK « nouvelle école », les deux ayant boycotté a tour de role

la premiére et la deuxieéme Bunten)®!, que dans le Yoga qui finit par subir le méme genre de

222 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 47.

229 COMITE EDITORIAL DE LA NITTEN, Nitten-shi H %5 (« histoire de la Nitten »), vol.1, Tokyo, Nitten,
1980, p. 529.

20 YOSHINO Gajo (sous le pseudonyme #£Z51#), Gendai onna no kaibo S DfEH (« autopsie de la femme
contemporaine »), éditions Tokado, 1915, p. 221.

21 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen H AN D J&E 51— {8HF (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 134-135.
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scission. Un systeme de prix décernés a I’origine selon trois distinctions par ordre de mérite

(plus tard complétées par une mention honorable), remplacé ensuite par un unique statut de

i TN . ;. . P , . .
tokusen F#1% « choix spécial »), contribuait & assurer la réputation des artistes, tout en leur

permettant d’accéder aux faveurs de ’achat publique®*?. Les ceuvres sont d’ailleurs a vendre,
sauf mention contraire, et leur prix est indiqué sur la brochure imprimée servant a orienter les

visiteurs, et ou figure la liste des ceuvres exposées divisées en salles numérotées. Il exista un

statut mis en place plus tardivement, celui de mu-kansa $EHE T (« sans présentation devant le

comité de sélection ») qui permit a certains artistes, en tant que reconnaissance de leur travail,
et donc d’une forme de constance qualitative, de pouvoir étre exposés sans avoir a soumettre
leurs ceuvres au comité de sélection en amont. Ce statut constitua, pour les artistes concernés,
un véritable aboutissement tant artistique que social, méme s’il fut treés régulierement remis en
question en faisant 1’objet de nombreuses querelles. A cause justement de ces querelles
réguliéres, il est important d’attirer I’attention sur la terminologie utilisée pour se référer au
Salon.

A la faveur de restructurations puis de réformes durant tout le premier XXe siécle, la
Bunten changea de nom (mais aussi d’organisation) a plusieurs reprises en fonction de 1’autorité

de tutelle. Lors de la restructuration de 1919, le Salon passa sous 1’autorité d’un organisme ad

hoc, le Teikokubijtsu-in 7 E AT BT (« institut impérial des Beaux-Arts »), et I’exposition
devint par conséquent la Teikokubijutsu-in tenrankai 7 |EI LM B[R B 2%, abrégée en Teiten i

J# jusqu’en 1934. Une seconde grande réforme eut lieu en 1935, dont les déconvenues

aboutirent a un retour en arriere pour une nouvelle tutelle du ministeére de la culture et de

I’éducation. Néanmoins, méme si le nom de Bunten fut alors conservé par les contemporains,

le terme de Shin-Bunten 713 J& (« nouvelle Bunten ») sera utilisé pour plus de commodité afin

de se référer au Salon ayant eu lieu de 1936 a 1944. Ainsi, si Bunten (1907-1918), Teiten (1919-
1934) et Shin-Bunten (1936-1944) renvoient toutes au Salon officiel, 'usage de I'un ou de
I’autre terme définit par conséquent la période durant laquelle 1’exposition se déroula.

La mise en place d’une telle exposition nationale n’est pas pour autant a considérer
d’une fagon naive comme étant I’émanation étatique d’un intérét pour la beauté de ’art. Elle

s’inscrit au sein d’une série de mesures prises a partir du sortir de la guerre russo-japonaise de

232 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 37.
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1904-1905, mesures qualifiables d’impérialistes tel que le rapporte Furuta Ryo, comme la
détermination des standards nationaux, dont 1’art et la culture font partie, dans un but
d’uniformisation et de controle?’3. A cet égard, on comprend pourquoi il était si important
d’exposer sur un — quasi — pied d’égalit¢ Yoga et Nihonga, c’est-a-dire montrer de fagon
officielle, comme en 1900 mais vis-a-vis du public national cette fois-ci, que ’art japonais
existe bel et bien toujours, et que les artistes nationaux ont réussi a assimiler parfaitement les
techniques « modernes »***. Au regard des études féministes, il est important de remettre en

perspective les ceuvres vues jusqu’ici par le prisme de 1’idéologie (ou doctrine) du Ryasai Kenbo

RFFE L} (« bonne épouse, sage mére »), qui n’existait pas durant la période d’Edo, mais qui

fut activement promue a partir de I’ére Meiji en conférant aux femmes le role primordial de
méres et de gardiennes du foyer dans une optique d’assistance du labeur masculin®*. Au-dela
des nus, c’est une image tres conservatrice de la femme qui est véhiculée par le Salon a travers
des sujets convenus : femmes en intérieur affairées a 1’éducation des enfants, portraits dans un

jardin, lecture au foyer, sociabilité entre femmes. Les femmes représentées en train de travailler

sont trés rares (une seule en 1907 : Hato no mame-kai D 5. E « I’achat de haricots pour les

pigeons » du peintre Yoga Morita Tasaburd #xH K =E[, aucune en 1908, une seule en 1909

etc.), alors méme qu’en 1882, 66% des femmes japonaises travaillaient par exemple dans

I’industrie*. L

imagerie des rares femmes — mais aussi des hommes — représentés au labeur
est intimement liée a une sorte d’image d’Epinal mettant en avant le travail rural traditionnel (a
la campagne, dans les riziéres, a la mer), et jamais un travail « contemporain » li¢ a la

modernisation du pays?®’, c’est-a-dire celui des usines ou des manufactures, et dont les

23 FURUTA Ry, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (3] 72 5 7= D 2> 1 IEAH AR

HESEER  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,

2018, p. 156.

234 BRYSON Norman, « Westernizing bodies: Women, Art, and Power in Meiji Yoga », in BRYSON Norman,
GARYBILL Marybeth, MOSTOW Joshua S., Gender and Power in the Japanese Visual Field, University of
Hawaii Press, Honolulu, 2003, p. 116.

235 KOYAMA Shizuko, « The “Good Wife and Wise Mother” Ideology in Post-World-War I Japan », U.S.-Japan
Women’s Journal English Supplement, n°7, 1994, p. 31-32.

236 BRYSON Norman, « Westernizing bodies: Women, Art, and Power in Meiji Yoga », in BRYSON Norman,
GARYBILL Marybeth, MOSTOW Joshua S., Gender and Power in the Japanese Visual Field  University of
Hawaii Press, Honolulu, 2003, p. 117.

237 On trouve bien plus tardivement, a partir des années 1930, des ceuvres, surtout Nihonga, dépeignant des femmes

infirmiéres ou astronomes comme avec Ota Chou A HIERY (1896-1958), mais leur accoutrement bien trop guindé

ou leur apparente rigidité conférent aux ceuvres un caractére de propagande finalement assez comique dans leur
invraisemblance.
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conditions de travail déplorables avaient déja été I’objet de critiques au tournant du siécle®,

Les ceuvres présentées au Salon — et acceptées par le jury — durent en un sens respecter un
schéma particulier consacrant une image de la femme qui semble étre en adéquation avec son
role sociétal théorique, montrant ainsi un réel décalage entre le Salon et la société qui lui est
contemporaine. Il peut alors sembler paradoxal que les artistes femmes furent amenées a y
exposer. Elles le firent pourtant de fagon continue et ce, dés le début, ce qui sera approfondi
dans cette recherche par la suite. Par exemple, en 1907, neuf ceuvres toutes catégories
confondues furent réalisées par des femmes, soit environ 4,5% d’un volume total de 206
ceuvres>>. A titre de comparaison, pour le Salon d’Automne de la méme année, sur 1788 ceuvres
exposées, 285 étaient réalisées par des artistes femme, soit 16% du volume total (dont un grand

nombre de femmes non frangaises)>*

. Une telle représentation reste faible dans les deux cas.
L’organisation du premier opus ne se passa pas sans encombre. La nomination des
membres des jurys respectifs fut en effet houleuse, en particulier celle de la division consacrée
au Nihonga : la nomination de dix artistes de Tokyo, contre seulement quatre issus des écoles
de Kyoto, fut a I’origine d’un premier différend qui agita le monde du Nihonga jusqu’en 1914,

et mit en lumiére cette grande rivalité tant géographique qu’idéologique®*!. Plusieurs nus furent

exposés durant ce premier salon, sacrant ainsi en (en demi-teinte) leur caractére officiel. Le

bulletin officiel (Kanpo E i) publia en effet les régulations gouvernementales concernant

I’organisation du Salon jusqu’a au moins 1944, précisant ainsi toutes les modalités de
soumission des ceuvres (leur nombre, leurs dimensions, la procédure d’inscription etc.), la liste
des membres du jury ainsi que les restrictions (aucune ceuvre ayant €té créée avant une certaine
date ou ayant déja été exposée lors d’une autre manifestation, par exemple). Le bulletin du 8

juin 1907, chapitre 2, article 11, tiret 3 précise que « ne seront pas acceptées les ceuvres estimées

contrevenir a la morale » (A —FE 7 U P L)L E /)*2. Ces mémes régles ayant été

édictées en 1907 par le ministre de la Culture et de I’Education Komatsubara Eitard /[N i %

28 INOUE Kiyoshi, Nihon Josei-shi H A5 (« Histoire de la femme japonaise »), Sanichi shobd, Tokyo,
1992 [1967], pp. 240-241.
29 Monbushé dai ikkai bijutsu tenranka zurokui SCiAE 56— 01 £ B & X #% (« catalogue de la premiere

exposition du ministére de la culture et de 1’éducation »), monbushd, Tokyo, 1907.

240 Catalogue des ouvrages de peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture et art décoratif exposés au Grand
Palais des Champs-Elysées, catalogue d’exposition [Grand Palais, Paris : du 1°" au 22 octobre 1907], Compagnie
Francaise des papiers-monnaie, Paris, 1907.

241 COMITE EDITORIAL DE LA NITTEN, Nitten-shi H %5 (« histoire de la Nitten »), vol.1, Tokyo, Nitten,

1980, p. 530.
222 Bulletin officiel, kokuritsu insatsu-kyoku, n°7181, 8 juin 1907.
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ARER (1852-1919), on peut donc logiquement en déduire que les nus exposés conviennent aux

recommandations officielles, comme en 1908 ou ces mémes régles furent renouvelées.

En 1907, huit nus furent proposés : Ratai bijin #R{A3E AN (« Beauté nue ») et Aki no
Hana FK DTE (« fleurs d’automne ») (fig. 30) de Hashimoto Kunisuke f&A~H Bl (1884-1953) ;
Hagoromo P& (« Ange » ou « femme cygne ») (fig. 31) de Hashiguchi Kiyoshi & I17§2*
(1880-1921) ; Gashitsu no chinmoku HZE D ILER (« Le silence de Iatelier ») de Takamura
Masao =R B K (1876-1954) ; Chokoku-ka 412K (« Sculptrice ») et Hakutoo 58 5
(« vieil homme grisonnant ») de Nakamura Fusetsu 15 A7 (1866-1943) ; Gashitsu no ichigii
[ % D —[ (« Dans un coin de I’atelier ») de Murakami Tenry@i f_E K ( 2- ?) ; Shiro fiuyo H

<73 (« Hibiscus blanc ») (fig. 32) de Kuroda Kiyoteru®** B HEHE (1866-1924). L ceuvre

Hagoromo d’Hashiguchi Goyd (comme celle de Nakamura Fusetsu) peuvent s’apparenter a de
la peinture d’Histoire car dépeignant, dans un style proche d’une peinture de la Renaissance
italienne, une légende mettant en scéne plusieurs personnages dont des vieillards. Ici,
Hashiguchi représente une femme totalement nue tournée de trois-quarts ne laissant voir que
son dos et dissimulant sa poitrine par ses avant-bras repliés contre elle. Elle se dirige vers un
vieillard assis a pied d’un arbre tenant des ailes de cygne, en référence a la légende de la
« femme cygne ». L’environnement naturel est parsemé de fleurs aux couleurs claires, trés
décoratives. Des dessins préparatoires conservés au musée municipal des Beaux-Arts de
Kagoshima (fig. 33) indiquent qu’Hashiguchi avait prévu de doter la figure féminine d’une bien
plus grosse poitrine, visible entiérement, avant de se raviser et de la dissimuler. Il a également
modifié ’aspect du visage en le « japonisant » davantage, donnant a cette femme les traits d’un
boddhisattva dans la version définitive. On note dans le dessin le plus aboutit 1’attrait
d’Hashiguchi pour I’Art Nouveau, dont la composition rappelle immanquablement des
illustrations de Mucha. S’étant formé a la Hakubakai, puis a I’école des Beaux-Arts de Tokyo,
on ne ressent pourtant pas cette influence a travers ses ceuvres, ce qui contribua peut-€tre a son

inimitié avec Kuroda SeikiZ*.

243 Surtout connu sous le nom de Hashiguchi Goyd 1i& 1 A3,

244 Lecture originale du prénom de Kuroda Seiki.
25 MERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 70.
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Il est difficile d’établir une réelle tendance avec cette premiére Bunten, mais il est
néanmoins possible d’en déduire une forme d’évolution quant a la typologie du nu qui fut
acceptée. Les ceuvres de nu proposées sont réalisées pour une nette majorité d’entre elles dans
I’iconographie de la Hakubakai, ¢’est-a-dire soit des nus en atelier, soit des femmes nues dont
la moitié¢ inférieure du corps est dissimulée par un tissu enroulé autour de la taille, affublées
d’un prétexte plus ou moins allégorique pour certaines d’entre elles. On remarque par ailleurs
que les femmes ne regardent en général pas le spectateur dans les yeux, mais détournent le

regard, comme c’est le cas avec Kuroda Seiki, mais aussi a la Bunten de 1908 avec Hashimoto

Kuniseke et son ceuvre Mizu no hotori /KD 1% & U (« au bord de 1’eau ») (fig. 34), Kokage 15t
221F (« a’ombre d’un arbre ») de Kuroda Seiki, Kage no Hikari [&® U2 Y (« la lumiére des
ombres ») de Kobayashi Mango IINRE B (1870-1947) (fig. 35), ou encore Nemureru onna i

% 2 (« femme endormie ») de Teramatsu Kunitard SFAAEKER (1876-1943) — ceuvre dans

laquelle le voile reste plus symbolique que couvrant — La section Nihonga ne comporte
naturellement aucun nu.

I1 est pourtant nécessaire de considérer la représentation du nu a la Bunten avec certaines
précautions. Il serait en effet trompeur de croire que la Bunten des derniéres années de 1’¢re
Meiji comme des premieres de 1’eére Taisho (1912-1926) provoqua un appel d’air en matiére de
peintures de nu, loin de 1a : en comparant la fréquence d’exposition sur une échelle plus large,
on se rend trés vite compte que leur nombre est fortement moindre durant cette période,
trahissant les avancées et reculs des autorités face a un tel sujet, et faisant de facto de lui un
objet particuliérement sensible aux aléas contextuels. En 1908, le ministre de la Culture et de

I’éducation Komatsubara écrivit dans le Yomiuri shinbun du 9 octobre :

HRIRENICBAL Clid, HEMa 2 b 03 a S K2 &I 5 b 0 LD FRAIT
BACIE 7R L LD . THF A 2 B 5 CREME O FATHR 4 % < IRIEE D T <
HHEFRLOBICIRIETA L BMHAD 2 13, BELESERBICHZ T2MU45 25, %

a7z 2 ES O Tl e 2 EMHET 2 HiEE A 2 & 2§~ L2

==

246 « Bijutsu shinsa hoshin SEff7# 7 /7 (« police quant aux juges artistiques ») », Yomiuri Shinbun (édition du
matin), 9 octobre 1908, p. 2.
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En ce qui concerne le nu, méme si cela découvre le corps d’une noble fagon, méme
s’il n’y pas d’obstacle a son exposition, les publications ces derniers temps de textes illustrés
corrompant les bonnes mceurs sont en forte hausse. Un vent de débauche essaye de s’immiscer
parmi les jeunes personnes, et c’est avec une grande inquiétude que 1’éducation ne peut faire
face a cette tendance. C’est leur devoir en tant qu’artistes de faire en sorte de promouvoir un

go(t artistique sain et raffiné.

A travers les « textes illustrés corrompant les bonnes meeurs », le ministre Komatsubara
fait référence a une répression de grande ampleur ayant touché des revendeurs et imprimeurs
de Shunpon durant 1’ét¢ 1908, puis s’étant poursuivie jusqu’en 1909. Ishigami relate que plus
10000 livres imprimés, 1000 plaques photographiques et 7000 blocs de bois ont été saisis a
cette occasion®?’. Le nu est donc, selon les propres mots du ministre, encore assimilé de prés
ou de loin au Shunga, ou du moins, il risquerait de donner 1’idée aux jeunes générations de se

tourner vers ce genre de contenu. L’impact sur la Bunten fut prévisible : au 3¢ opus de 1909, il

n’y eut qu’un seul nu sélectionné, I’ceuvre Sei-ka 53 (« essence » ou « quintessence ») (fig.

36) de Yoshida Hiroshi 75 FH{# (1876-1950). Les allégories « vraies », ¢’est-a-dire dont le titre

ne semble pas avoir été ajouté dans 1’'unique but de prétexter un nu, sont rares et ne semblent
pas former un sujet de choix au contraire de I’Europe ou elles sont trés nombreuses, et encore
en 1907 ou I’ Art Nouveau a su renouveler le genre. Cette ceuvre de grande taille (157.6 x 270.6
cm) proposée par Yoshida Hiroshi est organisée et traitée comme une peinture d’Histoire
allégorique a la maniere des peintures académiques européennes orientalisantes, et celles de
Jean-Léon Gérome en particulier. Une femme totalement nue est assise, dans une grotte, face a
un groupe de lions, un lys blanc dans la main gauche. Elle brandit un doigt réprobateur vers un
des lions — males —, lui-méme entrouvrant la gueule, dans une gestuelle proche de Salomé
dansant devant Hérode ou de L’apparition de Gustave Moreau. Le titre laisse supposer une
forme d’allégorie, dont on ne sait s’il s’agit de la beauté ou d’autre chose, pourvoyant une forte
symbolique avec cette unique fleur tenue par la femme dans un environnement minéral. Le
corps de celle-ci est idéalisé, athlétique. La palette de couleur utilisée créé d’ailleurs une forme
de clair-obscur autour de sa silhouette : les tons rosés discrétement combinés aux teintes
sombres du sol et de la paroi rocheuse autour de la femme renvoient a celles de sa carnation et

semblent créer I’illusion qu’elle irradie. Les lions, réalisés dans un surprenant naturalisme

247 ISHIGAMI AKki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 41.
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académique, pourraient symboliser la bestialit¢ masculine, le désir sexuel, face a une femme
tenant une fleur dont les pistils saillent telle une allégorie castratrice. L’autre figure féminine,
la lionne, est de son coté passive et endormie du méme coté que la déesse. Fils adoptif d’une
famille de peintres, Yoshida Hiroshi est un artiste ayant autant fait de la peinture a 1’huile que
des dessins pour différents courants de I’estampe. Cette ceuvre démontre une maitrise parfaite
autant de la symbolique occidentale que de la technique. On sait qu’il a beaucoup voyagg,
notamment en Amérique et en Egypte, d’ot il a ramené un gofit trés prononcé pour I’exotisme?*3,
La présence de cette peinture d’Histoire, pourrait-on dire, indique que le genre demeure
compatible avec un gott « sain et raffiné », malgré la figure féminine totalement nue. Il n’y eut
que deux nus I’année suivante, puis leur nombre remonta progressivement.

Lorsqu’on se penche sur la Bunten, il est possible de constater que trés peu d’artistes

Yoga de premier plan (ou du moins considérés comme tel aujourd’hui, parmi lesquels pourrait-

on citer Yasui Sotardo ZH & KEF, Koide Narashige /NAEEE, Yorozu Tetsugord kR BR

parmi beaucoup d’autres) en dehors peut-Etre des premiéres éditions pour certains, y ont exposé,
ou alors de fagon tres ponctuelle et ne proposant jamais d’ceuvre de grande qualité. On constate
¢galement que le style véhiculé, a I’instar des typologies liées a la nudité, est resté presque le
méme dans la section Yoga, c’est-a-dire avec une importation des avant-gardes européenne
presque nulle, un rejet total de la non-figuration, et la promotion d’une figure de type Bijin
(Yoga et Nihonga). Ce rejet de la non-figuration sera permanant au Salon avant-guerre, tandis
que la réforme menant a la 7eiten en 1919 fit incontestablement entrer une plus grande diversité
esthétique menant — parfois, et de facon tres 1égere — a une forme d’atonalité picturale.

Aussi vite fut-elle créée que la Bunten fut contestée, en particulier en ce qui concerne la
rigidité vis-a-vis des ceuvres sélectionnées énoncée ci-avant. Durant la 5° Bunten de 1911, une
grave crise éclata au sein des membres du jury de la section Nihonga, point d’orgue de tensions
grandissantes entre les représentants des deux « factions » : la Shinpa et la Kyitha. Les
conservateurs voyaient d’un tres mauvais ceil I’évolution stylistique (plus « occidentalisée »,

toutes proportions gardées) promue par les partisans de la « nouvelle école », dont les tres

influents Yokoyama Taikan 511 K8 (1868-1958) et Takeuchi Seiho 7T PNATJEL (1864-1942),

et craignaient que le Salon en devienne leur chasse gardée a cause d’un ratio défavorable au

sein du jury®*. Afin de contenter les deux camps, il fut décidé qu’il y aurait ainsi deux sections

248 MERRITT Helen, Modern Japanese Woodblock Prints: the Early Years, University of Hawaii Press, Honolulu,
1990, p. 75.

249 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20" Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 58-60.
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Nihonga, une pour chaque tendance, ce qui fut tenable un certain temps malgré des boycottes

réguliers de part et d’autre. C’est durant ce laps de temps que Tsuchida Bakusen 1 HZZ{&

(1883-1936) proposa aux salons deux ceuvres tres audacieuses impliquant la nudité féminines

(les seules de son temps exposées a la Bunten), Shima no onna 5 D 2L (« femmes des iles ») a

la 6° Bunten de 1912, et le diptyque Ama sono ichi #52 (H—) et Ama sono ni 2 (H =)

(« Ama 1 et 2 ») a la 7° Bunten de 1913, deux ceuvres sur lesquelles nous reviendrons bien plus
en détail par la suite.

Les revendications de la section Nihonga firent de la méme manicre souffler un vent de
révolte parmi certains artistes Yoga désireux de voir entrer plus de nouveauté au Salon. Il est
bon d’ajouter que les nouvelles esthétiques proposées par les avant-gardes européennes €taient

reproduites sans tarder grace aux nouvelles techniques d’ impression, et étaient donc rapidement

accessibles a travers les revues spécialisées a I’instar du magazine Shirakaba 1 (« le bouleau

blanc ») créé en 1910 2°°, Un petit groupe de jeunes artistes, parmi lesquels Umehara Ryiizaburd

MEIEHE = EP (1888-1986), Tanabe Itaru FH1JZE (1886-1968) ou encore Yuasa Ichird envoya

une missive au ministére afin de demander une réforme du jury allant dans le sens d’une plus

grande ouverture et la formation, a I’instar du Nikonga, d’une seconde section (dai ni ka 5 —.

B} au sein de la division Yoga. L artiste Yoga et influent critique Ishii Hakutei raconte en aofit

1914 :

R o % 5 - H AR O — B> C =R oR[ L & &)
2RI, it ERSTEO—FICk o T HERECRE I N, MLTHEER

}

EryHERE Lt oficBrENRZ E, DL OAREEOLBITITHERDOES
NEWZ EDRHEDONBICE -7, M LCHERE O —FE I ZiE U CHlIciEE o] X

BEANHT2OENICESDTH 3,

230 KITAZAWA Noriaki (dir.), MORI Hitoshi (dir.), SATO Doshin (dir.), Bijutsu no nihon kin-gendai-shi : seido,
gensetsu, zokei FET D H AL IR h—HIE ., SHl. & (« Histoire de I’ Art moderne et contemporain japonais
a travers les institutions, les discours et la pratique »), Tokyd Bijutsu, Tokyo, 2014, p. 276.

251 ISHII Hakutei, Ishii Hakutei-shii jo 154 + E (« compilation (de textes) d’Ishii Hakutei, tome 1 »),
Heibonsha, Tokyo, 1932, p. 33.
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Le point de vue abondant dans le sens qu’il faudrait scinder la division Yoga de la Bunten,
en prenant exemple sur les premicres et secondes sections de la division Nihonga, a récemment
¢été remis aux autorités du ministére par une partie des exposants de la Bunten. Il est certain que
cette demande ne sera pas prise en en compte, au moins pour la Bunten de cette année, du fait
de I’accumulation des négociations menées entre ces membres du comité et les autorités du
ministere. Entre temps, un groupe de ces activistes a spécialement procédé a la formation d’une

exposition en tant que [nika bijutsu tenrankai].

La création de la Nika bijutsu tenrankai — FFEMTEE 2 (« exposition de la 2°

section », abrégé en Nikaten, toujours active aujourd’hui) fut un tournant dans le monde de 1’art
japonais, en particulier par le fait que, en se basant aussi sur les grands salons frangais, la
vocation de cette exposition fut de montrer ce qui a été refusé a la Bunten, c’est-a-dire les
ceuvres pourvues d’une esthétique ne répondant pas aux criteres du jury de la section Yoga (et
donc par extension de la ligne idéologique du ministére)?*2. La mort de I’empereur Meiji en
1912, symbole d’une époque d’intense modernisation et de paradoxes, vit émerger, avec
I’ouverture de I’ére Taisho, la contestation de I’influence artistique de la Bunten (ce qui sera
partiellement rectifi¢ par la réforme menant a la Teiten en 1918-1919) malgré les fortes

espérances de ses débuts. La Hakubakai ayant cessé toute activité¢ en 1911 — dont I’héritiere

spirituelle, la Kofitkai J&JB\Z « société de la lumiére et du vent », poursuivit globalement la

ligne artistique & partir de sa fondation en 191223 —, et la mort d’Okakura Tenshin en 1913
marquerent le début d’une nouvelle ¢re dans le monde de I’art japonais, notamment vers la
multiplication des cercles artistiques se positionnant en opposition au Salon officiel. La Nikakai,
dont il sera question ci-apres avec d’autres cercles, devint la porte-parole d’une forme d’art

beaucoup plus libre, véritable vitrine d’une nouvelle esthétique du nu.

252 ISHII Hakutei, Ishii Hakutei-shii jo FiFESEE + L (« compilation (de textes) d’Ishii Hakutei, tome 1 »),
Heibonsha, Tokyo, 1932, p. 34.

253 Coll., Kofitkai — hyakunenkai kinen Y¢Jilzx— 1 0 0 4 [B]5C4& (« Histoire de la Kofitkai : commémoration du
centenaire »), Kofukai, Tokyo, 2014, p. 115-116.
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1.3 — Terminologie du nu féminin

Il est impératif de dresser un état des lieux vis-a-vis de la conception méme du nu,
comme de son historique trés particulier au Japon. Cette partie, de taille trés modeste, vise, dans
un premier temps, simplement a se pencher sur plusieurs termes utilisés afin de décrire
différents états de la nudité, puis, dans un second temps, a se demander comment il serait

possible de classer les différentes réalisations de celle-ci.

1.3.1 — Hadaka, ratai et niido

L’historien de Dl’art britannique Kenneth Clark, auteur cité réguliérement dans la
littérature scientifique japonaise abordant le nu tant Yoga qu’occidental, propose une nuance
significative entre le nu et la « nudité », ou plutdt en francais « nu » comme adjectif, et « nu »
comme substantif. La nudité — fait d’étre nu — est décrite comme étant un était transitoire, trés
commun dans la vie quotidienne et pouvant étre vectrice d’une géne, tandis que le nu est la
réalisation artistique conceptuelle d’une reconstruction de la nudité a travers un idéal esthétique,
reconstitution qui ne peut susciter qu’une forme d’admiration (en théorie)*>*. Cela reviendrait
en un sens a reprendre la distinction kantienne du beau et du sublime. 11 s’agit néanmoins d’une
considération occidentale de la nudité telle que théorisée par un occidental, ce qui présuppose
un rapport a la nudité identique a travers le monde a un instant ¢, et ne peut donc pas se prévaloir
d’une portée universelle. Cela ne prend pas non plus en compte les spécificités inhérentes a la

culture japonaise, en particulier d’un point de vue religieux (notamment en termes de genre) ou

moral, ce que 1’Historien de 1’art Satd Doshin {£J1E(S s efforga de concilier, toutefois de

fagon également parcellaire. Il est ainsi assez étonnant, mais finalement pas si surprenant, que
certain-es auteurs-trices japonais-ses purent utiliser, encore récemment, une approche purement
occidentale comme celle de Clark, approche d’ailleurs écrite a une époque durant laquelle
I’Histoire de I’art était justement fortement polarisée sur I’Europe ou le Proche-Orient, dans le
but d’analyser la production d’artistes japonais-es de style Yoga.

Plus encore, I’approche de Kenneth Clark, si on ne peut lui dénier d’inhérentes qualités
en ce qu’il reste un ouvrage de référence d’un point de vue terminologique, reste ancrée dans
une pure perspective iconographique et positiviste. Clark ignore passablement 1’aspect sociétal

des ceuvres — méme si, paradoxalement, la tentation du dialogue se ressent, seulement ébauché

234 CLARK Kenneth, Le Nu, tome 1, le livre de poche, Paris, 1969, p. 19.
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a travers certains aspects vis-a-vis de ’art grec —, 1’amenant ainsi & ne proposer qu’une
classification iconographique des ceuvres sans les amener a entrer en relation les unes avec les
autres au sein d’une dialectique critique d’ordre socio-historique. De méme, étranger d’un point
de vue chronologique a toute notion d’études féministes puis d’études de genre, dans la mesure
ou ces dernieres se sont développées en tant que telles a partir des années 1980 notamment avec
Joann W. Scott, c’est 1a probablement une de ses lacunes les plus prégnantes.

Il a été question précédemment des réformes de I’ére Meiji bannissant la nudité publique,
et modifiant durablement le rapport que les Japonais entretinrent avec le corps. Cette
occidentalisation des corps évoquée par Norman Bryson transcende le simple aspect pictural
car elle devient aussi, dans une certaine mesure, un phénomeéne social. Doit-on de fait
considérer la nudité telle que représentée dans le Yoga — en tant qu’adaptation au Japon d’un
genre artistique et culturel exogéne — par le méme prisme que s’il se fiit agi d’un nu européen ?
Dans ce cas, comment considérer la nudité telle que véhiculée par le Nihonga ? Aucun regard
n’est parfait et le biais est inhérent au socle culturel de I’ceil, mais il peut sans doute étre atténué.

La langue japonaise est peut-étre encore plus riche que la langue frangaise pour décrire

le nu et la nudité dans un contexte artistique (ou non) et ce, d’une fagon conceptuelle. Les termes
les plus répandus aujourd’hui que sont hadaka #£, ratai #R1& et niido X — F ne sont pas

synonymes car ils ne renvoient pas, en théorie, a la méme réalité¢ sous-jacente ni a la méme

chronologie. Si les deux premiers termes, avec leurs variantes, furent sans aucun doute les plus

5255

employés et ce, de fagon écrasante, avant 1945°°, ce n’est qu’a partir de ’aprés-guerre que

langlicisme X — F (de I’anglais nude) commenga a étre utilisé, en particulier afin de regrouper,

sous un terme générique, le nu en tant qu’état de fait tel que pensé a travers une typologie

occidentale tout en renvoyant a une variété plus large de motifs. Ces termes ont été complétés

par une spécification de genre en accolant a £ le kanji onna (jo) % ou fu It (« femme ») ou
otoko 5 (« homme ») : rafu #47 ou rajo #R7% afin de décrire une femme nue, ou hadaka-

otoko ¥ pour un homme, tout en conférant a ces mots la méme vision conceptuelle que

hadaka. Néanmoins, tel que I’explique Satd Doshin, hadaka renvoie justement a un état, celui
d’étre nu, ce qui implique que cet état est censé étre quelque chose de transitoire a I’instar de

I’adjectif « nu ». Le terme peut d’ailleurs s’utiliser en japonais pour autre chose qu’un corps,

255 Le terme n’est jamais employé dans les récits d’artistes et les occurrences dans les catalogues, notamment de
la bibliotheque de la Diete sont inexistantes a peu de choses pres.
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ce qui n’est pas le cas de ratai. Le tai de ratai 45 signifie justement « corps » (karada), ¢’ est-
a-dire « existence »*>. La traduction de ratai serait donc plus compatible avec le nu en tant
qu’idéal artistique, c’est-a-dire en tant que réalisation, ou fin en soi, et non pas « nu » en tant
qu’état. Il est possible également de trouver le terme de razé £ ou zé signifie « figure »,
« forme » ou « apparence ».

Ces nuances terminologiques sont directement a mettre en relation avec le rapport au

corps, ¢’est-a-dire une distinction entre ce qui est charnel et spirituel, lorsque 1’un n’est qu’un

aspect de autre : Nikutai AR renvoie au corps en tant que chair, tandis que Jintai A&

renvoie au corps en tant qu’étre pensant. Mais on ne saurait penser sans chair, laissant ainsi

257

supposer une hiérarchisation de ces deux concepts entre eux?’. De fait, en juxtaposant fir % a

hadaka (ra) #£, cela signifierait-il que I’aspect de karada (tai) est implicitement entendu dans

fu ? Ainsi Tt N DA équivaudrait 2 %7 ? Nous n’avons pas la réponse a cette question. De
toute évidence, lorsque les artistes ou critiques avant 1945 se référent au nu d’une fagon globale,
c’est-a-dire a la nudité artistique en tant que concept, le terme ratai est utilisé (2 I’instar de
rataiga #RPKIH]), tandis que lorsqu’il s’agit d’application pratique de ce ratai a un corps en tant
qu’étre genré, les termes plus spécifiques de rafu, rajo ou éventuellement razo sont utilisée.
Dans les faits, 'usage de cette terminologie est trés contrasté et invite a penser que ces
concepts linguistiques sont en effet plus ou moins interchangeables, en particulier si rafu est
entendu comme fujin no ratai. Innombrables sont les ceuvres intitulées rafu rentrant dans les

critéres couramment admis de nu, et a I’inverse, innombrables sont les ceuvres de nu ne se

dénommant pas comme tel. Peut-&tre de fagon idéologique, certains artistes semblent avoir

préféré, comme Kumagai Morikazu BEASF— (1880-1977), nommer certains nus seulement

hadaka #£, décrivant, au sein d’ceuvres proches de la non-figuration et trés expressionnistes,

une forme d’indétermination tant physique que temporelle. On trouve un méme modus operandi

dans certaines ceuvres de Yorozu Tetsugord & #k7FLER (1885-1927) ou le corps de certains

modeles nus est simplement décrit en tant que hito A (« une personne », sans indication de

236 SATO Doshin, Modern Japanese Art and the Meiji State: The Politics of Beauty, The Getty Research Institute,
Los Angeles, 2011, p. 273.
257 Ibid.
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genre). Cela nous amene ainsi a nous demander ou se trouve la frontieére entre nu et nudité dans

I’art japonais telle que nous souhaiterions 1’étudier, et comment 1’appliquer aux ceuvres.

1.3.2 — Un nu ou des nus ?

Cette question pourrait semble irrémédiablement naive, mais elle résulte pourtant d’un
long cheminement, en particulier au vu de la situation trés singuliére de I’art japonais du XXe
siecle, au sein duquel deux pratiques artistiques différentes tant d’un point de vue esthétique
qu’idéologique se cotoient, s’hybrident parfois, mais émanent de deux traditions distinctes. Ce
qui parait naturel pour I’un ne I’est pas forcément pour I’autre, et la nudité en fait assurément
partie. Elle est en effet inhabituelle (écrire rare serait trés excessif) dans le Nihonga, et c’est
justement cette caractéristique qui lui confére une signification particuliére. Par exemple, quand
on pense nu, la premiére image venant a 1’esprit est certainement une femme totalement nue
allongée, 1’air lascif, sur un sofa comme Renoir a pu en peindre tant. Pourtant, une femme dont

une partie du corps est dissimulée par une étoffe est-elle un nu ? Si on prend en compte les

ceuvres Ratai bijin  #RIARFEN (« beauté nue ») (fig. 37), 1912, de Yorozu Tetsugord, Rafit no
zu IR DK (« scéne de la femme nue ») (fig. 38), 1920, de Murakami Kagaku Ff_bFHEE
(1888-1939) ou Haimen no rafu 75 1H Ol (« femme nue de dos »), 1927, de Takamura

Shinpu = E K (1876-1954), ces femmes ne sont pas entiérement nues, mais elles sont

pourtant dénommeées « femmes nues ». La distinction entre ces trois « nus » provient a la fois
de la période de réalisation de celles-ci ainsi que du courant artistique concerné.

La Raita bijin de Yorozu est réalisée dans un contexte ou, en tant qu’ceuvre de fin de
cursus a I’école des Beaux-Arts de Tokyo, Kuroda Seiki enseignait ce type de nu a moitié
couvert — dans une esthétique toutefois fort différente — qu’il a lui-méme beaucoup utilisé>?®,
en adéquation avec la répression policiere encore tres active (laissons de coté pour I’instant
I’aspect contestataire de cette ceuvre) ; pour I’ceuvre de Murakami Kagaku, il s’agit d’une ceuvre
de style Nihonga, la nudité totale n’y est pas un des principes de base (rendant ainsi sa
dénomination acte militant en soi), ce qui explique en partie que la femme soit vétue de la sorte
d’un trés léger voilage totalement transparent rappelant immanquablement les drapés de

certaines statues bouddhistes ; enfin, I’ceuvre de Takamura Shinpu, on ne peut plus convenue,

28 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoré and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 52.
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a ¢été exposée a la Teiten de 1927, alors que les tensions policieres pesant sur le nu
s’assouplissaient considérablement depuis plusieurs années — a Tokyo, tout du moins —,

259 (Ces trois ceuvres montrent d’une

motivant les artistes Yoga a mettre de coté les nus prétextés
part une évolution de la typologie du nu liée au contexte de réalisation, mais aussi et surtout
que la fagcon dont le nu est considéré n’est, a la différence sans doute de 1’Occident, pas ou peu
dogmatique. Les nus intégraux furent nombreux, les nus partiels tout autant. Le cas du Nikonga
est également problématique car la nudité intégrale est assez rare eu égard au volume d’ceuvres

produit. Une évaluation plus souple est alors nécessaire, vers une ouverture de la définition de

«nu » en un sens plus large, car celle-ci n’y est jamais vraiment « gratuite ».

1.3.2.1 — Proposition d’une systématique

Plusieurs typologies peuvent étre proposées afin de classer les types de nus tels
qu’utilisés dans I’art japonais du premier XXe siécle. Ces typologies relévent de ce qu’on
pourrait appeler la « sphére de réalisation » de la nudité, c’est-a-dire a la fois le prétexte — s’il
existe — ou I’environnement recevant le nu. Ces topoi sont a peu pres propres a 1’art japonais
dans le sens ou certains sujets chers a I’Occident ne sont peu voire pas utilisés comme le nu
allégorique ou la nudité héroique (qu’on retrouve peut-étre plus dans les nus masculins, mais
les déesses nues au Japon sont une rareté), qui semblaient servir plus volontiers de prétexte
durant la phase d’appropriation du sujet comme nous avons pu le voir avec la Hakubakai. On

pourrait ainsi diviser la majorité des nus en quatre grandes catégories :

e Type I — « Nu en atelier, nu en intérieur »
o la—Nudité totale
o Ib — Nudité partielle

I1 s’agit de loin la typologique sans doute la plus utilisée et la plus représentative des
nus exposés au Salon ou a la Nikaten, véhiculant avec elle tout un environnement culturel,
méme si on note un taux de représentation tres fluctuant au fil des années. Il a été dit

précédemment que les artistes japonais s’étaient trés certainement imprégnés de la société

2% KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 S CAzBH—HAD X —F1880—19

4 5 («la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 a 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art

Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011, p.
163.
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machiste des ateliers parisiens, ce que Norman Bryson appelle « the masculine camaraderie of
the studio », en particulier a travers I’appropriation du nu en tant que sujet, tout comme le
recours aux modeles professionnelles. Ce rapport hommes-femmes est un rapport par essence

déséquilibré, comme le remarque Ikeda Shinobu : les femmes proposent, telles des nikutai

rodosha PR G781 (« des travailleuses manuelles », traduisible également par « travailleuses

du corps ») pour reprendre son expression, des prestations physiques pour des compensations
bien maigres. Si par chance elles arrivaient a se créer une certaine aura au bénéfice de I’art (et
donc de la renommée de Iartiste), elles pourront se vendre a des tarifs plus élevés?®’. Ce
déséquilibre créé donc une relation verticale entre les deux sexes, relation qui fut transposée au
Japon et qui trouva sans doute un certain écho aupres de la doctrine du Ryosai Kenbo. Le journal
intime de Kuroda Seiki durant son séjour a Kyoto en mars 1896 indique qu’il avait déja recours
a de nombreuses femmes, parmi lesquelles on pourrait citer Otami, Tomoko, Oyei, Miyoko ou
encore Naka, méme s’il semble a cette époque qu’il faille plus les convaincre de poser plutot
qu’elles acceptassent spontanément®®!. L’ouverture des cours de nu en 1896 puis I’engouement
qui en découla durant la premicre moiti¢ du XXe siecle fut a I’origine d’'une demande en forte
hausse de modé¢les féminins, a tel point que de véritables agences de mise en relation furent
ouvertes, alors que ces mémes femmes étaient contraintes de vendre leur charmes la nuit tombée
dans les quartiers chauds de Tokyo?®?, tout du moins dans les premiers temps. Faisons toutefois
trés attention : il n’est nullement question de considérer tous les nus produits, que ce soient des
nus en atelier ou les autres, comme les représentations d’une domination systématisée. Si les
premiers nus ont certainement €été créés dans I’optique d’importer un modele européen
fondamentalement sexiste par le biais d’une certaine interprétation de la « modernité », le grand
nombre de nus Yoga produits durant la premicre moiti¢ du XXe si¢cle est également a regarder
en tant que dynamique : celle d’un sujet considéré comme « moderne », vendeur et devenu
incontournable (pour ne pas dire le fer de lance) dans le Yoga, quand bien méme celui-ci est

fondé sur une relation déséquilibrée devenue normative.

260 IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFgM O LR — ¥ = v X —

EfiTsh DR B 2> (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de 1’art et du
genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, p. 198.
201 Kuroda Seiki Nikki 5% FH3&#E H &C (« journal intime de Kuroda Seiki »), chiid kdron bijutsu shuppan-sha.

262 KOJIMA Kaori, « Kindai-ka no tame no josei hydsho #ZfRAL D 72 ® D 3K R (« le symbole féminin dans
un but de modernisation », in KITAHARA Megum (dir.), Ajia no josei shintai ha ikani egakareta ka 7> 7 DL
PEE R IT 2 I i 223172 2> (« De quelle fagon le corps de la femme asiatique était-il représenté ? », Seikyiisha,
Tokyo, 2013, p.177.
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Dans cette catégorie se trouveront donc les « nus en atelier », ou plus largement « en
intérieur », méme si ’'un n’est que le prolongement de 1’autre, tous deux traduisant une forme
de possession du corps de la femme dans la sphére privée. La nudité totale représente plus ou
moins la majeure partie des ceuvres a compter des années 1920, méme si une nudité partielle
reste encore visible, devenue sans doute un parti-pris esthétique (et non plus une contrainte).

Cette appellation de « nudité partielle » renvoie a ce que Kuraya Mika a nommé le Koshimaki

bijin taipu EEIFEN 2 4 7 (« type beauté a I’entrejambe voilé »)?%%, en référence au sobriquet

dont a été affublé I’incident de 1901 a la Hakubakai, méme si, dans le cas présent, cette sous-
catégorie prend aussi en considération la dissimulation de I’entrejambe par un simple morceau
d’étoffe étroit, ou d’une autre partie du corps, dissimulation plus symbolique qu’effective. La
typologie du nu allongé présentant la femme avec un bras relevé derriere la téte, qu’on retrouve
partiellement dans la Ratai Bijin de Yorozu, s’inspire de son coté trés nettement d’une gestuelle
popularisée par la Vénus endormie (ou Venere dormiente) de Giorgione, elle-méme reprise par
Titien, Goya ou encore Manet, ¢’est-a-dire cette femme nue plus ou moins admonitrice et dont
la qualité morale supposée ne faisant guere illusion déja au XVlIe siecle. Ce modele devint tres
populaire auprés des artistes japonais durant les années 1920 en tant que pose des « nus en

atelier », que ce soit dans la peinture a I’huile ou dans I’estampe, en particulier celle de la Sosaku

Hanga BIVERRE** notamment avec Onchi Koshird BHIZEPUER (1891-1955). Lartiste Yoga

Maeda Kanji publia méme dans Bijutsu Shinron en 1929 un article sur la différence entre un

bon et un mauvais nu « réaliste » (538 [#A] ) en se basant sur de telles ceuvres, révélant

ainsi la connaissance que les artistes japonais de cette époque pouvaient avoir en de telles

263 KURAYA Mika, « kaiga no shita hanshin — 1890-1945 no rataiga mondai #2H[® N5 : —/\JLOFE~—

JUPY A ORI (« la moitié inférieure du corps dans la peinture ; le probléme du nu 1890-1945 ») »,

Bijutsu kenkyii, n°392, 2007, p. 316.

264 « Estampe créative » : courant de I’estampe né en 1918 sous I’impulsion, entre autres, de lartiste Yoga
Yamamoto Kanae, promouvant une estampe « libre », débarrassée du systéme collaboratif traditionnel ou I’artiste
peintre ne réalise que le dessin de I’estampe en tant qu’ceuvre finie. Les artistes de la Sosaku Hanga réalisent ainsi
I’estampe dans son entiéreté, c’est-a-dire du dessin a I’impression en passant par la gravure des blocs de bois. Les
sujets invoqués furent tout aussi libres et majoritairement en adéquation avec la peinture de style Yoga jusqu’a la

non-figuration, tandis que ’autre courant de ’estampe visant & revitaliser 1’ Ukiyo-e, la Shin Hanga #7hR [H

(« nouvelle estampe »), courant officiellement né en 1915 sur des bases idéologiques préexistantes, ne remit pas
en cause le systeme collaboratif et proposa des sujets conservateurs majoritairement liés a 1’ Ukiyo-e ou au Nihonga,
dans les formes ou dans I’esprit. Cette coupure est néanmoins somme toute artificielle car de nombreux artistes
Yoga créerent des dessins pour des ceuvres Shin Hanga, a commencer par Hashiguchi Goyd, Ishii Hakutei ou
Yoshida Hiroshi ; la réciproque n’est en revanche pas vraie et il ne semble pas exister d’artiste Nihonga ayant
participé a la Sosaku Hanga. Le nu féminin fut ainsi diffusé de facon pour le moins abondante, réutilisant
globalement les typologies liées aux deux grandes pratiques picturales de référence respectives : « femme au bain »
pour la Shin Hanga, « nu en atelier » pour la Sosaku Hanga.
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ceuvres de catégorie « vénus vulgaire » (pour reprendre la terminologie de Kenneth Clark),

1ssues de la Renaissance italienne.

e Type Il — « Femme(s) a la toilette »
o Ila— Femme(s) au bain

o IIb — Baigneuse(s)

On pourrait penser a la typologie héritée d’artistes comme Ingres, Renoir, Gérdme ou

d’autres orientalistes, mais ce serait sans compter la propre tradition du Japon d’avoir inventé

le Bijinga. Les titres de ces ceuvres sont généralement suffisamment explicites : mizube 7K1
(«au bord de I’eau ») et ses variantes, ou yokugo comme ci-avant, ideyu 7% (« source

chaude »), ou encore yokujo 3% (« femme au bain/baigneuse »). La figure de la baigneuse

peut donc, selon le courant, faire écho soit a une culture visuelle en particulier, soit a I’autre,

tout en proposant parfois un subtil mélange des deux. Suiyoku rafu 7K #%# (« femmes nues

au bain ») (fig. 39), 1914, de Yasui Sotar6 s’inscrit définitivement dans le mod¢le européen de

la baigneuse pourvoyant une idéalisation du corps, tandis que Yokugo i+1% (« aprés de le bain »)

d’Imao Tsuyako 4 JE#E T (1903- ?) se réfere clairement a 1’ Ukiyo-e, tout en idéalisant

¢galement les corps, mais d’une fagon différente (en cela que le référentiel culturel n’est pas le
méme). Lorsqu’on lit d’ailleurs les écrits d’artistes Yoga sur le nu ou la nudité comme ceux
d’Okada Saburosuke, Yasui Sotaro, Umehara Riizaburdo ou Tanabe Itaru, il n’est absolument
pas question, a aucun moment, de I’Ukiyo-e en tant que référentiel artistique, mais bien de

> comme s’ils cherchaient

I’Europe contemporaine et de la Gréce Antique en particulier®
quelque part a inscrire leur propre production (de la fin du XIXe siecle peut-€tre jusqu’aux
années 1920 tout du moins), en tant qu’art japonais « moderne », dans la continuité d’une
tradition gréco-romaine estimée comme culturellement significative.

I1 est également important de se pencher sur ce qu’on pourrait qualifier de « différence
essentielle » entre ces deux thématiques présentant une femme ou un groupe de femmes

affairées a la toilette que sont les typologies femmes au bain et baigneuses, tout en sachant qu’il

serait possible d’inscrire la premiere dans une tradition iconographique de style Nihonga, tandis

265 Voir la revue Bijutsu shinron, numéro spécial « ratai shitsugi #{AE % (« questions sur le nu ») », vol. 4, n°6,
1929.

114



que ’autre serait a relier majoritairement au Yoga, mais pas exclusivement du fait de certaines

porosités. Par exemple : Kawa no naka no yuré (ou yutaki ?) 7 O ¥ D 53 (« une chute d’eau

chaude au ceeur de la riviére ») (fig. 40) du peintre Yoga Matsuyama Shozd #a1114 = (1884-

1970) présentée a la 1°° Teiten de 1919 reprend manifestement le théme des femmes au bain

qu’on retrouve justement bien plus volontiers sous cette forme dans le Nihonga ou dans le

courant de I’estampe Shin Hanga #THXIH (littéralement « nouvelle estampe »)*%°. I s’agit en

quelque sorte de I’exception qui confirme la régle.

Plus encore, il est possible de constater une tres nette différence sémantique entre les
deux sujets, ce qui implique qu’on ne peut pas les considérer comme des synonymes en prenant

comme seul point de distinction le support, hormis peut-étre celles du peintre Nihonga

Kainoshd Tadaoto HZE{EAEE (1894-1978) qui, sans savoir vraiment si on peut les qualifier

de baigneuses, rentreraient plus dans cette esthétique. Par conséquent, la nudité de la baigneuse
se réalise, en régle générale, dans un milieu naturel public (bord de riviére, bord de mer,
extérieur indéterminé comme une forét), ¢’est-a-dire un endroit ou on suppose que n’importe
qui pourrait surgir ; tandis que celle de la femme au bain, largement reprise comme thématique
dans la Shin Hanga, se réalise dans un espace privé, clos, ou du moins qui en donne I’impression
par son inaccessibilité apparente (a I’instar des sources chaudes de montagne reculées si cheres
au Nihonga). L’ espace clos dans lequel le regard du spectateur — et de I’artiste avant lui — pénétre
pourrait étre assimilé a une forme de voyeurisme, celui-la méme dont nous parlions au sujet de
I’Ukiyo-e, et qui répond grossierement aux mémes enjeux. De fait, en dépit de ce regard
pénétrant, I’intégrité¢ morale de la femme, si I’on peut dire, n’est pas atteinte, puisqu’elle serait
en quelque sorte la victime de ce regard : la nudité est contextualisée, elle se réalise dans le
cadre logique de la sphere privée. La baigneuse, quant a elle, est bien souvent représentée dans

une nature libre, en plein air, et se retrouve sujette, par un processus de projection, a la

266 11 s’agit d’un courant considéré comme conservateur né en 1915 sous I’impulsion de I’éditeur Watanabe
Shozaburd 34 = FF (1885-1962) visant a renouveler le genre de I’ Ukiyo-e par le biais d’innovations techniques

et esthétiques importantes suivant peu ou prou les considérations du Nikonga dans la fagon d’aborder les corps
(c’est-a-dire en ombres et en volumes et non plus de fagon planaire). Le Bijinga fut ainsi, avec le paysage, un des
genres les plus représentatifs de ce courant. La thématique de la femme au bain (ou a la toilette/maquillage etc.)
fait partie des thémes de prédilection qu’on retrouve d’abord chez Hashiguchi Goyd (premier artiste a avoir été
démarché par Watanabe pour une collaboration), et qui fut un véritable succés commercial, véhiculant une image
de pureté morale féminine. Un grand nombre d’artistes, majoritairement de style Nikonga, vendirent ainsi leurs
dessins pour une reproduction sous forme d’estampe (parmi lesquels Itd Shinsui, Kaburaki Kiyokata, Torii
Kotondo, Kawase Hasui etc.) réalisées a travers le systeme dit « collaboratif » ; on trouve également plusieurs
artistes de style Yoga comme Ishii Hakute, Hashiguchi Goyd lui-méme, Nakazawa Hiromitsu ou encore Yoshida
Hiroshi pour les paysages, parmi quelques autres.
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potentialisation de la présence physique du voyeur ; elle exhibe en outre, parfois méme en fixant
du regard le spectateur, sa nudité au vu et au su de tous. Si elle est une victime, dirait-on, elle
est une victime consentante. A noter un phénoméne non négligeable : au fil des années, et plus
particuliérement durant les années 1930, la figure de la baigneuse telle qu’utilisée dans le Yoga
— en dépit du fait que la figure féminine montre bien plus volontiers son sexe de facon frontale
qu’auparavant — est de plus en plus souvent agrémentée d’enfants, ce qui n’est justement pas

sans rappeler certaines estampes de 1’ Ukiyo-e, japonisant ainsi quelque peu ce sujet.

D’autre part, I’espace de réalisation de la nudité : certaines ceuvres de Yasui Sotard
présentées lors de la premiere exposition de la Nikakai en 1914 se rapprochent par exemple
amplement de la baigneuse de type renoirien (en rappelant 1’aspect composite des sources
d’inspiration esthétique). La nudité de celles-ci n’a aucune autre justification qu’elle-méme, en
dépit d’un contexte naturel, qui finit par enrober le tout a la maniére d’un contrepoint auquel
personne ne croit. Dés lors, en pourvoyant ces femmes de formes généreuses dans le modelé
mais sans une once de naturalisme, Yasui détache ces femmes d’une réalisation vraisemblable,
et ils les transposent dans 1’idéalisation corporelle : elles sont allégorisées en tant, pourrait-on
dire, que représentations de la nudité. Cette nudité invite le spectateur masculin, par son regard,
a les posséder, ce qui ne nous semble pas étre le cas des femmes au bain, du fait méme de la
sphere de réalisation de la nudité ou des poses de ces femmes. La baigneuse est une offrande,
la femme au bain une tentation. Tel que 1’évoque Taniguchi dans Eloge de [’'Ombre, certains
pourraient trouver plus de plaisir & imaginer, par les rares zones découvertes d’un corps, celui-
ci dans toute son entiereté. C’est sans doute dans cette limite que réside 1’acceptabilité entre la
nudité Nihonga ou Shin Hanga (avec, bien siir, des exceptions), et certaines ceuvres de nus telles

qu’envisagées par les artistes Yoga.

e Type Il — « Femme(s) de la Nature »
o Illa—Ama
o IIIb — Femme(s) des iles

o lllc — Allégories ?
On retrouve a travers ces ceuvres réguliérement exposées a la Hakubakai puis au Salon
une tendance trés nette de conception du nu féminin en tant qu’émanation de la Nature, lorsque

celle-ci ne se réalise pas en atelier : femmes se délectant du parfum des fleurs, femmes allongées
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dans I’herbe, entourées de hampes florale, prés d’une source etc. Dans la culture populaire du
XIXe siecle, le domaine — fantasmé, finalement — de ’homme est la ville ainsi que les sciences
industrielles, tandis qu’a I’opposé du spectre symbolique se situent les femmes, qui sont ancrées

267

dans la Nature et I’irrationnel, pour reprendre la remarque de Kuraya Mika“"’. Ce point de vue

est d’ailleurs partagé par d’autre intellectuelles comme Ikeda Shinobu, qui dresse le méme

constat a cet égard en particulier a propos des femmes a moitié nues de Tsuchida Bakusen 1

FHZ4& (1887-1936), ou encore Linda Nochlin a propos de la figure de la paysanne en Europe

ou des « vahinés » chez Gauguin. Il s’agit, on peut le dire sans se tromper, d’un topos qui n’est
sans doute pas entiérement une appropriation depuis 1’occident (rappelons-nous la figure de
I’Ama chez Utamaro), et qui fut surtout abondamment partagée, tous bords confondus, durant
toute la premicre moiti¢ du XXe siécle, voire au-dela.

L’ Ama fonctionnerait de cette fagcon comme le pendant marin et sensuel de la paysanne :
Amas dont le peintre se plait a représenter le labeur, la peau briilée par le soleil, tout en imaginait
le moment ou elles se découvrent la poitrine lors du repos ou en rentrant au village, le plus

souvent en groupe telle une procession. L’historienne de Dart et chercheuse Kojima Kaoru "2

B suppose de son coté que les figures de I’Ama et de la Femme des iles n’ont d’autre

justification que celle de servir de prétexte aux artistes Nihonga pour représenter la nudité,
c’est-a-dire au sein d’un courant dans lequel le nu n’est pas une tradition iconographique, afin
de contourner une certaine rigidité en conférant au sujet une forme de légitimité?®®. Nous
verrons bien plus en détail dans la partie 2.1.2.3 que, si le point de vue de Kojima est sans doute
vrai dans un premier temps, il est trés probablement fortement incomplet voire simpliste au vu
des ¢éléments que nous apportons, en particulier concernant 1’inclusion de la thématique de
I’Ama au sein du roman national, et de la monstration des colonies a travers la Femme des iles
dans un but vraisemblablement politique.

La figure de la paysanne n’est quant a elle pas autant sexualisée, et la nudité dans le
cadre strictement rural (hors contextes précédemment cités) reste, jusqu’a preuve du contraire,
exceptionnelle. Il arrive que la poitrine soit révélée avec plus ou moins de discrétion voire de

justification dans certaines ceuvres, en particulier des scénes de genres (rurales ou d’intérieur).

207 KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 S CAzBH—HAD X —F1880—19

4 5 («la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 a 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art

Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011, p.
70.
268 A 1’occasion d’un échange par mail entre les 29 avril et 8 mai 2022.
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L’ ceuvre de style Nihonga Yiiyake % <°J (« lueurs vespérales ») de Fukuda Kyiiya i H /A2

(fig. 41), présentée a la 4° Teiten de 1922, dépeint par exemple une femme dont les deux seins
sont clairement visibles, dépassant de son vétement, a la jonction de celui-ci et de la ceinture
qui lui noue le bas-ventre. Elle transporte un enfant dans son dos, et une petite fille la préceéde.
La monstration de cette poitrine sortant des vétements comme la manifestation physique de sa
maternité suggere naturellement qu’elle vient d’allaiter I’enfant dans son dos (ou qu’elle
s’appréte a le faire), mais 1’artiste aurait trés bien pu ne pas la rendre visible pour autant.
L’irruption de ces deux seins semble comme ramener la femme, la paysanne, a sa condition de
mere nourriciere, condition presque animale tant ces seins évoquent des mamelles. L’inscription
de la scéne dans un cadre trés rural pourrait jouer en la faveur d’une interprétation des seins
exhibés comme une coutume assez « triviale », ou « campagnarde », par opposition a
I’environnement urbain dans lequel de telles choses ne se font pas.

Nous avons vu précédemment que 1’intérét érotique de la poitrine ne semblait pas étre
une évidence dans I’ Ukiyo-e, et sa fonction semblait étre surtout considérée comme le vecteur

de I’allaitement, c’est a dire un symbole maternel. La parution en 1901 du recueil de fankas

intitulé Midaregami # 723152 (« les cheveux détachés ») écrit par la poétesse Yosano Akiko

5. 3597 & (1878-1942), et doté par ’artiste de la Hakubakai Fujishima Takeji (parmi d’autres)

de superbes illustrations proches de 1’Art Nouveau, laisse penser que la fagon dont le corps
féminin était abordé par les femmes elles-mémes tendait vers une érotisation de la poitrine, ce
qui fit d’ailleurs scandale : on n’imaginait pas qu’une femme puisse €crire aussi vertement la
facon dont elle congoit sa propre sexualité, et encore moins décrire ses propres désirs
charnels®® . Néanmoins, méme s’il est probable qu’il y ait une volonté pour certains artistes
d’¢érotiser le sein d’une femme en ne rendant que cela visible par rapport & un nu intégral ou a
un semi-nu, les femmes sont représentées avec un enfant dans la majorité des cas. Le sujet ne

sera donc pas traité et ne rentre pas dans le décompte des ceuvres exposées au Salon.

e Type IV — Inclassable ou sui generis
o IVa— Par absence de détails contextualisant

o IVb-—Le corps de la femme est trop fragmenté

20 Voir EGUSA Mitsuko, « “midaregami”: josei-shintai to jenda [H7Z1E] — LTHEHFLY = v X —)

(«les cheveux détachés [titre d’un recueil de poémes] : genre et corps féminin »), bungakubu kiyo
(bunkyodaigaku), vol. 11, n°2, 1998, pp. 102-118.
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Il existe bien sir des ceuvres impliquant la nudité qui ne rentrent pas dans les catégories

proposées ci-avant. Certaines sont inclassables car déconcertantes d un point de vue thématique,

comme certains nus de Kainoshd Tadaoto FHZE:1:4#, ou méme Rafit de Murakami Kagaku qui

ne répond pas a un modele particulier. D’autres artistes, majoritairement issus des courants

d’avant-garde, choisirent de représenter des corps déstructurés ou restitués a 1’état de simples

. \ es - . J 1 B N
motifs a travers une esthétique soit teintée de surréalisme comme avec Koga Harue 1 & &L

(1895-1933), ou cubiste avec Yabe Tomoe &[T (« 1892-1981), mais aussi a travers un

rendu des corps antinaturalistes par I’exagération de certains traits ou une disproportion des
membres. Il nous a semblé y avoir dans de telles ceuvres, surtout celles dont la composition
reprend clairement des typologies déterminées comme celle du « nu en atelier », une dimension

parodique délibérée, vecteur d’une forme de contestation.

1.4 — 1904-1940 : Le Yoga, entre spectre des régulations et revendications esthétiques

La littérature tend a faire de la Rataiga ronso, cette suite de scandales survenus autour de
la question du nu dont il a été question précédemment, un évenement historique propre a la
derniere partie de 1’ére Meiji (1868-1912). D’un point de vue philosophique, c’est sans doute
incontestablement vrai dans la mesure ou les scandales liés au nu féminin dans 1’art étaient alors
étroitement liés a I’émergence du Yoga en tant que transfert culturel a large spectre d’une triade
artistique (c’est-a-dire d’ordre technique, esthétique et iconographique) jusqu’alors peu ou pas
éprouvée, en ce sens qu’il n’existait aucun précédent de cet ordre dans 1’Histoire de I’art
japonais. Néanmoins, une étude du milieu artistique a partir de 1’ére Taishdo montre qu’en réalité,
la « querelle du nu » ne s’est véritablement jamais éteinte, et qu’elle a perduré jusque dans les
années 1930 en matiere de répression, et jusque dans les années 1940 pour certains auteurs
questionnant encore la Iégitimité ou les contours d’un tel sujet*’’. Si bien sfir les régulations
policieres, devenues presque habituelles, firent moins parler d’elles dans les milieux
intellectuels, c’est a dire a travers des échanges philosophico-esthétiques passionnés par médias
interposés comme ce fut naguere le cas, aussi bien certaines Bunten que d’autres expositions

privées durant les années 1910, 1920 et méme 1930 furent le théatre de nombreuses descentes

270 Voir OSUMI Tanezd, « Rataibijutsu no genkai #REESEHT DRHA (« les limites de I’art du nu ») », Bijutsu
Shinpo, n°2, 1941, p. 9.
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de police, a Tokyo mais aussi en province, allant méme jusqu’a fréler I’incident diplomatique
avec la France. La teneur comme les enjeux du débat se sont cependant déplacés : il ne s’agit
plus (ou du moins, de fagon marginale) de savoir si le nu doit faire partie de I’art japonais — car
il est de facto devenu un élément constitutif de celui-ci —, mais de savoir ou se situe la limite
entre obscénité et acceptabilité (selon des critéres qui ont été incontestablement assouplis et
dont I’objet a changé) au regard de lois sur 1’ordre public qui continuent d’étre appliquées par
les autorités avec un discernement fortement aléatoire.

En parall¢le de ces régulations, la fondation de la Nikakai donna la parole a des artistes se
positionnant en marge de la Bunten, en particulier du fait d’une esthétique ou d’une conception
plastique trop éloignées des standards affichés. Véritable « salon des refusés » lors de sa
fondation en 1914, toutes les sensibilités (ou presque) purent s’y développer, apportant avec

elles une forme de politisation des ceuvres, notamment de la part d’artistes trés engagés dans le

socialisme a I’instar de Yabe Tamoe KB &4 (1892-1981) ou encore Okamoto Toki [ 4% &

B (1903-1986). Ce fut également un espace d’expression privilégié pour les artistes femmes a

bien des égards>"!

. Un grand nombre de nus féminins exposé a la Nikakai — ou dans de nouveaux
cercles issus ou non de cette derniére —, tant a travers leur esthétique (au sens littéral) que leur
thématique, peut ainsi étre compris en tant que miroir d’une contestation, que celle-ci ait comme

objet un cercle artistique donné et/ou une certaine idéologie.

1.4.1 — La Nikakai, émergence et éclatement d’un laboratoire esthétique du corps

L’ere Taisho fut a n’en pas douter une période d’effervescence artistique sans précédent
dans I’Histoire de 1’art japonais. Tel que le releve Ikeda Shinobu jusqu’a un certain degré, le
discours dominant aujourd’hui veut que I’art produit durant cette période soit en quelque sorte
le reflet de la « démocratie » Taisho ayant favoris¢ I’émergence d’un art en tant que

manifestation de la personnalité >’

, méme si les répressions — autant artistiques
qu’intellectuelles — furent nombreuses. L’année 1925 durant laquelle le droit de vote au suffrage

universel masculin fut obtenu est d’ailleurs considérée comme une sorte de ligne de créte de

271 Voir 2.4.
272 IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFgM O LR — ¥ = v X —

EffrsE O 52> B (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de I’art et du
genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, p. 165.
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273

I’¢lan démocratique”’”. Cette constatation n’est pas récente en cela qu’elle est le fruit d’un lent

processus intellectuel et sociétal. Natsume Soseki écrivait déja en 1912, en préambule d’une

série d’articles intitulée Bunten to geijutsu S & & 27 (« la Bunten et I’ Art », douze articles

parus entre le 15 et le 28 octobre 1912) :

ZMEHCDERFICHEE -, HEDRBRICKEZ D TH L, 2

L’ art commence avec 1’expression du « soi », et il s’achéve avec elle.

Soseki, en reconnaissant 1’expression en tant que manifestation de la personnalité de
I’artiste, au sein de la tendance sociétale de cette époque allant vers une forme
d’individualisme, critique directement ce qu’il estime étre un art dépourvu de cette méme
personnalité, en particulier les ceuvres qu’il nomme « mortes », c’est-a-dire plus largement
celles de la Nihonbijutsu-kyokai (mais aussi celles de la Bunten dont il critique la rigidité),

opposées aux ceuvres « vivantes », celles des groupes de taille modeste a I’instar de la Museikai

—4= s, . . . . .
ToFi 4 (« société silencieuse » ou « aphone », cercle artistique promouvant le naturalisme)

créée en 1900 par Kawabata Gyokushd?’>. L’écrivain s’inscrit en un sens dans la méme ligne

que Dartiste (peintre, sculpteur) et homme de lettre Takamura Kotard =1 F>% KBl (1883-1956),
dont I’essai, intitulé Midori-iro no taiyéo %t D K5 (« Soleil vert ») et paru en avril 1910 dans

1’éphémére revue Subaru A >3V (« Les Pléiades »*7®), appelait a une liberté artistique absolue :

FElREEMADHENDOHEBHTZ Z4 4 P 2RkDdDTWwE, ito T, EMIRD

PERSOENLICHKEIT (Af%) ICEROMEZRD X5 ¢T3 Ths, HOWEHE

273 HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath (coll. « I’Histoire des Nations »), 1990, p. 479.

274 NATSUME Saseki, « Bunten to geijutsu (ichi) SCE & 2547 (—)  («la Bunten et I’art »), Tokyo Asahi
Shinbun (édition du matin), 15 octobre 1912, p. 5.

275 FURUTA Ry®6, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (34072 > 7= D %> iR AHA

H5E5E  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,

2018, p. 182.
276 La revue Subaru prend en effet la suite, en termes de ligne et de noyau d’intellectuels, de la notoirement célébre

revue Mydjo BHE (« Vénus ») dans laquelle avait été publiée le fameux poéme Midaregami de Yosano Akiko.
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BRickWT, ZiiRZzME—FHoABE L TEZLT-VWOTH S, 27

Je suis en quéte de la liberté (Freiheit) absolue du monde de I’art. C’est pourquoi
j’essaye de reconnaitre 1’autorité sans limite de la personnalité (Personlichkeit) de 1’artiste.
Dans toutes ces significations, je souhaite considérer I’artiste [seulement] en tant qu’étre

humain.

Une des ceuvres qui représenterait parfaitement cette volonté revendicative d’un art

libéré de toute contraintes esthétiques serait sans aucun doute Ratai Bijin fRIAIFE N (« beauté

nue ») (fig. 37), 1912, de Yorozu Tetsugord. Véritable pamphlet antiacadémique présenté en
tant qu’ceuvre de fin de cursus a I’exposition annuelle de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo?’®,
Yorozu proposait cette femme a moitié nue, alanguie sur I’herbe, et dont la partie inférieure du
corps est enroulée dans un tissu rouge, rappelant treés fortement celui des Amas de I’Ukiyo-e,
tout en utilisant de facon ironique le mot ratai, tel que le souligne Alicia Volk. Cette derniere
ajoute d’ailleurs que Yorozu aurait cherché a saboter sa propre fin de cursus dans la mesure ou
il aurait trés bien pu choisir d’autres ceuvres achevées et beaucoup plus consensuelles, ce qui
contribue a faire de Ratai bijin un véritable manifeste. La femme est d’ailleurs représentée un
bras replié derriere la téte en guise de citation a Matisse ou, plus lointainement, a la vénus de
type Giorgione/Titien reprise par Manet, mais laissant également voir une touffe de poils noirs
sous ses aisselles, tout en dépeignant la scene — la végétation en particulier — par le biais d’une
esthétique « van-goghienne » tres éloignée des standards de 1’école. 11 est bon de rappeler que,
si le « nu en atelier » usant du modele « femme allongée-bras relevé derriere la téte » devint
trés populaire durant les années 1920, ce n’est pas encore le cas en 1912. De plus, la pilosité est
en elle-méme tres loin d’étre anodine car, méme si la typologie du nu mythologico-allégorique
restait assez peu utilisée en tant que telle, son esthétique d’un nu totalement imberbe se référant
plus ou moins a une espece de catégorie supranaturelle de femme idéale était normative. Par la
seule présence de ces quelques poils, Yorozu ramene ainsi sa femme a un étre réel et charnel,
c’est-a-dire contemporain, parodiant quelque part le recours a des prétextes excessifs.
Quiconque s’étant d’ailleurs déja tenu face a cette ceuvre, conservée au musée national d’Art
Moderne de Tokyo, a pu remarquer 1’épaisse couche de peinture et I’empatement trés marqué

de certains espaces, en particulier ceux situés au niveau de la poitrine de la femme, ce qui

27T TAKAMURA Kotard, Bi ni tsuite 31C 2> T (« a propos de I’art »), Chikuma Shobo, Tokyo, 1967, p. 155.

28 VOLK Alicia, In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugoré and Japanese Modern Art, University of
California Press, Los Angeles, 2010, p. 52.
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contribue a renforcer durablement 1’aspect charnel de son corps. Méme si I’esthétique de
Kuroda ne suivit en rien 1’académisme 1éché au sens francais du terme, I’empatement n’est pas
pour autant une caractéristique de ses ceuvres dont la surface tend vers un aspect plutot lisse,
laissant néanmoins apparaitre la touche. En cela, la matiére de 1’ceuvre fait partie du langage
esthétique en lui-méme, et donc de son aspect contestataire au méme titre que la posture
provocante ou la pilosité de la femme. Il convient néanmoins de garder a 1’esprit que cette
ceuvre ne fut pas exposée au plus grand nombre lors de sa création, ce qui implique une
réception de la part de la critique qui lui est contemporaine quasi inexistante.

A partir de 1912, justement, et la naissance de la Nikakai deux ans plus tard, deux
tendances vont ainsi se cotoyer : d’un c6té les artistes proposant des ceuvres compatibles avec
I’esprit du Salon, d’un autre c6té les artistes souhaitant s’y opposer d’une fagon ou d’une autre
en exposant des ceuvres qui auraient été, logiquement, refusées. C’est du moins le crédo officiel
tel qu’il fut exprimé par les fondateurs de 1’association, ce qu’Ishii Hakutei réexposait en 1925
dans la revue Bi no Kuni, tout en concédant que 1’assouplissement — relatif — des criteres de
sélection de la Teiten a partir de 1919 avait sensiblement rebattu les cartes jusqu’a remettre en
question les fondations mémes de la Nikakai?’®. Malgré tout, un certain nombre d’artistes,
notamment Ishii Hakutei lui-méme ou Yasui Sotard (des lors que ces derniers étaient engagés
a la Nikakai jusqu’en 1935, leur point de vue évolua sensiblement ensuite), ont

systématiquement refusé d’exposer au Salon officiel alors que les ceuvres de ce dernier datant

des années 1920, a I’instar de Gashitsu [H] % (« atelier ») réalisée en 1926 (fig. 42) et exposée

a la 13° Nikaten la méme année, auraient probablement été acceptées a la Teiten. C’est d’autant

plus vrai lorsqu’on en compare 1’esthétique ou la composition a certaines ceuvres retenues au

Salon comme Izumi ni yoru fujo 5% 1C X % #77C (« femme prés d’une source ») de Yajima Kenji

5B 1=, présentée a la 2°¢ Teiten de 1920, et reprenant le théme de la baigneuse. Les corps y

sont tres ronds, frolant la déformation anatomique pour la femme debout, au sein d’une ceuvre

)?80_ Une telle ceuvre

a Desthétique brumeuse et a la touche d’apparence tres empatée (fig. 43
n’aurait, sans aucun doute, jamais pu étre exposée a la Bunten.
Cette tendance a la contestation d’une forme d’inertie artistique par le nu ne se limita

certainement pas au Yoga et concerna également le Nihonga : dans un premier temps, ce fut

279 ISHII Hakutei, Ishii Hakutei-shii jo Fi A58 + b (« compilation (de textes) d’Ishii Hakutei, tome 1 »),

Heibonsha, Tokyo, 1932, p. 61.
280 Seule une reproduction en noir et blanc ne subsiste au sein du catalogue, ne permettant ainsi pas d’évaluer les
couleurs.
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trés nettement visible & travers les ceuvres Shima no onna 5 D% (« femmes des iles ») et Ama

7L (« Amas ») de Tsuchida Bakusen 1-FHZZ{& (1887-1936), respectivement présentées aux

Bunten de 1912 et 1913?8!, mais dans un contexte de tension trés particulier sur lequel nous

reviendrons ; puis a partir de 1918 et la fondation du cercle artistique Kokuga-sosaku-kyokai

HjA{FE 172 (« association de peinture nationale créative », abrégée en Kokugakai), fondation

a laquelle Bakusen lui-méme participa activement. En revanche, I’Inten se montra beaucoup

moins enclin a ce type de représentation, méme si certaines ceuvres assez iconoclastes (a I’instar

de la production d’Ochiai Rofu # {4 BH Jil, pour ne citer que lui) y furent présentées

sporadiquement. Dans le cas de cette derniere, la contestation se traduisit majoritairement plus
par une approche esthétique (tant dans la forme que dans les coloris) que par une remise en
question des thématiques invoquées. La Nikakai fit néanmoins preuve d’une résolue précocité
en la maticre, et le nombre d’artistes y exposant fut incomparablement plus élevé que celui de
la Kokugakai. 1l serait par ailleurs vain de vouloir commenter de fagon exhaustive les ceuvres
présentées a la Nikaten de sa création a 1944 dans la mesure ou un nombre colossal d’ceuvres
y a été exposé. Il serait bon d’en analyser certaines ceuvres majeures, tout en resituant le cercle
dans une histoire de I’art plus globale de son temps, c’est a dire jusque dans la création de
sociétés filles (a comprendre dans un sens trés cedipien).

On trouve dans un premier temps un certain nombre d’ceuvres fortement (c’est parfois
peu de le dire) inspirées par la production de certains artistes européens comme peuvent en
témoigner les quarante ceuvres de Yasui Sotard présentées en tant que « retour de France » lors
de 2° exposition de la Nikakai de 1915, et dont I’inspiration de Cézanne est plus que perceptible.
Umehara Rytizaburd, de son c6té, ancra définitivement sa production a travers une citation de
Renoir trés présente (jusqu’a un détachement significatif des le milieu des années 1910 et une
japonisation des corps nus), ce qui n’est pas étonnant lorsqu’on sait qu’Umehara vouait une
grande admiration a ce dernier alors qu’il étudiait a Paris — il resta en France de 1908 a 1913 —

a I’Académie Julian®?, et que les deux hommes entretenaient une correspondance?®?. 1l s’agit,

281 Voir a partir de 2.1.1.2 pour plus de détails.

282 TAKARAGI Noriyoshi (dir.), Umehara Ryizaburo HEJRHE = El, (coll. « Shinchd Nihon Bijutsu Bunko, vol.
40), Shinchdsha, Tokyo, 1998, pp. 78-80.

283 Voir SHIMADA Hanako, Umehara Ryiizaburé to Runowaru : sébo runowaru no tsuioku R gE =B & v/
7 =)L Bt 2 7 L DiEE (« Umehara Ryfizaburd et Renoir : souvenirs de Renoir »), Chiid koron bijutsu-
shuppan, Tokyo, 2010.
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pour le cas de Yasui, d’ceuvres produites en Europe au cours d’un long séjour qu’il réalisa entre

1907 et 1914. Si une bonne partie de ces ceuvres est constituée de paysages, Suiyoku rafu 7K

T (« femmes nues au bain ») (fig. 39), peinte en 1913-1914 mais non exposée a cette 2°

Nikaten en raison de dimensions trop importantes [128 x 193 cm]?®*, fait figure de synthése
assez éloquente de plusieurs sensibilités artistiques européennes manifestes et assumées. Yasui
propose ici une scene de type « baigneuses » pourvue d’un groupe de quatre femmes totalement
nues, sexe visible, et représentées dans I’environnement naturel d’un bord de riviére.
L’anatomie trés particuliere des corps, leur mise en volume trés ronde mais aussi idéalisée, leurs
formes trés opulentes ou leur téte relativement petite flanquée d’yeux en amande décalés,
rappellent tour a tour autant les formes des baigneuses de Renoir (que Yasui avait eu I’occasion
de rencontrer) que certains visages de Picasso. De la méme facon, les coloris utilisés pour le
fond ainsi que la fragmentation ou la compartimentation des formes et des espaces est une
imitation délibérée des paysages de Cézanne, alors que la scéne en elle-méme évoque Le
Déjeuner sur I’herbe de Manet. Dans Kujaku to onna (« paon et femme ») (fig. 44) réalisée a
Paris en 1914 et également présentée a la Nikaten de 1915, la citation a Cézanne se fait déja
moins présente (méme si ’auteur lui-méme dira s’en étre inspiré)>®, tout en concédant au
traitement du corps féminin nu et allongé ces mémes formes fortement gynoides, et qu’on
retrouve dans les autres ceuvres représentant des figures féminines qui y furent exposées,
étonnamment sans faire 1’objet de censure.

Il s’agit donc dans un premier temps d’une contestation d’ordre esthétique mais
absolument pas d’ordre idéologique. C’est-a-dire que si la forme se veut en effet en opposition
des conventions promues par le Salon — notamment a travers 1’esthétique invoquée —, le sujet
en tant que tel, et le nu féminin en particulier, n’est pas remis en question, ni par Ishii, ni par
Yasui, ni par bon nombre d’autres réalisations. La Nikakai reste, dans la premiere moitié des
années 1920, le héraut des nouvelles esthétiques, ce a quoi la réforme de la Teiten a sans doute

finalement largement contribué. On constate ainsi déja plus de remise en question chez Kuroda

Jutaro F2FHEEKER (1887-1970), en particulier a travers des ceuvres comme Minato no onna &%

DL (« femmes du port ») (fig. 45), présentée a la 10° exposition de la Nikakai de 1923 (pas

moins de quarante artistes femmes y exposerent d’ailleurs cette année-1a), usant lui-méme d’une

284 KAMON Yasuo (dir.), Yasui Sotaré ZHEKER, Nihon Keizai shinbun-sha, Tokyo, 1979, p. 203.
25 Ibid., p. 11.
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forme de cubisme qu’on pourrait qualifier de « doux » — forme de synthese entre des coloris et

une approche des volumes empruntées a Cézanne —, esthétique qu’on retrouve aussi dans un

autre de ses nus exposés, Madoreinu rupanchi ¥ F L T X « )L X F (Madeleine Le

Punchi ?) (fig. 46). Dans la mesure ou la Teiten demeura, en dépit de sa réforme, totalement
hermétique a toute forme d’esthétique ou de composition qui s’approcherait de pres ou de loin
du Cubisme ou du Surréalisme, il s’agit aussi d’un moyen justement de s’en démarquer. Dans
Minato no onna, Kuroda reprend a travers des coloris marrons, gris, beiges et bleutés, un groupe
de quatre femmes totalement nues a I’instar de Yasui dans Suiyoku rafu, tout en laissant planer
le doute quant a sa nature : s’agit-il de « nus en atelier » ? De « Baigneuses » ? Ce voilier
présent a I’arriere-plan fait immanquablement référence au titre de I’ceuvre et situe ces femmes
dans un contexte : sans doute celui d’un bordel fréquenté par des marins dans une composition
qui rappelle quelque part celle des Demoiselles d’Avignon, toutes proportions gardées. La
femme représentée de profil sur la gauche de I’ceuvre se pressant le sein ajoute d’ailleurs un
caracteére résolument érotique a 1’ceuvre.

Parallélement a ce déploiement esthétique, il est possible de retrouver dés le début des
années 1920 une tout autre ligne, bien plus revendicatrice. L’¢re Taisho, nous le disions, c’est
aussi la naissance d’une certaine démocratie dont le point d’orgue fut cette année 1925, et une
classe moyenne émergea tout au long des années 1910 jusqu’a constituer le cceur de la société

japonaise, et de la méme fagon, des mouvements syndicaux émergérent®®, Cette méme année

1923, le groupe Mavo ¥V #, groupe pluridisciplinaire (danse, poésie, art) fondé la méme

année par Murayama Tomoyoshi #f [LIA1F (1901-1977), Yanase Masamu HI## £ (1900-

1945) parmi d’autres, fit parler de lui avec force et fracas. Afin de dénoncer les expositions
sélectives et leur élitisme, les membres du groupe soumirent au jury de la Nikakai toute une
série d’ceuvres qui fut immanquablement rejetée par ce dernier a I’unanimité. Tel que le précise
Gennifer Weisenfeld, ce rejet était prévisible eu égard a la nature des ceuvres et installations, et
avait été envisagé en tant qu’acte militant en lui-méme car orchestré et annoncé par le groupe
dans la presse avant méme la tenue de I’exposition annuelle du cercle?®’. La presse relate que

les membres mirent en place, le 28 aolit 1923, une « exposition itinérante des refusés de la

286 MUSEE MUNICIPAL DES BEAUX-ARTS DE NIIGATA, Yabe Tomoe to genjitsu-kai no nakama-tachi ten
FA A & BES D72 B (« Exposition Yabe Tomoe et ses camarades de la Genjitsu-kai »), catalogue

d’exposition [musée municipal des Beaux-Arts de Niigata, Niigata : du 12 mars au 12 mai 1996], musée municipal
des Beaux-Arts de Niigata, Niigata, 1996, p. 4.

287 WEISENFELD Gennifer, Mavo: Japanese Artists and the Avant-Garde 1905-1931, Berkeley, University of
California Press, 2002, p. 5.
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Nika » (R} :Z% ) /£ & 25) a Ueno, invectivant et haranguant la foule a I’aide d’un drapeau

et de toiles recouvertes de boites de conserve sur le lieu méme de la tenue du 10° opus de la

Nikaten®®3. Afin de pousser encore plus loin la contestation et tourner en ridicule le jury, I’artiste

Sumiya Iwane {fEAEEHR (1902 - ?) avait réussi a faire accepter deux de ses toiles sous le nom

vaguement russisé de Iwanofu Sumiyavicchi 4 7/ 7 + A I ¥ 7 3 v F (on imagine un

« Ivanov Sumiyavitch »). Une fois la supercherie dévoilée, les membres de la Nikakai

ordonnérent promptement le retrait des deux ceuvres incriminées (dont le titre de I’'une d’elles,

- . . . 3 P = . \ . .
Kéba ni okeru ai no nikka .35 35 1F % % @ HE} « une routine amoureuse a Iusine » pourrait

jouer sur une homophonie ironique Nika/nikka), ce que ne manquérent pas de relayer les
journaux, évoquant avec raillerie ce fameux « monsieur Iwanofi Sumiyavicchi japonais »**°.

Le mouvement était d’ailleurs pensé comme la forme japonaise du dadaisme (les membres se

faisant d’ailleurs appeler des mavoistes ¥ 7 4 4 A I, terme utilisé a de nombreuses reprises

par Murayama®*°) avec une grande porosité a I’égard du Futurisme a travers des ceuvres alliant

poésie, collages, installations ou peintures non figuratives. Watashi no sakuhin wa shokugo no

kocha dewa nai FADVE 1 BZ DALA TIL 72\ (« mes ceuvres ne sont pas un thé noir de

fin de repas ») prévenait d’ailleurs Murayama Tomoyoshi non sans humour®!. Les artistes de
Mavo ne produisirent, jusqu’a preuve du contraire, aucun nu féminin, pas plus en peinture qu’a
travers leurs performances photographiées, leur groupe ne comportant d’ailleurs aucune femme,
et il est de toute facon peu probable qu’ils aient un jour envisagé de représenter des nus
type « baigneuse » ou « nu en atelier », eu égard a la nature finalement assez conservatrice de
ces thématiques. Certains membres du groupe, dont Murayama, cultiverent néanmoins une
androgénie délibérée allant jusqu’au travestissement : il existe des clichés permettant d’en voir
certains cheveux trés longs et détachés, a moitié nus chaussés d’escarpins lors de leur
appropriation de la piéce Totentanz du dramaturge allemand Frank Wedekind (1864-1918), ou
encore Murayama vétu d’une sorte de robe échancrée, cheveux coupés au carré avec une large

frange.

288 LUCKEN Michael, L Art du Japon au vingtiéme siécle, Hermann, Paris, 2001, p. 87.

289 « Hanasaki wo orareta $25% % T © 4172 (traduisible par « humiliés » ou « rabaissés »), Tokyo Asahi Shinbun
(édition du matin), 29 aofit 1923, p. 5.

2% MURAYAMA Tomoyoshi, « Mavo tenrankai ni saishite ~ 7 # &% £ ICF8 L T («a 1’occasion de

I’exposition Mavo »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 5 aotit 1923, p. 6.
1 Ibid.
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Tel que le releve Michael Lucken, les intellectuels de gauche partageaient 1’idée qu’une

crise était imminente au Japon dés 192072, ce que I’artiste Okamoto Toki nomme kiki-ishiki &
P EF% (de méme sens)®?. Ce dernier explique d’ailleurs que le groupe formé en 1924 et auquel
il contribua avec Murayama Tomoyoshi, Yabe Tomoe, Nakahara Minoru #JF E (1893-1990)

ou I’artiste russe Varvara Bubnova (1886-1983), c¢’est-a-dire la Sankakai =F}2 (« société de

la troisieéme section », parodiant la Nikakai), était fortement influencé par le choc que fut le
grand tremblement de terre de Kantd ayant ravagé Tokyo et sa région le 1° septembre 1923,

t294

mais aussi et surtout par le massacre qui suivit™~", celui de six milles Coréens (accusés de

pillages), de centaines de Chinois, d’intellectuels de gauche, responsables syndicaux et autres

anarchistes®”

. Néanmoins, 1’optimisme d’une révolution artistique mut par ce groupe se heurta
a des différences de point de vue, notamment entre Murayama et Yabe Tomoe. Le groupe de la

Sankakai fut ainsi dissout la méme année, aussi vite qu’il fut créé : certains artistes se tournérent

vers les tenants d’un « art prolétarien » (Puro-gei 7" 1 Z=), quand d’autres, comme Yabe Tomoe

et Okamoto Toki, vers un art « plastique » ou « de la forme » (Zokei 1&%4Y), ¢’est-a-dire visant

a une transformation du tableau en tant que support (méme si ces deux derniers participérent
aux quatre expositions d’art prolétarien entre 1928 et 1931)*,

Il ne fait par ailleurs aucun doute que la Nikakai avait atteint une forme de masse critique
a la fin des années 1920, masse dans laquelle se cOtoyait sans se mélanger un grand nombre
hétéroclite de sensibilités et d’idéologies différentes. Il faut dire que le cercle est devenu au fil
des années un véritable mastodonte, premiére force d’opposition au Salon en matiere de Yoga,
et incontestablement /a principale force créatrice Yoga dans le monde de 1’art de cette période
en termes de volume. A titre d’exemple, rien que pour 1931, 522 ceuvres (hors sculptures) furent

exposées lors de la 18° exposition de la Nikakai*®’, alors qu’a la 12¢ Teiten, « seulement » 262

22 LUCKEN Michael, L Art du Japon au vingtiéme siécle, Hermann, Paris, 2001, p. 86.
23 MATSUYAMA Fumio, OKAMOTO T&ki, Nihon no puroretaria bijutsushi HAR D 7' 1 L 2 1 7 FEffish

(« Histoire de I’art prolétarien japonais »), Zokeisha, Tokyo, 1967, p. 4.

24 Ibid.

295 SOUYRI Pierre-Frangois, Moderne sans étre occidental : Aux origines du Japon d’aujourd’hui, Gallimard,
Paris, 2016, p. 507.

2% MATSUYAMA Fumio, OKAMOTO Toki, Nihon no puroretaria bijutsushi HAR D 7o L £ Y 7 EHfih
(« Histoire de I’art prolétarien japonais »), Zokeisha, Tokyo, 1967, p. 6-7.
7 Voir Dai jii hakkai nika bijutsu tenrankai mokuroku 551+ /\[8] R 3E1if7 /2 & 2 H #% (« catalogue de la 18°

exposition de la Nika »), catalogue d’exposition [Musée des Beaux-Arts, Tokyo : du 3 septembre au 4 octobre
1931], Nikakai jimusho, Tokyo, 1931.
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ceuvres Yoga y €taient présentées. Cette méme année 1931, plusieurs jeunes artistes (douze en

tout), parmi lesquels Minemura Ritsuko T Y 7§ (1907-1995), Inoue Chozaburd H &
=B (1906-1995) ou encore Senoo Masahiko #£)/& IEZ (1901-1990), tous plus ou moins de la

méme génération, fondérent la Kyichikai JU A 2% (traduisible par « société des neufs
savoirs »)?8. 11 semble que cette association fut trés éphémeére (comptant seulement trois
expositions), et qu’une partie de ces artistes ayant décidé de boycotter la Nikakai (dont ’inertie

idéologique était la principale critique) exposérent en paralléle a la Dokuritsu bijutsu kyokai

S FEMTZ («association de I’art indépendant »)**°, également fondée en 1930, et qui finit

par absorber la Kyiichikai aprés 1933.
Le Asahi Shinbun ironisa d’ailleurs a moitié en 1931, relevant que si, au vu du nombre

300

trés €élevé de personnes gravitant autour de ce cercle™”, ce départ et boycott de la Nikakai n’est

finalement qu’une pichenette (K L 728 & 9 Tl 7z \»), il s’agit tout de méme 1a d’une

tendance provenant d’un cercle Yoga bien installé vers un cercle aspirant a un Yoga novateur®""!

CHTELE 0] 3E) sur la scéne artistique. Il serait possible d’y voir une critique a peine voilée

relative au caractére « dépassé » de la Nikakai. La création de la Dokuritsu bijutsu kyokai fut

par ailleurs redoutée, au moins par la presse, comme étant un coup fatal (. FF& 1T 1Z B AT

porté a la Nikakai*** en matiére d’influence sur la scéne progressiste, ce qu’il faut nuancer car
des ceuvres trés audacieuses continuerent d’y étre présentées. La Dokuritsu bijutsu kyokai fut
en effet fondée, certes majoritairement, par des artistes issus de la Nikakai, mais elle regroupait
¢galement des artistes de la Kokuga sosaku kyokai ainsi que de la Shunyokai au sein d’un noyau

de 13 membres fondateurs. Tel que le reléve la presse :

98 « Kytichikai soshiki JURI& A% (« formation de la Kyiichikai »), Yomiuri Shinbun (édition du matin), 20
février 1931, p. 4.
% « Nika no wakate-ren dattai/shinkdgadan e mukatte — 7} o> #7 T8 i 18 — 7 B [E] E ~ 7] 2> 5 T (« départ

d’un groupe de jeunes gens de la Nika — vers un cercle artistique émergent »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du
soir), 20 février 1931, p. 2.
300 Plus de quatre mille personnes, selon le quotidien.

301 Ce terme réguliérement utilisé pour décrire I’art le plus progressiste, shinko #TH (« émergent », « en pleine

ascension » ou « florissant »), est vraiment & comprendre comme synonyme d’un art expérimental en dehors de la
norme, a I’instar de ce qu’on appelait les « avant-gardes ».

2 « Dokuritsu bijutsu kyokai ikiru 37350152 2E % (« naissance de la Dokuritsu bijutsu kyokai »), Tokyo
Asahi Shinbun (édition du matin), 2 novembre 1930, p. 7.
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Pour synthétiser les motivations ayant abouti a la formation de cette méme [ Dokuritsu
bijtsu kyokai] : les figures de proue [de la Nikakai] sont des vieillards ; le noyau dur se complait
dans D’oisiveté ; les nouveaux venus sont empéchés de progresser ; les tendances novatrices

sont oppressées, ce qui provoque inutilement fatigue et stagnation.

Les ceuvres proposées a la Dokuritsu bijutsu kyokai n’eurent rien a envier aux courant

européens les plus expressifs, comme peut en témoigner une ceuvre comme Onna #

(« femme ») (fig. 47) de Satomi Katsuzo H FE 5k (1895-1981), exposée lors de la 7°
exposition du cercle, reprenant la thématique du « nu en atelier » avec cette femme allongée sur
ce qu’on suppose €tre un coussin, tout en en subvertissant les codes par une esthétique
simplifiant et caricaturant le corps de la femme avec des gros yeux en amande, 1’utilisation de
couleurs antinaturalistes dans un esprit proche d’un certain fauvisme, avec ces épais contours

d’un rouge soutenu rehaussés de blanc ou de noir, ces poils pubiens bleus comme sa chevelure.

Le critique du Yomiuri Shinbun, Hazama Inosuke it Z BlJ (1895-1977) s”étonna d’ailleurs de

cette étrange sensation qu’il ressentit par ce seul visage réalisé simplement « par le fait d’avoir
fait sortir le vermillon de son tube de peinture et en I’ayant appliqué sur ce jaune
profond »***, Satomi quittera d’ailleurs la Dokuritsu le 6 aofit de cette méme année a I’instar de
quelques autres avant lui, pour des raisons « d’aggravation soudaine de distensions d’ordre
artistique »*%,

Toutefois, a mesure que la Dokuritsu concurrencait avec succes la Nikakai, cette derniere

accepta, conjointement avec une frange plus conservatrice, de plus en plus d’ceuvres résolument

novatrices a ’instar d’Onna % (« femme ») d’Hasegawa Toshiyuki 2 IF]1T (1891-1940)

(fig. 48), présentée a la 19° Nikaten de 1932. Ce dernier propose ici une femme en kimono

allongée sur le coté a travers une gestuelle généralement utilisée pour des nus, et par le biais

303 « Dokuritsu bijutsu kyokai ikiru 37 35715225 % (« naissance de la Dokuritsu bijutsu kyokai »), Tokyo
Asahi Shinbun (édition du matin), 2 novembre 1930, p. 7.

3% HAZAMA Inosuke, « Dokuritsu bijutsuten-hyd (ue) Shin-kankaku no sakkaku 37 TR (L) HTEE O
¥ ® (« Critique de ’exposition de la Dokuritsu Bijutsu (1/2) : une nouvelle sensation en trompe-1’ceil ») »,
Yomiuri Shinbun (édition du matin), 14 mars 1937, p. 5.

305 « Satomi Katsuzo-shi dattai B BB e B (« retrait de Monsieur Satomi Katsuzd ») », Tokyo Asahi Shinbun
(édition du matin), 7 aolit 1937, p. 11.
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d’une esthétique fortement empatée avec un touche tres visible mais aussi vaporeuse dans les
lignes noires qu’on imagine avoir été appliquées trés rapidement jusqu’a épuisement de la
peinture sur le pinceau et ce, en dépit d’une gamme chromatique restreinte. Le rendu du visage
de la femme est presque grotesque, tout comme ce font rouge rehaussé de touches blanches
(comme le reste de la surface peinte) rendant 1’ceuvre a la fois charnelle et mouvante. Ce qui
nous intéresse le plus ici est surtout I’inclusion d’une femme totalement nue dans un petit
rectangle dont on ne saurait dire s’il s’agit d’une peinture dans 1’atelier ou bien d’une image de

type elliptique telle qu’utilisée dans certaines ceuvres de 1’ Ukiyo-e ou de la Shin Hanga a I’instar

des estampes de la série Tokyé jii ni kei 31 .5t (« douze vues de Tokyo) d’Ishii Hakutei

réalisées durant les années 1910. Ce petit rectangle contient une femme nue qu’on pourrait
supposer avoir été représentée de face, un bras levé vers le haut comme si elle souhaitait
alpaguer le spectateur, ou bien en plongée, allongée. Cette incrustation de la nudité alors que le
sujet pourrait étre cette femme vétue d’un yukata évoque certains Shunga ol une femme est
représentée en train de parcourir des Shunpon. Cette ceuvre parait étre une sorte de parodie ou
la femme nue est utilisée justement pour renforcer cet aspect grivois avec sa gestuelle, comme
pour en moquer ce type consensuel de représentation. Etonnamment, il semble que certains
magazines de 1’époque ayant reproduit I’ceuvre décidérent de masquer par un rectangle ce nu,
probablement jugé «obscéne» (ou par crainte qu’ill le soit percu ainsi, plus
vraisemblablement)*. Cette ceuvre en particulier fut d’ailleurs majoritairement ignorée dans
les critiques, abordant généralement seulement ses deux autres ceuvres présentées la méme
année. Au vu de la vie tres particuliere d’Hasegawa, notoirement alcoolique, vivant presque
reclus, ainsi que de ses affinités politiques, il est trés probable qu’il faille comprendre cette
ceuvre avec une vaste ironie. Ses autres femmes nues des années 1936-1937 témoignent d’une
vision du corps de plus en plus troublée, d’ une conception plastique parfois treés proche de celle
de Sotomi Katsuzo, mais aussi a la limite de la non-figuration pour sa Rafu de 1936 peinte sur
verre inversé®"’.

En dehors de la Nikakai, il est possible de remarquer que dans bon nombre de groupes
indépendants se voulant plus « radicaux » idéologiquement, le nu féminin en tant que tel est

globalement rejeté, c’est-a-dire que les sujets traditionnels autant du Yoga que du Nihonga sont

3% HARADA Hikaru (dir.), Nihon no kinda bijutsu : 1930 nendai no gaka-tachi HZR O yxf3EMT : 1930 F(RD

[H|ZX 7z H (« I’art moderne japonais : les artistes des années 1930 »), vol. 9, Otsukishoten, Tokyo, 1992, pp. 66-

67.
307 Ibid., p. 73.
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remplacés par une nudité¢ féminine utilisée en tant que motif, mais aussi en tant que symbole.
En cela, la figure de la femme nue n’est plus le sujet en lui-méme (c’est-a-dire en tant que fin
en soi au sens de Clark), ni méme le fait qu’elle soit affairée a sa toilette ou a une autre activité
pouvant justifier sa nudité : elle devient composante d’un tout dont elle — ou son activité — n’est
pas la finitude, ce qui contraste fortement avec 1’approche globalement acceptée de la nudité
féminine dans I’art a cette période. Cette tendance nous a semblé aussi s’inscrire, souvent chez
les mémes artistes d’ailleurs, d’une représentation du corps de la femme décrite dans des
activités populaires — en tant qu’opposition a bourgeois — comme les bains de mer, revisitant la
typologie de la baigneuse mais vétue d’un maillot a la mode, c’est-a-dire une retranscription de

la réalité sociale (une forme de réalisme) mais a travers une esthétique non académique. Umi

to onna 1 & 2T (« la femme et la mer ») (fig. 49) d’Okamoto Toki en 1926 n’est ainsi pas un

nu mais il en reprend justement les codes d’une facon qu’on pourrait qualifier de parodique.
Présentée a I’occasion de la premicre exposition de la Zokei (voir ci-apres), Okamoto représente
a la maniére d’un « nu allongé » une jeune femme pouvant évoquer une moga (encore qu’elle
s’en distingue par sa coupe de cheveux), a la maniere d’un « nu en atelier », ce que ce maillot
rouge trés pres du corps vient accentuer, tout en lui flanquant le visage de deux yeux assez
globuleux, et le corps de petits seins ronds et d’un cou goitreux.

On retrouve une tres nette volonté de déconstruire une forme de dogmatisme ce qui est

particuliérement visible chez des artistes comme Koga Harue ou Fukuzawa Ichird figJR—E[

(1898-1992), mais aussi Onchi Koshird & 1= PUER (1891-1955) pour 'estampe de type

Sosaku Hanga, contribuant a conférer a la nudité un aspect revendicateur de ce point de vue en

s’extrayant des typologies conventionnelles®*”® comme avec les ceuvres Torikago 5E (« la

cage aux oiseaux »), de Koga Harue (fig. 50), ou Rafiu #f47 (« femme nue »), 1924, de Yabe

Tomoe (fig. 51). La critique de Moriguchi Tari envers Torikago, présentée a la Nikaten de 1929,
est pour le moins tranchée : cette ceuvre « refléte le chaos des idées dans la société », écrit-il,
ce qui est ici a prendre au sens péjoratif. Méme si, selon lui, I’ceuvre semble véhiculer une

309

signification allégorique importante, il s’avere que, finalement, elle ne raconte rien””. Koga

présente cette femme totalement nue, a 1I’anatomie sculpturale, assise dans une cage dépourvue

308 Onchi Koshird fit preuve d’ailleurs d’une certaine ambivalence en la matiére, réalisant tantdt des estampes
figuratives

39 MORIGUCHI Tari, « Nikakai wo hydsu (san) — &% 5F 3 (=) (« critique de la Nikakai (3) ») », Tokyo
Asahi Shinbun (édition du matin), 6 septembre 1929, p. 5.
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d’ouverture, le regard triste porté vers le sol, tout en croisant ses jambes. Le reste de la
composition est organisé par compartimentation des espaces au sein d’une sorte d’anti-
narration : rien ne permet d’expliquer la posture de cette femme, ni la présence de ces cygnes
voguant sur 1’eau dans la partie inférieure droite de I’ceuvre. Des éléments géométriques
rappelant le monde industriel tel que dépeint par Fernand Léger se retrouvent ici et [a. Méme si
la femme est immanquablement associée aux cygnes et surtout a cette fleur esseulée (mais libre),
en tant qu’un des trois éléments véritablement figuratifs de 1’ceuvre, Koga 1’imagine captive,
d’une fagon presque lucide quant a la condition de cette derniére dans la société. L’anti-
narration de I’ceuvre, propre aux surréalistes, vient rompre une approche purement formelle ou
typologique : il ne s’agit pas d’un « nu en atelier » ni méme d’un paysage de type « industriel »,
I’ceuvre n’est pas « classable », méme s’il est possible de comprendre d’une maniére assez
équivoque ce rapport au corps enfermé.

Le nu féminin en tant que sujet nous a donc semblé avoir été rejeté par idéologie, peut-
étre jugée par certains comme un sujet dépassé€, voire vraisemblablement considéré comme un
sujet « bourgeois » car représentant des femmes ne faisant rien d’autre qu’étre allongées ou
oisive. Tel que nous le disions plus avant, le nombre de femmes travaillant dans I’industrie était
alors tres €levé et, en un sens, le nu féminin en tant que sujet se retrouve de facto déconnecté
de la réalité sociale qui lui est contemporaine, méme si d’autres artistes politiquement engagés
aux coOtés des mouvements prolétariens comme Okamoto Toki ou Yabe Tomoe ont malgré tout
bien volontiers eu recours au nu, mais d’une fagon trés particuliere. C’est d’ailleurs tres

perceptible a travers certaines photographies parues dans la presse et illustrant ici I’artiste

prolétarien Terashima Teishi 5F &5 H 75 (1905-1983) devant ses femmes nues lors de la premiére

exposition de la Zokei bijutsuka-kyokai & B 35 i &K 19h & (« association des artistes
plasticiens ») en 1926 (fig. 52). — Koga Harue dira d’ailleurs de ces nus que, en dépit de
beaucoup d’effort, ’ensemble était trés faible’!®. — Il s’agit d’une tendance assimilée a une
forme de révolution plastique comme 1’explique le peintre et critique Kanbara Tai )il 28
(1899-1997), ayant lui-méme contribué a la création de la Zokei Bijutsu-kyokai, a travers une

tribune sonnant comme une forme de mea culpa critique vis-a-vis d’un Dadaisme devenu hors-

sol’!! :

310 KOGA Harue, « Zokei dai ikkai sakuhin tennrankai wo miru &% E—R{EREE S %8 % («ala vue des

ceuvres de la premiére exposition de la Zokei »), Mizue, n°255, mai 1926, p. 26.
31 Dadaisme duquel se revendiquait en partie MAVO au début des années 1920, et auquel Kanda Tai participa
avant de cofonder la Sankakai avec Murayama Tomoyoshi et les autres.
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C’est pourquoi le Dadaisme arrive dans une impasse dés lors que s’achéve cette période
temporaire durant laquelle il apparait comme quelque chose de novateur, et que le travail de ces
imposteurs cesse d’interloquer ou de fasciner le public. C’est quelque chose qui ne se limite pas

simplement au Japon, mais qui est valable aussi en Europe.

Kanbara indique, dans ses autres articles, I’impasse dans laquelle se retrouvent certains
mouvements d’avant-garde ayant germ¢ du fait d’une nécessité historique a un moment donné
(les artistes dadas ayant initialement fui les batailles de la Premiere Guerre Mondiale, le cas
échéant), se questionnant ainsi sur la pertinence de tels actions dans le Japon de 1926. D’une
facon tres nihiliste (« la peinture est déja morte, vive la peinture ! », pourrait-on comprendre de
ses propos), le souhait de la Zokei est de créer « un merveilleux et resplendissant pont reliant
’année 1926 etle futur » (1 9 2 6 L KK L & D7 <& LU A{ERE7248) ainsi que,

entre autres, I’avénement d’un « super-réalisme » (A

—/X— « LT U X LDFEAE), Je tout exprimé d’une fagon qui pourrait apparaitre

f314

presque ironique par son ton tres laudatif” . C’est donc un retour a la forme, au modelé en tant

que révolution qui est proposé, et le nu en fait partie intégrante. Il s’agit toutefois d’une forme
de nu faisant perdre a ce dernier son essence premiere a savoir celle du nu en tant que
représentation d’une certaine beauté féminine de salon, et s’il est plus que probable que ces
artistes travaillerent d’aprés modele, le rendu final du corps ne nous semble pas destiné a
susciter le désir du spectateur. Dans la mesure ou on peut dire que le corps est un marqueur
social, les nus féminins proposés par ces derniers représentent rarement des femmes au corps

idéalisés ou dépeints sous des traits habituellement considérés comme fins et harmonieux, mais

au contraire a travers des esthétiques qui en sont tres éloignées. Les nus sont parfois totalement

312 KANBARA Tai, « Kaiga no ippanteki tenkai — zokeiten kasai ni atatte (san) 8] o — % [ [a]fin— &7 Ji B

HEIZ B 72 o T () (« la révolution générale de la peinture : & I’occasion de 1’exposition de la Zokei (3) »), Tokyo

Asahi Shinbun (édition du matin), 24 mars 1926, p. 7.

383 Ibid., p. 5.

314 Kanbara rajoute ces mots trés provocateurs : « Nous n’avons pas le temps [sous-entendu, pas de temps & perdre]
d’attaquer ces expositions spécifiques que sont la Nikaten, 1a Teiten, le Salon de Printemps ou le Salon d’ Automne.
Ces derniers et leurs peintures sont morts. »
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déconstruits, ou représentés par le biais d’esthétiques grossissant certains traits d une fagon peu
naturaliste a I’instar des femmes nues de Terashima ou d’Umi to onna d’Okamoto, ce qui leur
confere une dimension parodique certaine. Ils sont parfois grotesques, pourvoyant une beauté
crue, charnelle, en cela qu’ils dépeignent une réalité fondamentalement humaine du corps, par
opposition a une beauté idéale qu’on pourrait penser comme intrinséquement bourgeoise, ¢’est-
a-dire celui d’une femme qui ne travaille pas. L’ceuvre trés colorée Takadai ni tatsu futari no

onna 18227225 " ND I (« deux femme debout sur un point élevé », takadai sera ensuite
renommé par Oka no ue =0 £ D~ N\ D% « en haut d’une colline ») (fig. 53) d’Okamoto

Toki, ceuvre de grand format [234 x 162 cm] et exposée en 1926 lors de la premiere exposition
de la Zokei, illustrerait particuli¢rement bien aux co6té des autres ceuvres mentionnées
précédemment, cette remise en question de la nudité par une approche conceptuelle en tant que
motif. Le nu féminin est dépeint sous des traits antinaturalistes, avec des modelés simplifiés,
une carnation qui tire sur le gris, des seins galbés mais sans mamelons, ou encore ce cou
anormalement long duquel émerge un visage ovoide aux yeux bleus tout aussi schématique
rappelant ceux d’un Picasso en fin de « Période Rose », tout en reprenant — pour mieux la singer
— la gestuelle du bras relevé derriere la téte. Koga Harue, qui fit en fit ’éloge, y voit d’ailleurs
une inspiration dans La muse inspirant le poéte d’Henri Rousseau®'®, 13 oli nous verrions dans
ce bras un renvoi aux Demoiselles d’Avignon. Les comparaisons s’arrétent ici néanmoins, car
Okamoto fait preuve d’un style qui lui est propre. Ce nu totalement injustifié aux c6tés de cette
femme au kimono treés coloré et aux cheveux bleus, et surtout situé¢ devant ce pylone métallique
symbolisant un ancrage dans son temps (dans cette année 1926, dans le monde réel du travail,
ce qu’on retrouvera chez Asakura Setsu aprés-guerre dans un esprit similaire®'®), confére une
portée métaphorique au nu, quasi-allégorique avec ce soleil porteur d’espoir se levant a
I’horizon. Le nu n’est pas le sujet mais doit se lire conjointement avec le reste de la composition,
tout en proposant une scene qui n’est pas 1’intérieur feutré d’un « nu en atelier » ou I’espace de
détente que serait un bain ou une source de montagne. Il s’agit donc ici, comme avec Koga
Harue ou Yabe Tomoe, d’ceuvres dans lesquelles la nudité endosse une autre signification, une
signification a travers une typologie « sui generis », c’est-a-dire qui ne renvoie a aucune des
grandes catégories couramment admises au Salon et méme a la Nikaten a la méme période.

Etonnement, s’il nous fallait quelque peu nuancer ces propos, lorsqu’on regarde 1’ceuvre de

315 KOGA Harue, « Zokei dai ikkai sakuhin tennrankai wo miru ;&% —[IEBE S %285 («ala vue des

ceuvres de la premiére exposition de la Zokei »), Mizue, n°255, mai 1926, p. 26.
316 Voir 3.1.2.1.
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Yasui Sotard, Gashitsu (fig. 42), présentée a la Nikaten de 1926, on se rend compte combien
I’artiste a su faire évoluer sa conception plastique des corps a travers une composition originale
qui laissa bon nombre de critiques interloqués. Il s’agit d’ailleurs d’un essai unique chez Yasui,
c’est-a-dire une sorte de vision synchronique allégorisant la femme nue (elle n’a aucune raison
valable d’étre représentée de cette fagon) étendue sur le lit, tout en représentant au premier plan
ce groupe de personnes assises (dont un enfant), et habillées. Yasui expliqua qu’il n’avait
aucune intention particuliere dans cette composition et que les choses lui étaient venues les unes
apreés les autres!”. Cette ceuvre pourrait étre assimilée dans 1’esprit aux ceuvres de Koga Harue
et d’Okamoto Toki évoquées ci-avant, en ce sens que le nu féminin est rendu motif mais non
plus sujet, méme si 1’artiste ne reprendra, semble-t-il, pas ce type de composition par la suite,
se bornant a une définition finalement assez conservatrice de la nudité.

Toutefois, en dépit de ces critiques et de ces nouveaux cercles qui émergerent, la Nikakai
demeura une force créatrice et continua d’attirer les jeunes talents. Un journaliste du Asahi
Shinbun remarquait d’ailleurs en 1931, alors qu’il quittait I’exposition de I’ /nten, montrant qu’il

s’agit la aussi d’un phénomeéne générationnel :

—F. “FRoSGIIAMADOEOIESL, T ZEMLTENT —F A, E
HEEFETRANTE, 38

D’un autre c6té, la couleur de cheveux des spectateurs est différente sur le site de la
Nika : des groupes de jeunes artistes et de moga constituent généralement une grande partie

du public.

1.4.2 — Les vicissitudes de I’ére Taisho : censure et crainte d’une répression aveugle

D’un point de vue beaucoup plus historiographique, nous 1’évoquions ci-avant, la
répression envers les ceuvres de nu n’est absolument pas circonscrite a 1’ére Meiji : elle a
entaché bon nombre de manifestations artistiques, poussant certains artistes a la protestation
autant a travers les revues artistiques ou la presse généraliste, que dans la revue de I’association

de la police elle-méme (ce qui témoigne en un sens une plus grande liberté d’expression

317 Y ASUI Sotard, « “Gashitsu® no sesaku taido [[HZ | DHFI{ERESE (« position sur la création de Gashitsu »),
Bi no kuni, vol. 2,n°10, 1926, p. 16.

318 « Inten Nika, kefu makuaki FefE —FHJ 5S5B ¥ (« Inten, Nika : lever de rideau aujourd’hui »), Tokyo Asahi
Shinbun (édition du soir), 4 septembre 1931, p. 2.
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qu’auparavant, convenons-en). Plus encore, nos recherches nous ont montré que la censure
frappait tout aussi bien les ceuvres peintes par des artistes japonais-es que par des artistes
étrangers sans aucun discernement. Pourtant, si on devait tracer une ligne médiane (Tableau
1.a) au-dessus des données couvrant le taux de représentativité du nu dans la section Yoga tout
au long de I’ére Taishd, il est possible de se rendre compte sans équivoque de la tendance
officielle fortement haussiere du sujet, aboutissant au maximum de 13,29%3"° du volume total
des ceuvres Yoga a la Teiten de 1925 pour cette période. 11 est également possible de se rendre
compte que la censure, a partir de la réforme ayant abouti a la création de la Teiten en 1919, ne
visa quasiment plus le Salon officiel (ce qui ne signifie pas une acceptation inconditionnelle
des nus féminins, loin de 1a), mais majoritairement les expositions se situant en marge de celui-
ci, quand bien méme les artistes expos€s ne seraient eux-mémes pas japonais. Kuraya Mika
releve sur ce point que, en effet, les lois se dérigidifient en matiere de nu, amenant les artistes
Yoga a se débarrasser de la justification a partir des années 1920%2°. Néanmoins, cela ne veut
pas dire que la répression cessa paradoxalement pour autant, méme si elle fut de plus en plus
rare et que le public s’était par ailleurs profondément habitué a la place du nu féminin dans le
paysage artistique. Il serait ainsi permis de se demander si une forme de « harcelement »
n’aurait pas été encouragée, a I’endroit de ces expositions indépendantes, afin de faire pression

sur elles d’une fagcon ou d’une autre, en prenant le nu comme prétexte.
1.4.2.1 — La Bunten de 1914 ou la censure pudique
Alors que le nombre de nus exposés a la 8° Bunten de 1914 paraissait treés faible
(seulement quatre ceuvres impliquant la nudité féminine, parfois avec une grande discrétion

et/ou justification) cette année-la au vu du catalogue illustré, une mention, ajoutée a la suite de

la liste des ceuvres Yoga exposées, retint toute notre attention :

HIRCHR DA T7-Zz s & & ] MH=EB), [#4E) &EHER, TEX] i

319 Ce taux n’est pas le maximum absolu, toutes années et tendances confondues relevé. Tel qu’il le sera évoqué
ensuite, ce maximum absolu eut lieu durant les premiéres années de 1’ére Showa, en 1927, avec un taux de 16,37%,
soit environ 3% de plus qu’en 1925.

320 KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 S CAzBH—HAD X —F1880—19

4 5 («la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 & 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art

Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011, p.
163.
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[ase) A BIPEO-EMIIARMERICIBE T2 2 L 2B & 2 v

En dehors de l'index précédemment mentionné, les sept ceuvres [suivantes] ont été
«omises » de la publication de ce catalogue: Tasogare toki (« crépuscule ») d’Okada
Saburdsuke, Ratai (« nu ») de Kanazawa Shigeharu, Shojo (« vierge ») de Nakamura Fusetsu,
Suiyoku no go (« apres le bain ») de Maeda Kizo6°%2, Shin-ten shin-chi (« Nouvelle Terre ») de
Gomi Seikichi, Wakaki onna (« jeune femme ») de Teramatsu Kunitard et Yokugo (« apres le

bain ») de Mitsutani Kunishird.

Les titres des ceuvres non représentées dans le catalogue laissent penser, avec peu de doute

(encore que certains soient assez peu explicites), qu’il ne s’agit que de nus féminins, méme si

le ton trés neutre et la seule présence du verbe habuku % < (« omettre », « laisser de coté »,

« exclure ») n'indique bien naturellement pas la raison de cette absence. Etonnamment, il ne
figure, ni dans la presse spécialisée, ni dans la presse généraliste, d’élément nous permettant

d’expliquer la censure de ces ceuvres dans le catalogue du Salon. Les critiques de Sakazaki

Shizuka JxIF3H (1887-1978) pour le Asahi Shinbun parues du 24 au 27 octobre 1914, si elles

évoquent pour la premiére les conditions déplorables d’expositions des ceuvres Yoga — 136

ceuvres exposées dans seulement 4 piéces —23, ne fait nullement état d’une quelconque censure.

Plus encore, il inclue dans ses critiques les ceuvres « omises », a I’instar de Shin-ten shin-chi #t

KHTHl (« Nouveau Ciel, Nouvelle Terre ») (fig. 54) de Gomi Seikichi LIRS T (1886-1954),

ou celles de Mitsutani Kunishird, démontrant ainsi qu’elles ont bien été exposées avec les autres,

et probablement jusqu’au bout : aucun incident notable n’est répertorié le 9 octobre, alors que

324

le Salon touche a sa fin®", ni méme durant le laps de temps séparant cette date et celle de la

publication des critiques, le catalogue ayant été, pour sa part, envoyé a I’impression le 10

32U Monbushé dai hakkai bijutsu tenrankai zuroku — Seiyoga oyobi chokoku no bu SCEVE S I\ BIZEMN RE &
Fr— P A2 5 (« Catalogue de la 8e exposition d’art du ministere de la Culture et de I’Education, section
Yoga et sculpture »), Shinbisho-in, Tokyo, 1914 (pages non numérotées).

322 On trouve aussi la graphie ultérieure = J& pour son prénom.

323 SAKAZAKI Shizuka, « Yoga to chokoku — kasanaru sakuhin hyo SCHEFEHE] & FE4]— 5 72 2 VESHGEE (« Yoga

et sculpture de la Bunten : succession de critiques d’ceuvres 1 ») », Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 24
octobre 1914, p. 6.

324 « Bunten shimekiri SCERHY] (« fin de la Bunten »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 9 octobre 1914,
p. 5.
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novembre et publié le 15 du méme mois*?. La critique d’Asaeda Jird 7&K E parue dans le

numéro 92 (novembre 1914) de la revue Kensei bijutsu TG ZENT ne fait également aucune

mention 2 ce propos>2°. Ce sont donc onze nus qui ont finalement été présentés en 1914 (les
quatre du catalogue, et les sept non reproduits) et non pas seulement quatre’?’.

Contacté quant aux causes éventuelles de I’interdiction de reproduction ayant frappé

I’ceuvre de Gomi Seikichi, M. Kato Toshiaki N HH, du musée préfectoral des Beaux-Arts

d’Iwate, nous a indiqué que 1’ceuvre avait, en effet, bien été présentée a la Bunten de 1914 mais
qu’il ne semblait exister aucune documentation pouvant expliquer la non-reproduction de
I’ccuvre’?®. Si la majorité des autres toiles concernées est devenue tres difficilement tracable,
Shin-ten shin-chi est pour sa part justement conservée au musée préfectoral des Beaux-Arts
d’Iwate. Il s'agit d'une scéne impliquant un grand nombre de femmes totalement nues dans un
décor paradisiaque de nature luxuriante, avec au premier plan une femme nue s’entretenant
avec un homme nu également, dont seule l'inflorescence tendue d'une plante vient lui cacher le
sexe, ce qui n’est certainement pas un symbole anodin. On distingue un second homme (peut-
étre méme un troisiéme a 1’arriére-plan) du fait de sa carnation bien plus foncée, assis dans
I’herbe aux c6tés d’une femme portant un collier. A ’instar des femmes au bain d’Utamaro ou
de Kiyonaga, Gomi utilise tous les artifices possibles (1éger voilage, végétation, posture) afin
de ne pas rendre visible le sexe des protagonistes malgré des représentations frontales. Le titre
est également une référence directe a la Bible hébraique a travers le livre d’Isaie (chapitre 65,
verset 17), constitutif de I’ Ancien Testament, et évoquant le monde idéal promis par Dieu dans
ce texte a vocation prophétique, ici a travers des corps aux traits japonais. Devenu chrétien en
1901°%°, Gomi s’est sans doute référé a cette notion de nouveau monde comme un retour au
jardin d’Eden duquel Adam et Eve avaient été chassés : il ne se trouverait donc aucune raison

de couvrir les corps nus. La nudité révele cette pureté tout entiere retrouvée, cette innocence,

325 Monbushé dai hakkai bijutsu tenrankai zuroku seiyoga oyobi chokoku no bu XG5 /\ 0] SEfi g B 2 X §%

— VAP S 2 R (« Catalogue de la 8¢ exposition d’art du ministére de la culture et de 1’éducation, section
Yoga et sculpture »), Shinbisho-in, Tokyo, 1914 (page non numérotée, revers de la quatrieme de couverture).
326 ASAEDA Jird, « Bunten no seiydga SCJE D PEEE] (« le Yoga de la Bunten ») », Kensei bijutsu, n1°92, 1914,

pp- 14-21.

327 Le nombre de 11 sera ainsi pris en compte dans le calcul du taux de représentativité de 1914.

328 A 1’occasion d’un échange par mail du 24 au 29 septembre 2021.

329 MUSEE PREFECTORAL DES BEAUX-ARTS D’IWATE, Gomi Seikichi-ten : tanjo 130 shiinen kinen 1.
HE R AT 130 AL (« rétrospective anniversaire des 130 ans : exposition Gomi Seikichi »), catalogue

d’exposition [Musée préfectoral des Beaux-Arts d’Iwate, Morioka : du 23 décembre 2016 au 19 février 2017],
Musée préfectoral des Arts d’Iwate, Morioka, 2016, p. 78.
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mais aussi sans doute la reconstruction de Jérusalem en passant par la procréation, ce a quoi
I’abondance des hampes florales pourrait faire référence. C'est peut-Etre le rapport entre les
deux sexes, le fait qu’il y ait fort peu d’hommes parmi toutes ces femmes ainsi que ce sous-
entendu symbolisé par cette tige fleurie, qui a pu valoir a 1'ceuvre son indexation, plus encore
que I’adaptation d’une scéne judéo-chrétienne. Gomi réutilisera d’ailleurs les deux figures,

féminines et masculines, dans une autre ceuvre mythologique (sans que le titre ne révele

véritablement de laquelle il s’agit) dans Shinwa-ga fH5%[H] (« peinture d’une légende » ou

« peinture d’un mythe ») (fig. 55) réalisée en 1917.
Gomi Seikichi est un inconditionnel du nu a I’instar d’autres artistes trés actifs en la
matiere au Salon tels Nakazawa Hiromitsu, Nakamura Fusetsu ou Mitsutani Kunishird, parmi

bien d’autres. Son ceuvre censurée en 1914 n’est pas la premiere qu’il présenta au Salon.

Exposée I’année précédente, Hachisu to shiwoni > 5 A & ¥ 7 . («fleur de lotus et

astéracées ») lui rapporta d’ailleurs le 3° prix, et représente également un couple composé d’une
femme, dont on distingue surtout la poitrine (sa posture assise permet a I’artiste de ne pas avoir
a représenter son sexe), et d’un homme portant quant a lui une étoffe autour de la taille assis a

ses cOtés. La touche utilisée est également tres vaporeuse, plongeant la scene dans une forme
d’onirisme. Il présenta également en 1918 1’ceuvre Hime mukashi yomogi Hits 5L X b &

330

(littéralement « la princesse érigéron™" ») dépeignant une femme totalement nue, assise dans

I'herbe sur un drap et entourée de fleurs, le regard perdu hors champ. De méme, Shiisaku E1{F

(« étude ») exposée a la 5° Teiten de 1924 est encore un nu féminin. Méme si la typologie du
« nu en intérieur » est récurrente dans sa production, Gomi assimile tres étroitement la femme
a la Nature, a I’instar des ceuvres antérieures d’Okada Saburosuke ou de Kuroda Seiki, et aux
fleurs en particulier. Il la représente dans la plupart des ceuvres dans une posture fréle et
vulnérable : lorsqu’elle n’est pas passive, elle semble étre située a une hauteur inférieure par
rapport a I’homme, indiquant que I’artiste s’inscrit amplement dans 1’imagerie ordinaire de la
femme dans ’art a cette époque, nonobstant ses convictions religieuses. Il se situe donc, a cet
égard, dans cette forme de tradition forgée par les artistes de la Hakubakai vis-a-vis d’une image
de la femme en tant qu’excroissance de la Nature.

On sait, grace aux recherches d’Ishigami Aki, citées précédemment concernant la

répression du Shunga, que ’année 1913 fut également le théatre d’une sévere régulation avec

330 « Erigéron » est un genre de plante a fleurs de la méme famille que les marguerites (astéracées).
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I’arrestation de huit personnes accusées de vendre du Shunga, puis la destruction de 22 500
estampes et cartes postales®’!. Le catalogue de 1914 aurait-il fait 1’objet, beaucoup plus
discretement — voire d’une fagon non assumée, en catimini —, du méme type de régulation ayant
frappé la Bunten de 1908 ? Une forme d’assimilation du nu Yoga et du Shunga serait-elle ainsi
encore répandue ? Ce phénomene toucha également la 9° Bunten 1’année suivante, et, par le
biais d’une mention mot pour mot similaire, ce sont six ceuvres qui furent bannies de toute
reproduction photographique dans le catalogue officiel : Kagami no mae 77 # D g (« devant
un miroir ») de Kawai Seiichi {/] }:i&—, Kokage #F% (« a I’ombre des arbres ») de Yazaki
Chiyoji Kl X = (1862-1947), Koyo no shimoyu FLHED T 5 (« le bassin sous les feuilles
d’automne ») de Makino Tarao #EFEHE (1890-1946), Asa ¥ (« le matin ») de Saitd Yori
FRE - B (1885-1959), Gyozui 1T7/K (« ablutions ») de Mitsutani Kunishird i £ PU Al
(1874-1936), Kagami no mae $iDH(j (« devant un miroir ») de Moriwaki Tadashi Z i i&
(1888-1949). La section sculpture fut pour sa part amputée de treize ceuvres>>>. Les titres ne
laissent guére de place au doute quant a leur nature. Seules sept ceuvres de nu furent reproduites
dans le catalogue cette année-la sur les treize exposées dans la section Yoga, et on remarque
sans grande difficulté ou se situe le curseur d’acceptabilité concernant la reproduction : il ne
s’agit que de semi-nus, aucun n’est du type « nu en atelier », et les seuls a avoir été reproduits
sont, soit des scenes de genre impliquant une nudité pudique et justifiée — lavage de vétement

dans une riviere comme avec Kawabe )1137] (« au bord de la riviere ») d’Okada Saburdsuke —,

soit des sceénes allégorico-mythologiques — comme, Sayohime 1%/ de Wada Eisaku

FH 9<AE (fig. 56), ou encore, Mittsu no omoi —-2> @ O (« les trois pensées ») de Nakazawa

Hiromitsu H{55L5% (fig. 57), scéne transcrivant sous forme humaine la maxime picturale
d’origine bouddhiste populairement incarnée par les Sanzaru —J= (dits les « trois singes de la

sagesse ») a travers trois femmes seins nus dans un environnement naturel —.

Le phénomene des « régulations » frappa non seulement Tokyo, mais aussi les régions les
plus ¢loignées de la capitale. Si on devait bricvement revenir a 1’artiste Gomi Seikichi : en 1921,
1922 et 1923, plusieurs de ses ceuvres furent justement censurées lors d’expositions dans sa

ville de naissance, Morioka (préfecture d’Iwate, nord d’Honshii). A I’occasion d’une exposition

31 ISHIGAMI Aki, « The Reception of Shunga in the Modern Era: Form Meiji to the Pre-WWII Years », Japan
Review, Vol. 26, 2013, p. 42.

332 Monbushé dai kyit kai bijutsu tenrankai zuroku seiyoga oyobi chékoku no bu YCEE 56 1101 SE A e B 2 X §5%

— P XA 25 (« Catalogue de la 9e exposition d’art du ministere de la culture et de 1'éducation, section
Yoga et sculpture »), Shinbisho-in, Tokyo, 1915, pp. 7 ; 9 (non numérotées).
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généraliste intitulée simplement Geiten ZJf% (« exposition d’arts »), qui se tint en mai 1923
dans plusieurs lieux de la ville (les ceuvres Yoga étant pour leur part exposées au Nankan Fd fifi

« pavillon/musée sud »), le quotidien local Iwate Nippé %= F H¥R, sponsor de I’événement,
relate que le chef de division de la police M. Kagaya fit le tour de toutes les ceuvres exposées
et exhorta le décrochage des nus Ratai no onna #fAAR D % (« femme nue ») de Gomi Seikichi
et Buresshu obu eya 7'V v ¥ 2 F 7, LY (de I’anglais breath of air) de Sasaki Seijird

i 2 KAGIRER?H (1885-1971), ou encore les estampes de Toyokuni 5 [#*** Hyakunin bijo 1

ANFEZL (« cent beautés »)*¥ datant de I’époque d’Edo et représentant modes et lieux célébres

a travers des bijin (toutes vétues). Apres d’apres négociations, Gomi et Sasaki obtinrent la
création d’un « salle spéciale » afin de maintenir I’exposition des ceuvres incriminées>?, dans
la lignée des salles créées deux décennies auparavant a Tokyo. Les autorités semblent n’avoir

avancé comme seule explication que :

BT ES & LU CIEAZIRZ 28 [ RS I AANIC & SRR BT CTH 5 2 L 1T ER

THRD 5, FNEd —RICAFHBET LD 2 L5 &L VREE & (B )5S

C’est tres beau pour une ceuvre d’art mais... [...] Méme si les autorités reconnaissent
également que ces ceuvres sont excellentes, nous (pensons ?) que les laisser voir au public

« général » n’est pas sans poser quelques problemes.

Le texte de ’article, dont plusieurs caractéres sont illisibles voire effacés, ne permet pas
d’envisager la globalité de la justification avancée (si tant est qu’elle existat), en particulier ce

qui valut la censure des ceuvres de Toyokuni, point laissant d’ailleurs le journaliste également

perplexe, qualifiant les ceuvres de « rare joyau de raffinement et d’élégance » CHEEXRFE D2

333 Orthographié 2 %~ RIEXKEE dans Darticle.
334 L article ne précise pas de « quel » Toyokuni il s’agit, méme si, dans un autre article il est nommé Kunisada.
Au vu du nom de la série d’estampes exposée, il est probable que ce soit Utagawa Toyokuni TIT 511 £ [E =AY,

nom ultérieur d’Utagawa Kunisada #J11[E B (1786-1865)

335 Trgs probablement la série dont le nom complet est Edo meisho hyakunin bijo YL 4 FT B AL,

3% « Ken’etsu no kekka B D f 5 (« les conséquences de la censure ») », Iwate nippo, 20 mai 1923, p. 7.
37 « Ibid., p. 7.
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7~ > z . . ., s . .
AT 7275 4h). 11 est néanmoins possible de comprendre que les autorités craignaient, non sans une

certaine ironie, que le « public général » ne comprenne pas les ceuvres du fait « [qu’ils] ne sont
pas tous des artistes ». Cette crainte des autorités vis-a-vis d’une incompréhension de la part du
public doit certainement trouver son fondement dans la peur d’éventuelles émeutes ou d’une
dégradation grivoise des ceuvres, certaines sources rapportant que des poils pubiens auraient été
ajoutés au crayon sur le pubis imberbe des nus féminins**®. Il n’en demeure pas moins que la
proximité de ces nus féminins avec des estampes de 1’ Ukiyo-e, images féminines de surcroit, a
peut-Etre contribué a faire craindre une assimilation du nu Yoga avec le Shunga de la part d’un
public provincial peut-étre moins au fait de I’art qui leur est contemporain. Cette censure, ainsi
que les autres qui la précéderent a Morioka, montre également, comme on pourrait s’y attendre,
que la censure s’applique toujours, en 1923, a partir de la seule appréciation de la police dont
on peut largement douter du bienfondé, et qu’elles concernent naturellement d’autres territoires

que Tokyo.

1.4.2.2 — Les années de tension 1916-1917

Si nous revenons quelques années en arriere, au milieu des années 1910, il est aisé de se
rendre compte de quelle facon la « querelle du nu » a pu évoluer, tout en constatant que les
méthodes de régulation demeuraient a peu pres similaires. Originellement, nous I’avons vu, il
s’agissait d’un dialogue a trois voix : les artistes, la police et la critique (au sens large, c’est-a-
dire plus encore que les critiques professionnels — rares dans les années 1890-1900 —, mais des
intellectuels (historiens, écrivains etc.) le cas échéant). A partir de I’eére Taisho, il est possible
de se rendre compte que le débat, qui n’a absolument pas disparu dans son aspect contestataire
de la part des artistes, est devenu un dipdle composé de la police et des artistes, d’abord sur le
terrain, puis par médias interposés. Les Bunten de 1916 et 1917 illustrent encore trés bien ces
tensions, jusqu’a une forme de point d’orgue atteint en 1923. Les incidents se sont ainsi succédé.

La 10° Bunten de 1916 s’annongait déja sous un trés mauvais jour : la pluie tombe a verse
empéchant certains visiteurs de rentrer dans le batiment, a tel point que le comité décida une

journée d’ouverture supplémentaire®. L’ceuvre Ratai #f4& (« nu ») de Kumaoka Yoshihiko

338 TACHIBANA Takahiro, « Ratai sakuhin to danso A& {F i & WiAH (« Buvres de nu et pensées éparses ») »,
Keisatsu-kyokai zasshi, n°295, mars 1925, p. 29.

3% « Bunten shonichi 3 JE#] H (« premiers jours de la Bunten ») », Asahi Shinbun (édition du matin), 16 octobre
1916, p. 5.
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fut exclue et interdite de reproduction le premier jour de 1I’exposition a la suite d’une inspection
préalable menée par M. Maruyama, chef du département de la sécurité de la police
métropolitaine. La scene fut rocambolesque : Kumaoka proposa de changer sa femme nue pour
une autre de ses ceuvres, Shamisen wo motte iru onna — Wik % £F > T d» 5 2 (« femme tenant
un shamisen »), mais, cette ceuvre n’ayant pas ét€¢ soumise au jury lors des sélections, il fallut
demander 1’approbation du ministére, ce qui fut affreusement long**°. L’ceuvre interdite fut
finalement exposée dans une petite piece apprétée a proximité de la sortie avec un « traitement
spécial » (tokubetsu taigii F75FF1H), ¢’est-a-dire que les gens désireux de voir I’ceuvre de
Kumaoka devaient aller demander un « ticket spécial de visionnage » (tokubetsu kanranken 'f
111 %) dans un des bureaux de I’organisation, ce qui dut en dissuader plus d’un. A I’inverse
de la Bunten de 1914 cependant, la mention présente dans le catalogue indiquant I’« omission »

de reproduction de I’ceuvre de Kumaoka**!

a clairement été assumée car précédée par une action
directe de la police. Il faut dire qu’en plus du nu de ce dernier (seule ceuvre Yoga a avoir été
censurée), la plupart des sculptures de nu ont quant a elle également fait 1’objet d’un méme
traitement. Comme d’accoutumée, le motif de la régulation demeure toujours trés vague,
arguant qu’il y avait un risque de trouble a I’ordre public. Méme s’il semble que les régulations
policieres aient considérablement animé la journée, la police, de son coté, reconnait a demi-mot

qu’une partie substantielle des visiteurs du Salon est venue uniquement pour y voir des nus**.

Cette frange du public fut d’ailleurs sans doute satisfaite car d’autres nus resterent exposés tels

Tasogare 7= % 2341 (« crépuscule ») de Nakamura Fusetsu, le semi-nu Yasumeru onna %3 %
% 7 (« femme se reposant ») (fig. 58) d’Arima Satoe A 5 X & 2. (1893-1978)**%, ou encore,

dans une esthétique trés proche, Ratai #if% (« nu ») de Nakamura Tsune, avec une poignée

d’autres. Tous ces nus sont extrémement convenus, le nu ne s’inscrit pas dans une scéne
mythologique, la femme ne regarde pas le spectateur : c’est ici le cas des nus de Nakamura

Fusetsu (pseudo allégorie de type « femme de la Nature »), d’ Arima (« nu en atelier », ici semi-

340 « Bunten hiraku &R  (« ouverture de la Bunten ») », Asahi Shinbun (édition du matin), 14 octobre 1916,
p. 5.

3 Monbushé dai jii kai bijutsu tenrankai zuroku seiyoga oyobi chokoku no bu SCHE 515 0] &0l B & X $k—
PE P S 4 2 5 (« Catalogue de la 10e exposition d’art du ministére de la culture et de 1’éducation, section
Yoga et sculpture »), Shinbisho-in, Tokyo, 1916, p. 6 (en chiffres japonais).

342 « Bungei no torishimari S 2 O HiUf# (« 1a régulation des arts ») », Asahi Shinbun (édition du matin), 17 octobre

1916, p. 3.
343 Voir 2.4.3.1.
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nu) et de Nakamura Tsune (« femme au bain »). La plupart adopte également une esthétique
trés similaire de type Hakubakai, en excluant sans doute ceux de Mitsutani Kunishird : le style
de ce dernier lui est particuliérement caractéristique, proche d’un Maurice Denis dans 1’usage
tant des coloris que de la ligne ou d’une compartimentation en aplats fondus, mais en usant
toutefois d’une corporalité assez générique, rondelette. Il ne semble hélas subsister aucune
reproduction de I’ceuvre incriminée de Kumaoka, ne permettant ainsi pas d’élucider les raisons
de la censure.

Cette grande répression de 1916 suscita I’indignation de plusieurs artistes qui se fendirent
de tribunes dans la revue Bijutsu shinpo (entre autres), a I’instar du peintre Yoga Kobayashi

Mango :

HEEE D TR CHOEETH 2 PHEEE RO E R C&IT 5 2 L 21 H]
B X 0 IT X O L EoRRCHEZ G 2k T EfxidEld 5220 I idn s,

WSRO TV 2 HHEE & WA DR F I vEYRARCE~THWTEZ D
THI~NTIAOHEEM L LTH OBk 2 REOB L hRIBLIEH
3% 9 T BIMBICIAAASTEZERZRD LIV RVDThE2rbInNE 5 NICEL
THITENELZHA~ZFHEDDL D TR ARV, [.] 2250, #F LEEE ICHE LEGEK
DIFFTLE Z + 5 & R5Y ) 5B b ~XHIEE X b R22McHEFz M~ 0
FaoR BN Ny 3V H 2L RIINE, TH S b HERHEOEEZYH
DIREHFEPCXIIRETECOE R ETHZ L&z i3db L L viFgFnfc T
EH2FTNERZAZZMROERZRBET 2 & AT T E B EH
ThodEEL, 3

Le probleme du nu est un probléme insoluble de longue date. Il semble pourtant y avoir
beaucoup de peintures qui devraient, bien plus que le nu, soulever des probleémes liés aux
bonnes mceurs. C’est du moins ce que je ressens a la vue d’expositions en ce moment. Les nus

peints par des artistes maitrisant 1’huile sont, s’il fallait le présenter ainsi, réalisés en les

34 KOBAYASHI Mango, « Raitai mondai ni tsuite #R#5 57 (5% T (« concernant le probléme du nu »), Bijutsu
shinpo, vol. 15, n°13, 1916, p. 56-57.
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pensant de la méme fagon que des natures mortes. Par exemple, lorsqu’il s’agit de représenter
un nu féminin, il n’y a dés le départ aucune pensée « particuliere », seulement la volonté
d’exprimer la souplesse des muscles, le charme, ou encore la couleur de la peau. Ce qu’on
appelle un nu n’est rien de plus qu’une représentation de la nudité d’une femme. [...] De ce
fait, si on se positionne du point de vue selon lequel cela exciterait la curiosité du spectateur
dans le mauvais sens du terme, il me semble qu’il y aurait une quantité de peintures autres que
des nus pour lesquelles il faudrait prévoir des sanctions. Par conséquent, la vente de
photographies de nus n’aurait, dés I’origine, pas di étre autorisée a travers toute la ville, tant
dans les magasins de cartes postales que de livres anciens. Je pense cependant qu’une telle
autorisation soit raisonnable dans les lieux ou sont exposées les ceuvres d’artistes

convenables.

Il serait éventuellement possible de voir dans I’'utilisation de ce dernier mot shikarubeki

PR % °] ¥, qui signifie « convenable », « approprié » ou « correct », tel qu’utilisé par

Kobayashi Mango, une référence par antiphrase aux artistes Yoga par opposition aux artistes de

345 sont

Shunga. Tel qu’il I’écrit un peu plus haut, les reproductions photographiques des nus
commercialisées dans des magasins de « vieux livres », ou dans ces mémes magasins étaient
(et sont sans doute encore, mais clandestinement en 1916) vendus des Shunga. Ce point est
d’ailleurs certainement d’autant plus vrai que nous citions quelques lignes plus avant la saisie
de ces mémes cartes postales lors de la rafle de 1913 ciblant les revendeurs et imprimeurs de
Shunga. De méme, les « boutiques de vieux livres » évoquent immanquablement ces magasins
de livres d’occasion tels ceux d’Asakusa mentionnés par Kawashima Kangetsu®*, ou les
Shunga étaient vendus sans grande discrétion au début de I’ére Meiji. Kuraya Mika le reléve
d’ailleurs : la situation a grandement évolué durant 1’¢re Taisho, et la répression ne se porte plus
tant sur la posture de la femme nue que sur un éventuel regard concupiscent, mais surtout si ses

organes génitaux sont visibles ou non**’, point de crispation qui disparut d’ailleurs a partir des

années 1920.

3% Drailleurs trés souvent vendues sous forme de cartes postales en couleurs, documents fort précieux pour les
historiens de I’art dans la mesure ou la tragabilité de certaines ceuvres a été perdue.
346 Voir 1.1.3.

37 KURAYA Mika (dir.), Nugu kaiga — Nihon no niido 1880-1945 S CAZBH—HAD X —F1880—19

4 5 («la peinture mise & nu — le nu japonais de 1880 & 1945 »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art

Moderne, Tokyo : 15 novembre 2011 — 15 janvier 2012], The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2011, p.
163, p. 168.
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L’année 1917 fut, si ce n’est plus encore que 1I’année précédente, sujette a deux grands
épisodes de répression. Dans un premier temps, la 5¢ exposition de la Kofitkai estampillée pour
I’occasion « spéciale professeur Raphaél Collin », pourtant une manifestation souvent moins
sujette a la controverse que la Bunten ou la Nikaten, fut 1’objet d’une importante régulation. A
10h du matin le 3 février, le chef du département de la sécurité de la police municipale en charge
de la censure des publications, accompagné d’un employé de la station de police de Shitaya
(arrondissement de Taitd) firent irruption sur le lieu de I’exposition et ordonnérent I’interdiction

de reproductions photographiques de 37 ceuvres sur les 57 de Raphaél Collin impliquant la

nudité**®. Parmi celles-ci, quatre en particulier furent estimées « trop indécentes » (8% Y F&'H

349

7% D T) et ont été décrochées puis interdites d’exposition®*. Les ceuvres Yoga Shiroi shuto

WFE («les gants blancs ») de Kawai Seiichi {/[H:iE—, Ratai #£#2 (« nu ») de Kajiwara
Kango #2)5 & H. (1887-1958), Wakaki onna #i ¥ 2 (« jeune femme ») d’Arima Satoe, ou
encore de deux ceuvres de Sugiura Hisui #2i#iFF7K (1876-1965) Shitsudai 278 (« sans-titre »)

et Chichi ¥ (« la poitrine ») furent, pour leur part, seulement interdites de reproduction®°. Le

chef de police M. Kubota, dont on ne sait s’il s’agit la d’une réelle conviction ou d’une
provocation délibérée, alla méme jusqu’a proposer aux artistes, afin que ceux-ci s’épargnassent
I’indélicatesse d’une censure publique a-méme le lieu d’exposition (et donc des complaintes
répétées), de venir apporter leurs ceuvres directement au commissariat avant de les exposer afin

que les autorités policiéres évaluassent au préalable si telle ceuvre est « bonne » ou si telle ceuvre

est « mauvaise »!. Ces ceuvres sont d’ailleurs a plusieurs reprises qualifiées de kiken fEff

(« dangereuses » ou « risquées ») par les autorités. Kuroda Seiki en personne chargea les

autorités avec véhémence durant une longue tribune :

38 « Koran no ga chinretsu kinshi = 7 ¥ O H[BEFIZE 11 (« les ceuvres de Collin interdites d’exposision »), Asahi

Shinbun (édition de matin), 4 février 1917, p. 5.
349 Tbid.
350 Ibid.

31 « Keisatsu ga geijutsu ni kansho Z5 2384401 12 T (« la police interfére avec I’art »), Asahi Shinbun (édition
du matin), 25 février 1917, p. 5.
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PR 72 2 D3TCICEE IR T2 & W) DX EROEMBIELR 2 ICHHETH 2 0%
AT 2 b oTch B (L) MizedBNShOFEEEEIZHARAXHDOERTH > T
352

Interdire les ceuvres de nu pour ce qu’elles sont est la preuve de combien la pensée
artistique des autorités est puérile (...) cette interdiction d’exposer est dans tous les cas le point

noir de la civilisation japonaise.

Interrogé dans les mémes colonnes et a la suite de Kuroda, la réponse du chef de

département de la sécurité de la police municipale, Ohata Toyoji /N i% A (1880-1961)

rejoignit étrangement le point de vue de ce dernier, mais pour une raison opposée :

FRll = 1 EEk — REHmo2 8 oTs, EfEESICFIEZ2RT I &
2o L AREZEELAEAPEL W FHER —ROFA.L2 %R Y & 2 3t
ICAEDRR S D0 5 L BIIN b7, 33

La « salle spéciale » est un non-sens, telle est ma pensée. Plutét que de laisser mettre en
place une « salle spéciale » lors de 1’exposition, il aurait été mieux d’interdire ladite exposition,
car il semble que la « salle spéciale » n’a en fait d’autre résultat que celui d’attiser la curiosité

des gens.

Dans le cas du Salon, le nombre d’ceuvres Yoga exposées fut en trés net recul par rapport

a ’année précédente (seulement 92 en 1917 contre 125 en 1916). C’est la sculpture Toki no
nagare g DAL (« le cours du temps ») d’ Asakura Fumio 58 K (fig. 59) qui y cristallisa
la répression, conjointement avec les interdictions de reproduction (mais ces dernieres resterent
exposées) frappant vingt-deux sculptures ainsi que quatre ceuvres Yoga, parmi lesquelles deux
semis-nus de Kobayashi Mango et d’Okada Saburdsuke, ou encore I’ceuvre Shigatsu P4 H

(« avril ») (fig. 60) de Mitsutani Kunishird représentant un groupe de femmes également a

moitié nues aux abords d’un plan d’eau de type « baigneuses ». Cet épisode s’avéra d’autant

32 « Koran no ga chinretsu kinshi = 7 ¥ ® #5125 || (« interdiction d’exposer des ceuvres de Collin ») »,

Tokyo Asashi Shinbun (édition du matin), 4 février 1917, p. 5.
353 Ibid.
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plus génant qu’Asakura Fumio était alors lui-méme membre du jury de la division sculpture de
la Bunten. Le journaliste (qui n’a pas signé son article) charge vertement le ministére, indiquant
que c’est avant tout le manque de clairvoyance de celui-ci qui est a blamer pour avoir nommé
« un artiste réalisant de telles ceuvres » (en toutes connaissance de cause, donc), et que, s’il y a
bien un probléme de société, ¢’est surtout celui-1a. Pire encore, méme si ces régulations peuvent
compromettre, toujours selon le journaliste, deux décennies de progrés en matiére de recherche
sur le corps humain, la nomination d’un juge lui-méme artiste exposant (en tant que juge et
parti) est peut-étre un probléme pire encore pour le monde I’art en général***. Une demande
expresse d’entretien avec le ministre de ’Education et de la Culture Okada fut méme formulée :
nous verrons par la suite que ce type d’entretien n’a eu, en fin de compte, que peu d’impact.

A I’instar de Kumaoka en 1916, la sculpture d’ Asakura fut exposée dans une salle spéciale
apprétée dans 1’école des Beaux-Arts de Tokyo située non loin, avec mise en place d’un ticket
d’admission (comportant nom et adresse des intéressé-es). Cette disposition ayant créé
beaucoup trop de nuisances et de débordements qu’il fut décidé d’un accés réduit aux seules «
personnes en lien avec 1’art », a savoir les étudiants en art, les artistes, les critiques et les
journalistes®>>. Serait-ce la position « désinvolte » de ses bras sur ses hanches qui lui valut
I’opprobre ? Son sexe apparent ? La statue ne semble pourtant pas se démarquer spécialement

des autres nus exposés. Le Asahi Shinbun titre d’ailleurs a ce propos « un probléme du nu confus
» (B HBHEHR o #RA2 [ /E) 3, montrant qu’in fine, les raisons mémes de la censure de cette
sculpture (partielle au demeurant, car elle fut autorisée a paraitre dans le catalogue®’) restent
énigmatiques. Le probléme vient toujours d’une différence de d’appréciation entre la police et
les artistes : « I’ceil de 1’art contre 1’ceil de la police » (ZAiTHR #TZE%ZHR). Cet épisode va
déclencher une véritable crise qui s’étala sur plusieurs jours, entre le 18 octobre et le 3 novembre
1917, crise durant laquelle aussi bien Asakura Fumio que I’historien de I’art et critique Sakazaki

Shizuka IRl 3H exposérent leur point de vue par article interposé. On comprend dés lors

34 « Keishichd kara niramareta Asakura-shi no chokoku — bijutsugakko-nai ni tokubetsushitsu Z5/7° 2> & I %

N7z B K DR —EM AR MNICFERI 2= («une sculpture de monsieur Asakura scrutée par la police
métropolitaine, salle spéciale a I’école des beaux-arts ») », Asahi Shinbun (édition du matin), 17 octobre 1917, p.
5.

355 « Tokubetsu-shitsu no toki no nagare FfAlZE O [HRFDFiIL] (« Toki no nagare dans la salle spéciale ») »,

Asahi Shinbun (édition du matin), 18 octobre 1917, p. 5.

356 Tbid.

357 Voir catalogue officiel de la 2¢ section p. 46 (de la division sculpture). La reproduction permet d’ailleurs de se
rendre compte que 1’ceuvre exposée était a priori un marbre, tandis que la version actuelle conservée au musée de
la Sculpture Asakura est un bronze.
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combien les sociétés artistiques indépendantes furent condamnées a une prudence extréme : un
livre de reproductions photographiques €dité par la Nikakai en 1917 et proposant un florilége
d’ceuvres réalisées par des artistes du cercle se garda bien de reproduire des nus (pourtant
habituellement nombreux), a I’instar de I’exposition annuelle, la 3° Nikaten, qui, a la lecture du
catalogue (non illustré), semble n’en contenir aucun non plus, exception faite d’une ceuvre
d’Henri Matisse, la seule a s’appeler clairement « nu ». De la méme manicre, les artistes

adapteérent manifestement leur production a I’irritabilité intarissable de la police : hormis le trio

de femmes entiérement nues d’Iwasaki Seiki EZ5 A5 #E (desquelles le sexe n’est pas discernable

malgré une nudité frontale), les autres nus proposérent des femmes ayant la partie inférieure du
corps systématiquement drapée de la méme maniére que les nus présentés aux expositions de
la Hakubakai puis lors des tous premiers opus de la Bunten dans le sillage de « I’incident du
voilage ». Le semi-nu assis de Kobayashi Mango de type « nu en atelier » est d’ailleurs similaire
en de nombreux points a celui d’Arima Satoe présenté I’année précédente, ce dernier n’ayant
pourtant fait I’objet d’aucune répression. Nous ne savons pas si ce sont les débats postérieurs a
cette censure qui ont motivés les autorités a changer de doctrine, mais I’interdiction de
reproduction fut suspendue pour I’édition du catalogue officiel illustré car tous les nus

incriminés s’y trouvent.

1.4.2.3 — Le Baiser de Rodin a « I’exposition d’art francais » de 1924

En lien avec la censure des ceuvres de Gomi Seikichi et de Sasaki Seijird
exposées a Morioka (préfecture d’Iwate) en 1923, la censure ayant frappé I’année suivante
I’« exposition d’art francais contemporain au Japon », en japonais Furansu gendai bijutsu
tenrankai {LFE VA B SEIT R B 2 (abrégée en Futsuten {4 /%), intervient alors qu’il aurait été
permis de penser que les restrictions imposées au nu féminin étaient désormais de I’ordre du
passé a mesure que ceux exposés a la Teiten faisaient preuve d’une bien plus grande liberté, au

moins a Tokyo. Takamura Kotard écrit néanmoins encore, en 1921, dans le court chapitre de

son essai consacré a art, Bi ni tsuite 32122 >C (« a propos de I’art », édité en 1941), que :

Rz BT, 3§ CHEEO AR OS2 B 2 Nicid, BE8EIE0 25 72w,

DL TTCEBROHEEE & R e 2 L CEITRROWER 2 HICT 5 AT
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SV O, HEHEHOLAICOARL RVETH 22, WEARKRICHT
S>TCIHBRDTHL, [HRANCZALGHEED 2L 6, | [ZAKRETHTH
ELThDDEDLY, | THEY2LL, | () [BRCERATFIAZRoTHED
FEZBEL 2D, | Hith, Hfth, HAth, b3S B IR 2 B 72 R, 58 o
ANDHICTBLATHD, 8

Ceux qui, en regardant un nu, 1’associent immédiatement avec la nudité humaine réelle
ne comprennent pas la peinture de nu. Et plus encore, aucune chance que ceux qui émettent des
critiques étriquées, en comparant immédiatement nu et nudité réelle, ne le comprennent
davantage. Cela ne se limite bien sir pas au cas du nu, mais c’est quelque chose de
particulierement visible avec ce dernier. « Je me demande si les Japonais ont ce genre de
corps... » ; « Mais que fait-elle nue dans un endroit pareil... » ; « Va-t-elle danser nue ? » (...)
« Le fait qu’elle soit allongée nue sur le sofa est absolument honteux. » etc., etc., etc. Voici ce

que les gens ordinaires disent généralement aujourd’hui lorsqu’ils regardent des nus.

La Futsuten fut organisée pour la premiére fois en 1922 sous I’impulsion du marchand
d’art francais Herman d’Oelsnitz (1892-1941), conjointement avec le critique d’art Kuroda
Hoshin & H ME.[» (1885-1967) en tant que bras-droit in situ. Le souhait d’Oelsnitz était
d’organiser une exposition d’une grande ampleur afin de présenter et de vendre au Japon un
nombre important d’ceuvres représentatives de I’art francais de son époque a travers une

exposition itinérante, d’abord a Osaka puis a Tokyo*>’

. La manifestation avait largement suscité
I’engouement de la part des artistes Japonais, dont un certain nombre n’avait jamais eu
I’occasion de voyager a 1’étranger. De méme, c’est a cette occasion que Camille Claudel put
étre exposée au Japon, tel que le releve Michel Wasserman®®. L’exposition ne connut que neuf
opus, notamment a cause de difficultés financieres li€es a une gestion discutable, mais aussi

peut-étre du fait de la qualité relative de certaines ceuvres exposées, tel que le relate 1’artiste

Yoga Maeta Kanji fij &5 (1896-1930) a propos de la cinquieéme édition de 1926 :

3% TAKAMURA Kotard, Bi ni tsuite 32122\ T (« a propos de Iart »), Dotdsha, Tokyo, 1941, p. 230.
3% NAKAGAWA Michio, « Eruman-derunisu ni yoru ryd-taisen-kan ni okeru Nihon de no tenrankai katsudo =

L=V s TR AIC K BMAEEENIC BT 2 HARTORESTGH) (« Les exposition d’Herman d’Oelsnitz

durant I’entre-deux guerres ») », Kenkyii hokoku, vol. 16, 2018, p. 35.
360 WASSERMAN Michel, « Premiére apparition de Camille Claudel au Japon en 1922 et 1923 », Bulletin de la
Société Paul Claudel, n°215, 2015, pp. 73-74.
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« Si vous pensez que cette [exposition] a amené de I’art francais de qualité au Japon,
vous faites erreur. S’il est vrai qu’elle inclue un nombre considérable d’artistes historiques de

renom, beaucoup de leurs ceuvres sont. .. de piétre qualité » ¢!

Cet aspect est d’ailleurs corroboré a demi-mots par Ishii Hakutei au sein d’un article au
cours duquel il fait trés brie¢vement référence a la répression de 1924 lorsqu’il évoque les ceuvres
censurées et déplacées dans la « salle spéciale » I’année suivante, c¢’est-a-dire, hormis le Baiser
de Rodin, une statue d’ Antoine Bourdelle et un nu de Raphaél Collin. Son avis recoupe celui
de Maeta Kanji sur la qualité de certaines ceuvres proposées a la Futsuten, reconnaissant que
les ceuvres également censurées en 1925, a savoir Femme nue d’Henri Manguin, Femme

endormie d’Henry Ottmann, Nu de Vincent van Gogh, et Natte noire et nu d’Henri Charrier,

n’étaient que des ceuvres « sans importance » (EH %7z H X 3), tout en s’en réjouissant,

rappelant a quel point la répression autour du Baiser de Rodin avait été préjudiciable pour les
artistes japonais*®2. Il n’en demeure pas moins que la censure de ’ceuvre de Rodin lors de
I’organisation de I’exposition fut décriée autant par la presse généraliste que spécialisée. Plus

encore que la nudité des protagonistes, c’est assurément leur posture ainsi que leur rapport I’un

envers I’autre qui fut au cceur du probléme a Tokyo. Le chef du département de la sécurité (£&

LB ) dalors, Sasai Koichird #H3—Hf (1885-1938), fit valoir que :

BELITEORERF Yy AUTANEZMELCESZEIRLELA, 2Rk
XAE Ty 2] OWE X700y ACTHEARBEATH 230 ECclafEEY 1 NI
oTHLL AW, DRAD LN LT LIC B 5% HDOBE L INE R

%
WoFiike & s 2 L IITWIE R EE Tl 4 LD ST H QA 72 Y AzEi A3 H 5 & & 135 % D

361 Tel que retranscrit en anglais par Alicia Volk dans In Pursuit of Universalism: Yorozu Tetsugord and Japanese

Modern Art, University of California Press, Los Angeles, 2010, p. 169-171. L’article original a été publié dans
Chiio bijutsu, vol. 12, n°6 (juin 1926).

362 ISHII Hakutei, Ishii Hakutei-shii jo 13055 + F (« compilation (de textes) d’Ishii Hakutei, tome 1 »),
Heibonsha, Tokyo, 1932, p. 66.
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I1 fut décidé, a la suite d’un entretien préalable avec I’inspecteur général, que six ceuvres
seraient enlevées, Baiser inclus. Dans le cas d’une ceuvre comme le Baiser de Rodin, il s’agit
certes d’une sculpture en bronze trés connue, mais je ne veux pas qu’une scéne de baiser et
d’enlacement soit rendue publique eu égard a sa forme. En ce qui concerne 1’autorisation de
rendre publiques de telles ceuvres, il est évident que de nombreux artistes adopteront cette fagon
de faire dans le futur, et le fait que de telles ceuvres, peintures ou sculptures, soient exposées les
unes apres les autres dépend justement des régulations a venir. C’est-a-dire qu’il s’agit 1a d’un
probléme a anticiper. Il faut également prendre en considération le fait [que ces ceuvres] sont

susceptibles d’étre vues par des jeunes €étudiants, ou encore par des étudiantes.

Tel que le relate la presse, les événements dépasseérent quelque peu les dispositions
ordinaires prises par la police. Cette dernicre avait jugé acceptable la mise en place d’une « salle
spéciale » accessible aux habituels « spécialistes », mais le temps que celle-ci soit agencée,

I’organisation sponsor de I’événement, la Kokuminbijutsu-kyokai, avait pris en urgence d’autres

mesures*®*. L’ceuvre de Rodin avait en effet été enroulée a la hate dans de 1’arame (Giffi, une

algue)*®, et les autres ceuvres incriminées furent définitivement décrochées. Il en résultat que
le Baiser — considéré comme la piece maitresse de I’exposition — fut ainsi laissé en plein milieu
de la salle d’exposition, entortillé sous plusieurs couches de tissu. Kuroda Hoshin expliqua par

la suite que le bronze ne pouvait pas rentrer dans la « salle spéciale » telle qu’autorisée par la
police, et qu’il s’agissait 1a d’une protestation silencieuse ({5 $17#%) contre des autorités

ignorantes de I’art international®®®.

363 Tel que rapporté dans « Bijutsu ni kansuru kokusai jiken SEfi7IC B3~ % BIFE 4 (« incidents internationaux

liés a 1’art ») », in Bijutsu nenkan — taisho ni jii yon nen-han SEMiHE#E— KIE+PUSERR (« Rapport annuel du
monde de I’ Art pour I’année 1925 »), nishodoshoten, Tokyo, 1925, p. 151.

364 « Seppun no tekkai de futsu-taishi no kogi W] @ [l T{A Kff © JLi& («la protestation de
I’ambassadeur de France vis-a-vis du retrait du Baiser ») », Asahi Shinbun (édition du matin), 1* juin 1904, p. 7.
395 Les sources concordent sur I’emploi du mot arame avec cette graphie Fiffi. Méme s’il s’agit en effet d’une

algue buissonnante, il fait peu de doutes qu’a travers arame ce soit surtout une sorte de tissu fabriqué en fibres
d’algues et comparable a de la toile de jute qui fut utilisé pour enrouler 1I’imposante sculpture en bronze.

366 « Seppun ika roku ten — an no jo tekkyo [#Y)] LA TN M —K DERZE (« Comme on pouvait s’y attendre,
retrait du Baiser parmi six ceuvres »), Yomiuri Shinbun, 1° juin 1924, p. 3.
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Ayant eu vent de ces dispositions, I’ambassadeur de France au Japon en personne, qui
n’était autre que Paul Claudel, formula, somme toute avec diplomatie, son mécontentement au
ministere des affaires étrangéres japonais, qui prit manifestement acte. Des tractations eurent
lieu en sous-main, et il apparait que, finalement, le Baiser fut déplacé tant bien que mal dans
ladite « salle spéciale » seulement quelques jours avant la fermeture : s’il était ainsi possible de
I’admirer découverte, I’ceuvre était tellement imposante et la salle trop étroite qu’il était presque
impossible de la contourner afin de I’envisager dans son entiéreté*®’. Cette censure du bronze
de Rodin, certes représentant un couple totalement nu s’enlagant et s’embrassant — au vu du
contexte apporté par cet essai, la réaction des autorités apparait finalement assez cohérente —, a

provoqué I’ire d’une bonne partie du monde de la sculpture, si ce n’est de ’art en général, a tel

point qu’un colloque intitulé Ratai sakuhin mondai koen #EEEVEMFIAEREEH (« conférences
sur le probleme des ceuvres de nu », signé par la plupart des grands cercles artistiques Yoga) fut
organisé le 28 juin 1924 au Kanda seinenkai-kan f#H & F28E (« batiment de I’association

des jeunes de Kanda», centre YMCA de Tokyo) (fig. 61a et fig. 61b), et présenta les

interventions d’artistes et intellectuels comme Ishii Hakutei, le juriste marxiste Hirano

Yoshitard -5 3% A HS (1897-1980), le critique d’art Sakai Saisui JXFFEE/K (1872-1940),
lartiste Yoga Kimura Shohachi AFf¥E/\ (1893-1958) et I’historien et critique Sasakawa

Rinpt /[ Ff)E (1870-1949), parmi d’autres (les retranscriptions présentes dans le livrets ne

correspondent, semble-t-il, qu’a une partie seulement des interventions totales**®). Enfin, un

texte du magistrat Kusano Hyoichirdo % %757 —Ef (1886-1951), initialement paru dans le

périodique Hogaku shinpo EE25TH (« nouvelles 1égales »), fut indexé en tant qu’appendice

au reste des conférences retranscrites. C’est d’ailleurs ce dernier qui est probablement le point
le plus intéressant du livret dans la mesure ou il permet un dialogue a posteriori entre la justice
et les artistes/critiques. Si les interventions n’apportaient finalement rien de bien nouveau,
hormis la réaffirmation d’une liberté absolue dans la création artistique tout en se servant du
Baiser comme d’un prétexte, le texte de Kusano, du fait de son statut de juriste de renom (juge

et avocat), propose une base légale au débat en I'opposant frontalement aux régulations

397 Bijutsu nenkan — taishé ni jii yon nen-han FHTHE#E— K IE+PUSERR (« Rapport annuel du monde de 1’Art
pour I’année 1925 »), nishodoshoten, Tokyo, 1925, p. 152.

368 SAKOUCHI Yiiji, « Ratai sakuhin mondai kéen-shii wo yomu [#RR{E S FEFHHE] 258 (« lecture
de « compilation des conférences sur le probléme des ceuvres de nu ») », Bijutsu undo-shi, n°121, 2011, p. 6.
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policiéres, et vient se situer en contrepoint de 1’intervention d’Hirano Yoshitard. C’est-a-dire
qu’il fait la démonstration par la loi de 1’absurdité et I’illégalité des mesures coercitives prises

par les autorités a I’endroit des ceuvres de nus et de leurs artistes*®®. On sait d’ailleurs, a travers

Iarticle de Tachibana Takahiro 1 =& >0 paru dans le Keisatsu-kyokai zasshi E25 &M

(« magazine de 1’association de la police ») en 1925, que le compte-rendu des conférences n’a
pas été ignoré par les autorités. Méme s’il reste fataliste quant a I’impossibilit¢é d’une
convergence entre le point de vue de la police et celui des artistes, il souléve un point des plus
intéressants, prouvant, méme si 1’exemple est mal choisi, I’évolution considérable des
mentalités policieres depuis 1900 : quelques mois avant la parution de I’article s’était, en effet,
tenue une exposition rétrospective sur Kuroda Seiki*’! dans une salle de classe de I’université
des Beaux-Arts de Tokyo, et les ceuvres naguere recouvertes d’un voile de pudeur furent
montrées dans le respect de leur intégrité’’?. C’est-a-dire que les autorités elles-mémes ont
conscience de 1’évolution sociétale — société a laquelle elles appartiennent — vis-a-vis du nu
féminin dans DP’art. Il fait toutefois preuve d’une mauvaise foi certaine, car on ne peut
honnétement disposer sur un méme plan une exposition de cette ampleur avec les grandes
manifestations que sont la Futsuten et, surtout, la Nikaten. La méthode est également
discutable : il enjoint, en substance, les artistes a se contenter de ce qu’on daigne leur accorder

comme liberté, et a en remercier la police pour cette faveur.
L article proposé par le sculpteur Ogura Uichird /N & 4 — BB (1881-1962), paru
¢galement dans le magazine de 1’association de la police de mars 1925 (duquel celui de

Tachibana cité précédemment en est une forme de réponse), est riche en enseignements. Ce

dernier appuie sa charge envers les autorités (police et ministére) sur les bases légales justement

369 KUSANO Hy®oichird, « Kaiga chdkoku to fiizoku keisatsu Az M4 & JA/A ZE % (« peinture, sculpture et
police des meeurs »), in SAKAI Saisui (dir.), Ratai sakuhin mondai kéen shii tRES1E i FREREH 5 (« compilation
des conférences sur le probléme des ceuvres de nu »), édité par la Ratai sakuhin mondai kaiketsu domeikai #EHS

1B R g R B 2 (« alliance pour une résolution des problémes liés aux ceuvres de nu »), Tokyo, 1924, pp.

51-73.
3107] est difficile de savoir avec précision de qui il s’agit et quelles étaient ses prérogatives. Il est contributeur

régulier au magazine de I’association de la police, il a écrit [ FRIRIEZEDHFFE | (« recherche sur le divertissement

du peuple ») édité par la Keigansha ZHR%E (« société de I’eeil de la police »), ce qui permet d’en déduire une

proximité étroite avec la police.
371 Décédé le 15 juillet 1924.

372 TACHIBANA Takahiro, « Ratai sakuhin to dansd A 1E i & WiAE (« Buvres de nu et pensées éparses ») »,
Keisatsu-kyokai zasshi, n°295, mars 1925, pp. 29-30.
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soulevées I’année précédente par Kusano Hyodichirg, et il permet de se représenter les

crispations animant encore le monde de 1’art japonais au regard du nu durant les années 1920 :

Le probléme du nu ne date pas d’hier et, comme tous les ans, les troubles survenant a

chaque ouverture d’exposition n’ont de cesse que de nous surprendre. Cette année également,

je suis lié a de nombreuses manifestations (en mai, celle de la Todaichoso B E ¥ ; en juin,
celle de la Kokumin-bijutsu [E|RFET [72])E ; en septembre, celle de la Furansu gendai-

bijutsu {LFAPEIRACSENTE). Parmi celles-ci, laquelle s’avérera encore problématique ou non

est quelque chose qui doit certainement indisposer méme les autorités, et il semble qu’il nous
faille y travailler conjointement une bonne fois pour toutes. A vrai dire, I’année derniére, du
fait du « probléme des ceuvres de nu », nous avons, conjointement avec douze membres du
comité exécutif, rendu visite au ministre [de [ ’éducation, des Sciences et de la Culture] Okada.
A cette occasion, il a été dit, durant notre conversation, qu’il était « préférable que [le probléme]
soit géré par des policiers municipaux®’® qui, eux-mémes, sont habitués a devoir traiter avec
des amateurs, car [les ceuvres de nu] sont justement montrées a des amateurs »>’*. Etant donné
le niveau du bureau de la culture et de I’éducation de ce pays, j’en reste encore bouche bée.
Ah ! I’Art avec un grand « A », celui qui éléve I’ame vers la pureté, le mérite artistique, et la
libert¢ méme de présenter des ceuvres d’art devraient impérativement &tre questionnés
seulement par des artistes en tant que spécialistes ; et cela semble étre chose naturelle. Il y une
différence entre la pensée superficielle d’un ministre et son champ de spécialité.
[...]

Mais pourquoi donc aller considérer de la méme fagon les expositions d’Ueno>">

et des
spectacles de bas étages, comme le cinéma muet d’Asakusa, 1’Onna-teodori’™ ou le Yasugi-
bushi*’" ? Quelle erreur ! Combien de dizaines de milliers de spectateurs se sont déplacées a
Asakusa en une journée ? Combien en 1’espace d’un mois d’ouverture a Ueno ? Méme aux
sociétés les plus influentes comme la 7Zeiten, il y a eu en 1’espace de trente jours rien de moins

que deux cent mille visiteurs. Entre les ardents admirateurs d’un art raffiné qui se rassemblent

373 Okada semble sous-entendre qu’il faut en fait que les policiers soient du méme niveau intellectuel que les
amateurs, tout en semblant a son tour étre treés discourtois envers les amateurs en matiere d’art.

T TRANCREZDTH 2 0HRANZH EEICHYFATH S J7534 0 & DFf

35 Cest-a-dire la Teiten et les expositions des cercles indépendants comme la Nikakai ou le Nihonbijutsu-in qui
sont également organisées a Ueno.

376 Style de danse traditionnelle avec les mains, ici pratiquée par des femmes (Onna).

377 Genre de musique folklorique provenant de la préfecture de Shimane, particuliérement populaire durant 1’ére
Taisho.
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a Ueno, et les masses de gens éprises de ces hobbys provinciaux vers Asakusa, il y a 1a deux
types de clienteles aux origines bien différentes. Pour le dire simplement, il ne s’agit pas d’un
jardin public au sein duquel quelque chose d’embarrassant aurait été installé (a 1’étranger,
d’ailleurs, il est possible de disposer des statues de nus au beau milieu des jardins publics) :
aprés s’étre acquittés d’un tarif d’entrée unique, ces « fans »*’® d’Ueno d’un genre spécial se
sont élevés le corps et I’esprit par le regard’”.

Contre tout attente, lorsqu’on essaye de parcourir plus généralement le droit de notre
pays, droit a partir duquel se basent ces régulations [des eceuvres de nu], il apparait clairement
qu’une erreur d’application de la loi a, en toute discrétion, ét¢ commise dans la mesure ou,
contre toute attente, il n’y a eu aucune infraction. J’ai demandé moi-méme des explications
d’interprétation 1égales a un spécialiste, et il m’a été dit que ces personnes chargées d’appliquer
le droit de notre pays avaient bien commis une erreur d’appréciation. L’article 16 du code de la
police de I’ordre publique stipule que « dans la rue ainsi que dans tout autre endroit destiné au

public ou il est possible de circuler librement?*°

,un officier de police peut ordonner [/’]
interdiction [d afficher des images] seulement s’il estime que I’acte est de nature a attenter aux
bonnes mceurs » ; de plus, en lisant attentivement la 7¢ directive interne (de mai 1898/31° année
de I’ere Meiji), n’est-il pas clairement spécifié que « les choses a but non obsceéne » ne sont pas
concernées ? 38!

[...]

Mais quelle violence aujourd’hui de nous restreindre la liberté pourtant permise par les
lois nationales ! Pour ce qui est de 1’ordre express d’interdiction d’ouverture puis d’évacuation
pour motif de contrevenance aux bonnes moeeurs, pour ce qui est plus particulierement de
I’évaluation qualitative par des jugements médiocres sans aucune autorit¢ de ce que nous
appelons, nous les artistes, ceuvres, tout cela constitue les tenants et aboutissants de cette affaire.
Il ne se trouve aucun obstacle a notre travail au sein de la directive interne n°7, érigée en regle
d’or par les autorités de premier plan, on peut donc dire que les régulations des autorités dans
le cas de I’ouverture au public d’une exposition ne fonctionnent pas ; ainsi, si vous regardez
I’article n°16 précédemment mentionné, il est clairement établi « dans la rue ainsi que dans tout

autre endroit destiné au public ou il est possible de circuler librement ». En I’espéce, il s’agit

378 Asakura utilise le terme fan 7 7 V.

37 Le ton est particuliérement obséquieux envers les amateurs d’art.

¥ [HAZETI20ENE LRD DL L XICORERE IR 2HT L %215

381 Ogura souligne ici vertement le fait que les expositions soumises a la censure ne sont pas localisées dans des

lieux « dans lesquels n’importe qui peut circuler librement », c’est-a-dire &tre confronté contre leur gré a des nus
féminins, mais bien dans des endroits clos, a I’entrée payante, se faisant donc en toute connaissance de cause.
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d’un endroit ayant pignon sur rue duquel il est possible d’entrer et de sortir librement mais en
s’acquittant de frais d’entrée a tarif fixe, et non d’une simple ouverture publique dans un parc
urbain. Une salle ou on montre les ceuvres a un nombre limité d’admirateurs des arts, ¢’est-a-
dire en intérieur, ce n’est pas dans la rue, et personne ne dira que cet intérieur est une rue ou il
est possible de circuler librement ! Ne peut-on pas dire qu’il s’agit ici aussi d’une mauvaise
interprétation de la loi ? C’est de la méme veine que ce tyran d’autrefois qui désignait un cerf
en prétendant qu’il s’agissait d’un cheval ! %2 On devrait seulement dire que c’est une erreur.
(...) A ce propos, I’année derniere, un haut gradé consciencieux d’Osaka n’a-t-il pas, lors de
I’exposition frangaise consacrée a Rodin, permis I’ouverture au public des ceuvres dans le calme
et sans mauvaise application de la loi ?

[...]

Enfin, lorsqu’on regarde et pense les choses d’une fagon internationale, les expositions
d’art européen se succedent en ce moment les unes apres les autres, ce qui est, au regard des
¢changes entre nos pays, quelque chose de formidable. Cette année tout particuliérement, il va
y avoir I’exposition francaise en septembre, I’exposition italienne en novembre, I’exposition
allemande prévue au printemps prochain, et on parle méme également d’une exposition russe.
De cette facon, les liens d’amitié entre notre pays et différents pays du monde ne font que
s’accroitre, et le fait que cela contribue a 1I’¢é1évation de la culture devrait également s’en trouver
renforcé.

Toutefois, je ne peux qu’en arriver a ressentir de la honte lorsque je repense a
« I’exposition francaise » de 1’année derniere. Du fait de 1’ignorance des autorités, du bien
faible niveau et de 1’idéologie du propriétaire des lieux, I’exposition a été fermée et évacuée sur
ordre express. L’ambassadeur de France en est venu a protester et, aprés maintes discussions,
les ceuvres de grands maitres internationaux comme Rodin et son Baiser, ou les peintures de
Collin, mentor de notre Yoga national, ont finalement pu étre exposées dans une « salle
spéciale ». Ah, mais quel comportement déplorable ! [Cette ceuvre] a déja été présentée au
public dans bien d’autres pays du monde. Je ne peux pas accepter cette opinion qu’il serait

prématuré de montrer aux « gens ordinaires » ces chefs d’ceuvres internationaux, en vertu du

¥ [ERBIIEZHE LS VIR L FBTH 5] : vieille expression sous-entendant qu’il faudrait étre

particulierement idiot pour croire les faits argués, quand bien méme les apparences montrassent-elles le contraire ;
sorte d’équivalent a I’expression frangaise « prendre des vessies pour des lanternes ». Cette expression japonaise

serait a I’origine du terme baka FEJEE, signifiant aujourd’hui « idiot », mais composée des caractéres signifiant
cheval }§ et cerf JiE.
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fait que le Japon serait en retard en matieére de culture mondiale. Vous ne réalisez pas que cela

constitue la preuve tacite de ’anti-japonisme américain®%3,

(..)

Quoi qu’il en soit, il s’agissait d’'une faute commise durant 1’époque de 1’ancien

inspecteur général Akaike3*

, et nous avons le plus grand respect pour 1’actuel inspecteur
général et son efficacité lors de la 7eiten de I’automne dernier. Néanmoins, on ne peut que
regretter que ce valeureux inspecteur général soit, dans le futur, entrainé dans la chute du cabinet,
c’est pourquoi, avant que de tels désagréments ne surviennent, je souhaiterai promptement la
constitution d’un comité spécial. Je pense qu’une période telle que celle-ci va pouvoir débuter

dans le plus grand calme, et que les problémes a venir liés aux nus rencontreront les mentalités

dans I’air du temps sans étre imputables aux manquements de la police métropolitaine. 3

I1 est trés intéressant de voir qu’une telle protestation, formulée avec véhémence contre
les autorités politiques, puisse avoir été autorisée dans 1’organe de presse de la police, cette
méme police a qui les artistes reprochent une application zélée et aléatoire de la loi. Cette
application est d’ailleurs d’autant plus aléatoire qu’elle dépend — faute de texte précis et relatif
a ce sujet en particulier — a la fois de la jurisprudence que des politiques émanant des cabinets
ministériels a la durée de vie aussi courte qu’incertaine : selon les sources du ministere japonais
de la Culture et de I’Education, on se rend compte que ce ne sont pas moins de neuf ministres
qui se sont succédé a travers sept cabinets différents entre 1922 et 19293, Plus encore, les
artistes sont préts, par I’entremise et I’expertise de Kusano Hy®dichird, a faire valoir le Droit
pour contester la répression frappant les ceuvres de nu. On remarque ¢galement dans 1’article
d’Ogura Uichird que le nu féminin est toujours étroitement 1i¢ a la notion de progres, autant
dans le cceur des artistes majoritairement Yoga que des sculpteurs, mais aussi d’un point de vue
supranational, a savoir I’image que renvoie le Japon a I’étranger lorsqu’un diplomate en vient
a émettre un avis sur cette censure (des lors qu’elle touche une ceuvre d’un de ses compatriotes)

qui paraitrait — a tort ou a raison — archaique dans plusieurs pays occidentaux a la méme époque.

383 Ogura fait référence au trés controversé Immigration Act de 1924 (ou « Loi d’immigration Johnson-Reed »),
en particulier le Asian exclusion Act visant, entre autres, nommément Chinois et Japonais en réduisant
drastiquement les quotas d’immigration.

384 Akaike Atsushi 7Rt (1879-1945), ayant ordonné la censure des ceuvres lors de la Futsuten de Tokyo.

385 OGURA Uichird, « Ratai sakuhin mondai no undd ni tsuite FEEE{E &R OEE) ICHE V> T (« concernant le

mouvement du probléme des ceuvres de nu ») », Keisatsu-kyokai zasshi, n°295, mars 1925, pp. 10-14 (extraits).
Le texte original est a retrouver en ANNEXES, pp. 168-170.

386 Source du ministére de la Culture et de I’Education :
https://www.mext.go.jp/b_menu/soshiki/rekidai/daijin.htm [consulté le 20 octobre 2022].
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Paul Claudel évoque d’ailleurs trés brievement cet épisode de 1’Exposition d’art frangais
contemporain dans un texte consacré a la mort de Kuroda Seiki, texte daté le lendemain de

celle-ci, le 16 juillet 1924 :

« De retour au Japon en 1894 il fut le véritable introducteur dans le pays de la peinture a
I’huile et les vieux résidents, dont je suis, se souviennent encore du scandale que causa au salon
de Tokyo en 1895 son exposition représentant une Femme nue, la premicre qui ait jamais été
peinte par un pinceau japonais*®’. On ne peut comparer ce scandale qu’a celui qu’a provoqué

derniérement 1’exposition a Uéno du Baiser de Rodin [sic]. »*%®

Si le diplomate hisse sur un méme niveau le scandale de la Futsuten et celui de 1895, il
n’en relate malheureusement pas les suites données par la mission diplomatique ni ne corrobore
ces « protestations » mentionnées par Ogura au sein du corps de textes choisi par Lucile
Garbagnati dans ’édition de 1995. Michel Wasserman, spécialiste de I’ambassade de Paul
Claudel au Japon, nous a indiqué qu’il n’avait pas souvenance qu’une telle mention 1’ait
marquée a [’occasion de ses propres travaux antérieurs, ni que Claudel ait jugé bon d’en avertir
le Quai d’Orsay®®. Tachibana Takahiro, prenant quant a lui naturellement fait et cause pour le
point de vue policier, argua néanmoins que les ceuvres étrangeres exposées sur le sol japonais
doivent faire I’objet d’un examen similaire aux ceuvres japonaises eu égard aux résolutions (ou
plutdt, a I’absence de résolution) prises aupres de la Société des Nations quant a la définition
de ce qu’est une « publication obscéne »**° : il semble ainsi s’étonner de la réaction piquée de
Claudel. A demi-mot, Tachibana enjoint le diplomate a ne pas se méler de la définition de ce
qui est obscene du point de vue japonais, et donc, en un sens, a ne pas apposer une forme de
regard colonialiste, vecteur d’une certaine pression sur les autorités japonaises, dans la mesure
ot I’ceuvre de Rodin a été exposée sur le territoire japonais, de surcroit par un acteur privé**!,

Plus encore, ne faudrait-il pas voir dans cette répression une forme d’attaque de la part

des autorités contre un art étranger, en tant que partie d’un « grand » Occident, telle une forme

387 Claudel fait erreur sur ce point, Rafu de Yamamoto Hosui lui étant antérieure de presque une décennie.

38 CLAUDEL Paul, Correspondance diplomatique, Gallimard, Paris, 1995, p. 283.

389 A I’occasion d’un entretien par mail le 17 décembre 2021.

3011 s’agit des travaux préliminaires qui aboutiront a la Convention internationale pour la répression de la
circulation et du trafic de publications obscénes, convention conclue a Genéve le 12 septembre 1923. Il n’en
demeure pas moins qu’in fine, aucune définition universelle ne fut adoptée, laissant aux tribunaux de chaque pays
la libre appréciation de ce qui est « obscene » ou non.

391 TACHIBANA Takahiro, « Ratai sakuhin to dansd #-A1E i & WiAE (« Buvres de nu et pensées éparses ») »,
Keisatsu-kyokai zasshi, n°295, mars 1925, p. 30-31.
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de représailles symbolique a I’Immigration Act officiellement promulgué le 26 mai 1924, soit
seulement quatre jours avant le transfert de la Futsuten a Tokyo ? Cela pourrait expliquer, au-
dela d’une meilleure appréciation légale de la police d’Osaka ou d’une différence régionale de
mentalité, pourquoi les ceuvres n’ont pas été censurées lors de 1’exposition dans la Kansai
(ouverte du 4 au 21 mai 1924), mais qu’elles le furent a Tokyo (ouverte du 31 mai au 30 juin
1926). De telles représailles symboliques demeurent toutefois difficiles a affirmer car la presse
parlait déja depuis un certain temps, et de facon pour le moins abondante (presque 500 articles

et breves sur le sujet entre le 7 février 1923 et mai 1924 parus dans le Asahi Shinbun), des lois

anti-immigration américaines connues au Japon sous le nom de hai-nichi imin-héo HF H % K%

(littéralement « loi anti-immigration japonaise », méme si le Japon n’était pas le seul pays
concerné). Paul Claudel évoque d’ailleurs cet épisode dans sa correspondance qu’il qualifie d’«
insulte la plus humiliante et la plus inutile » dans une lettre adressée a Alexis Léger (alias Saint-
John Perse) et datée du 6 mai 1924, soit une vingtaine de jours avant sa promulgation par le

président Coolidge. Ogura semble toutefois voir a travers ce soit-disant retard culturel du peuple

japonais en matiére d’acceptation du nu, doublé d’une intention tacite des Américains (7 X U

/1 HEH DEE) de les maintenir dans une forme d’ignorance, comme le rabaissement de la

nation sur la scéne internationale. La phrase d’Ogura s’inscrit néanmoins dans une tendance
trés nette de montée d’une certaine rancune du Japon envers les pays anglo-saxons, notamment
a travers I’issue de la conférence internationale menée a Washington en 1922, le traité dit « 5-
5-3 »3%2 issue qui placa le Japon dans une position d’infériorité tactique — conjugué aux
concessions faites vis-a-vis de la Chine — et qui fut percue par les militaires comme un affront®>,

Pour clore ces recherches sur la répression, il est bon de rappeler que la censure ne cessa
pas pour autant, mais épargna en apparence le Salon, tel qu’il I’avait été suggéré en préambule,
en se reportant sur les sociétés artistiques indépendantes. Malgré le retentissement du scandale

lié au Baiser, la Futsuten continua de faire 1’objet de censures, notamment en 1925 tel

qu’évoqué par Ishii Hakutei ci-avant, mais également lors de 1’édition de 1927, quand cinq

32 Tel que I’indique Souyri, le traité prévoit que pour cinq navires de guerre américains présents dans le Pacifique,
la Grande-Bretagne est autorisée a faire envoyer cinq navires de guerre de classe équivalente, contre seulement
trois pour le Japon. On trouve également le ration « 6 pour 10 » chez Hérail, les Japonais réclamant une parité a 7.
L’ambition des Américains était de conserver 1’avantage dans le Pacifique au détriment de la marine japonaise, ce
qui fut naturellement compris comme tel par 1’opinion.

393 SOUYRI Pierre-Frangois, Moderne sans étre occidental : Aux origines du Japon d’aujourd’hui, Gallimard,
Paris, 2016, p. 498.
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peintures de nu furent censurées le jour méme de I’ouverture®**, mais aussi lors du dernier opus
en 1931 (un dessin de Rodin y fut enlevé). En 1929, ce sont quatre ceuvres de nu qui furent

censurées (dont une sculpture de nu masculin) aux expositions de la Nikakai et de la Kozosha

&t (« société de la structure », un cercle indépendant de sculpteurs)*>. Ou encore en 1935,

lors de la 22° exposition de la Nikakai, 1’ceuvre Femme nue assise du peintre francais Maurice

Asselin (1882-1947), lui-méme d’ailleurs membre de la Nikakai (Kai-in 2 8), fut censurée

parmi les 24 autres ceuvres de cet artiste, objet d une exposition spéciale consacrée a ce dernier,
alors qu’un grand nombre d’autres nus était exposé cette année-13°%.

En 1936, lors de la 23° Nikaten, ’interdiction de reproductions photographique se porta
dans un premier temps sur les ceuvres Rafu #£17 (« femme nue ») de Takaoka Tokutard
e TSRS (1902-1991) et Uri kiru onna JINY) % 22 (« femme coupant un melon ») de Mera
Dohaku >k E &1 (1903-1983), dont on suppose que la seconde était un nu, alors méme qu’il
semble y avoir eu beaucoup d’autres nus exposés au vu des titres présents dans le catalogue,
dont au moins quatre nus peints par des artistes femmes®"’7. Ce fut ensuite le retrait des quatorze
gravures de Francisco de Goya (1746-1828) ayant pour sujet la tauromachie, acquises et
ramenées d’Europe par Fujita « Léonard » Tsuguharu, qui fut ordonné pour cause de
« cruauté » (5 A OELH % LLC)*®. Enfin, un des derniers épisodes de censure liés au nu qu’il

serait possible de citer serait celui de la 6° exposition de 1’association artistique d’avant-garde

NOVA (Noba bijutsu-kyokai / »>ZEi17#4%) en 1937 : parmi les 180 ceuvres exposées, 39 nus

féminins « contrevenaient ostensiblement aux bonnes mceurs », et un décrochage ou une

« correction » de celles-ci fut ordonnée>*’

, ¢’est-a-dire rien de moins qu’un cinquieme du
volume total.

Il apparait ainsi tres clairement que le Salon ne fit globalement plus I’objet de répression

3% « Shotaihi de nigawau furansu bijutsu-ten {417 H TR S 7 7 v R ZEFfJ#2 (« foule lors du jour d’ouverture au
public de I’exposition d’art frangais »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du soir), 2 mars 1927, p. 2.

395 « AKki nigiyakani bijutsu no kaimaku FKHR <2 2> 1< SEAT D BH%E (« lever de rideau bondé sur I’art cet automne »),
Tokyo Asahi Shinbun (édition du soir), 3 septembre 1929, p. 3.

3% « Suwaseru rafu tekkai [24+8 2 #1471 8] (« décrochage de Femme nue assise »), Tokyo Asahi Shinbun

(édition du matin), 3 septembre 1935, p. 11.
M7 Voir 2.4.2.1.

398 « Tekkai to satsuei kinshi [0l & #5255 11 (« décrochage et interdiction de photographie ») », Asahi Shinbun
(édition du matin), 2 septembre 1936, p. 11.

399 « Rafu sanjiikyd ten ni genmei Fi&aHt JL S IC LAY (« ordre strict envers 39 femmes nues »), Tokyo Asahi
Shinbun (édition du soir), 14 janvier 1937, p. 2.
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tel que nous le disions. Néanmoins, il s’agit peut-€tre également la des conséquences d’une

forme d’auto-censure « recommandée » de la part de certains artistes. Sakouchi Yuji releve par

exemple que le sculpteur Shinkai Takejird HTHFIT XK EL (1868-1927) avait prévu d’exposer a la

5¢ Teiten de 1924 I’ceuvre Kangiten #K= X (nom japonais de Nadikesvara, déva équivalent

bouddhiste du Ganesh hindou) représentant la divinité sous la forme d’un couple femme-
homme plus ou moins nu a té€te d’éléphant s’enlacant, s’inscrivant ainsi dans I’imagerie

traditionnelle du déva sous sa forme duelle. Echaudés par les scandales a répétition, les directeur

et secrétaire général du Teikokubijutsu-in, respectivement Fukuhara Ry®djiro & Jil #f — B

(1868-1932) et Masaki Naohiko (par ailleurs toujours directeur de I’école des Beaux-Arts de
Tokyo en 1924), persuaderent Shinkai de revoir sa copie des craintes d’un éniéme scandale sur
fond de grogne 1i¢ a 1’épisode malheureux de la Futsuten. Par conséquent, Shinkai abandonna
totalement I’idée de présenter son ceuvre au Salon*®, et renonca méme a y exposer cette année-
la. Il ne s’agit donc pas d’une censure a posteriori, mais bel et bien de pressions de la part de
I’exécutif du Teikokubijutsu-in envers un artiste, ironiquement lui-méme également membre de
ce méme institut, ayant ainsi abouti a son auto-censure. Méme si, en 1’espéce, il est fort probable
que la perspective qu’un scandale vienne frapper I'un des membres de 1’institut, comme cela
avait été le cas pour Asakura Fumio en 1917, devait tout particulierement effrayer 1’exécutif du
Teikokubijutsu-in, il est néanmoins possible de se demander combien d’autres artistes
renoncerent a présenter leur travail — surtout lorsqu’il s’agit d’un couple, c’est entendu ainsi —
en faisant suite a de telles pressions. Cela nous amene ainsi a nuancer quelque peu 1’idée d’un
certain relachement de la part des autorités policieres dans la quasi-absence de répression visant
les nus exposés a la Teiten tout au long de son existence.

Il demeure ainsi, majoritairement jusqu’a la seconde moitié des années 1930, une forme
de résistance, tant politique que policiere, au regard du nu, et cette résistance — voire ce
harcelement — a pour objet une typologie totalement obscure du nu (comme I’écrit Tachibana :
une chair un peu trop « boursoufflée », une jambe un peu trop levée, sans définir, sans doute
malgré lui, de critéres objectifs*'"), laissée a la libre appréciation des policiers. Tel qu’il I’a été
vu a travers ces nombreux — et non exhaustifs — exemples, la répression s’est donc déportée sur

les expositions indépendantes depuis 1919 et ’avenement de la Teiften, et elle ne concerne

40 SAKOUCHI Yiiji, « Ratai sakuhin mondai koen-shiit wo yomu [#RAAVEMRIEGEHE] 25T (« lecture
de « compilation des conférences sur le probléme des ceuvres de nu ») », Bijutsu undo-shi, n°121, 2011, p.8.

40l TACHIBANA Takahiro, « Ratai sakuhin to danso #{A1E i & BiAH (« GBuvres de nu et pensées éparses ») »,
Keisatsu-kyokai zasshi, n°295, mars 1925, p. 30.
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d’ailleurs pas seulement les nus féminins (les expositions d’art prolétariens de 1929 et 1932 en
furent également la cible, ou d’autres ceuvres furent ciblées comme celles de Goya en 1936,
pour d’autres raisons invoquées). Le nu féminin peut ainsi étre envisagé comme étant un sujet
extrémement pratique, si ’on peut dire, pour les autorités afin de maintenir une forme de
pression sur les sociétés artistiques indépendantes, celles ne se situant pas sur la méme ligne
que le Salon, alors que le nu féminin — ou toute ceuvre impliquant la nudité féminine — est
incontestablement et paradoxalement devenu un sujet familier dans le paysage artistique
japonais. On sent d’ailleurs une sorte de lassitude — peut-&tre méme de retenue — dans la presse,
qui ne fait plus intervenir de critiques ou d’artistes afin d’alimenter un débat, mais elle se
contente de relayer les informations tres simplement sous forme de faits divers a partir de la fin
des années 1920.

Les recherches ici menées quant au taux de représentativité du nu au Salon officiel
permettent d’ailleurs d’y voir plus clair et de dénouer peut-étre quelques idées recues (ou qui
seraient tentées de 1’€tre) : ce n’est paradoxalement pas durant 1’ére Taisho que le nu féminin
fut le plus représenté au Salon mais bien durant la premicre décennie de 1’ére Showa. Si le taux
de représentativité du nu féminin au Salon resta élevé (supérieur a 12% du volume des ceuvres
Yoga) jusqu’au début des années 1930, il est tout de méme permis, d’un point de vue culturel,
de douter de la pérennité purement politicienne de cette assimilation : la proportion de nus
exposés au Salon chuta en effet drastiquement a partir de la « Réorganisation Matsuda ». Le
taux s’effondra a moins de 2% en 1941 et 1942, et fut nul en 1943 et 1944 : le nu aurait-il été
jugé trop occidental pour étre exposé durant une guerre opposant justement le Japon et une

partie de I’Occident ?

1.4.3 — Déboires et conséquences de la « réorganisation Matsuda »

Afin de bien comprendre les enjeux des ceuvres présentées au Salon, il est important de
se pencher sur la transition entre la 7eiten (1918-1935) et 1a nouvelle dénomination du Salon en
tant que Shin-Bunten. Le Japon fait face depuis la fin des années 1920, notamment avec la
répression des mouvements prolétariens (qui avaient, pourtant, recu 1’assentiment populaire au
niveau local a I’occasion des premicres élections au suffrage universel masculin) de 1928, puis
le trés euphémistique « Incident de Mandchourie » (ou « de Mukden ») a partir de septembre

1931, a une montée en puissance croissante des mouvements nationalistes, pour ne pas dire
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fascisants*?. Les années 1930 furent particuliérement marquées par deux coups d’état manqués,

celui du 15 mai 1932, au cours duquel le premier ministre Tsuyoshi Inukai K#E% (1855-1932)

fut assassingé, et du 26 février 1936, aboutissant pour ce dernier aux meurtres du Garde des
Sceaux ainsi que du ministre des Finances, parmi d’autres victimes*?®. Le pays est désormais
en guerre contre la Chine républicaine depuis 1932, et la censure se fait de plus en plus stricte.
C’est également durant ces « années noires », pour reprendre 1’expression de Pierre-Frangois
Souyri, que I’idéologie de la famille traditionnelle trouve un nouveau souftle conservateur :
alors que le pays avait entamé un contrdle des naissances durant la seconde partie des années
1920 afin de réduire la population, I’invasion de la Mandchourie rebattit les cartes en
promouvant politiquement I’exacte inverse afin d’ceuvrer au développement des nouvelles
colonies**. Les femmes furent ainsi encouragées a suivre I’idéologie de la « maternité dans
I’intérét de 1’état » largement propagée dans les revues féminines a grand renfort de propagande,

ce que démontre trés bien Kira Tomoko a partir de la diffusion de la « figure maternelle » a

travers des revues comme Shufit no tomo %t 2 X (« 1’ami.e de la ménagére »)**°, promouvant

maternité et piété par le biais d’illustrations arborant un style somme-toute trés soviétique (fig.
62), un comble.

C’est ainsi dans ce climat délétere qu’a été envisagée la réorganisation du Salon officiel

menée par le ministre de la Culture et de I’Education, Matsuda Genji #AHJRiE (1875-1936),

prétextant que le systeme du mukansa I (« sans examen », statut permettant d’exposer au

Salon sans passer par la sélection préalable du jury) était au cceur de complaintes et
d’inquiétudes (si tant est qu’il I’elit toujours été, excepté par ceux qui en bénéficiaient), en
particulier de ses effets déléteres, quand bien méme il représentait une consécration pour
beaucoup d’artistes. C’est néanmoins avant tout pour des motivations bien plus idéologiques

que cette réforme fut entreprise. A travers cette réorganisation du Salon (connue sous le nom

de Matsuda kaiso ¥ FHEHH, mais aussi sous le sobriquet de Matsuda sodo Fix FHESRH) « le tollé

402 HERAIL Francine (dir.), Histoire du Japon, Horvath (coll. « I’Histoire des Nations »), 1990, pp. 481 ; 487-488.
403 SOUYRI Pierre-Frangois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, pp. 510-522.
404 HOPPER Helen M., « Motherhood in the Interest of State: Baroness Ishimoto (Kato) Shidzue Confronts
Expansionists Policies Against Birth Control 1930-1940 », in GORDON Daniels (dir.), TOMIDA Hiroko (dir.),
Japanese Women: Emerging from Subservience 1868-1945, (coll. « Women in Japanese History »), Global
Oriental, Kent, 2005, pp. 40-41.

405 KIRA Tomoko, Josei gaka-tachi no sensé ZEEIZFK 7= H O ¥4 («la guerre des artistes femmes »),

Heibonsha (coll. « Varietas delectat ».), Tokyo, 2015, p. 67-68.
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Matsuda »*°%), le ministre souhaitait tenir une exposition en réunissant sous une méme banniére
tous les groupes artistiques non-affiliés, ce qui fut pergu comme un véritable « coup d’état du
monde de I’art » pour reprendre I’expression de Furuta, notamment du fait de sa soudaineté*"’.
Si certains artistes, du fait de leur sympathie pour les courants les plus nationalistes, soutinrent
la réorganisation a I’instar de Yokayama Taikan qui y participa activement*?®, le but premier de
celle-ci était sans détour un contrdle accru du politique sur la tendance prise par le Salon.
Toutefois, si la création méme de la Bunten était en son temps pensée comme la vitrine d’un
gout étatique a travers un Salon collectif visant a regrouper toutes les tendances, 1’état ne
contraignait pas la mise au pas des cercles artistiques s’y opposant (au sens d’une opposition
stylistique ou philosophique). La réorganisation Matsuda alla quant a elle infiniment plus loin

dans la volonté¢ d’intégrer au nouveau Salon les groupes artistiques non-alignés, en prenant

appui sur certaines déclarations a la rhétorique guerrieres a propos de la culture formulées par

le ministére des armées 1I’année précédente, Hayashi Senjiird PAHE+EB (1876-1943) : 7= 7= %>

WFAIE DR, XML DR TH % «le combat est le pére de la création, la mére de la

culture »*%°,

Le monde du Yoga, généralement moins démonstratif (ou du moins de fagon plus éparse
dans I’art) vis-a-vis des mouvements les plus nationalistes, ne fut pas pour autant épargné. En
1935, a I’occasion méme de la « réorganisation Matsuda », alors que le chaos régnait autant au

ministere que dans le monde de l’art, Yasui Sotard accepta d’étre nommé membre du

Teikokubijutsu-in 7 [EISETPT (il sera ensuite juge de la Shin-Bunten en 1937 et 1938) ce qui,

telle une forme de trahison, causa un désordre majeur et une scission parmi les membres de la

Nikakai*'°. Par conséquent, aussi bien Yasui qu’Ishii Hakutei ou Arishima Ikuma 3 &2 &

406 TANAKA J6 (dir.), Issuikai gojitnen-shi — K2 H+4F 52 (« histoire de cinquante ans de la Issuikai »), Issuikai,
Tokyo, 1988, p. 31.
407 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 3] 72 5 7= D >  EARAH A

HSEEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 282-283.
408 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Seitan hyaku jii go nen : Yokoyama Taikan-ten *EFIE

1504 H§ILKBIE («Exposition Yokoyama Taikan : le 150° anniversaire de sa naissance »), catalogue

d’exposition [Musée national d’art moderne de Tokyo : du 13 avril au 27 mai 2018 ; Musée national d’art moderne
de Kyoto : du 8 juin au 22 juillet 2018], Nihon Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 2018, p. 17.

409 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (3] 72 5 7= D 2> i A H A

H5E5E  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 283.
40 KAMON Yasuo (dir.), Yasui Sotaré %H-E KER, Nihon Keizai shinbun-sha, Tokyo, 1979, p. 210.
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(1882-1974) (tous deux pourtant membres fondateurs) quitteérent le cercle artistique avant de

fonder I’année suivante la Issuikai — 7K 2 («la société du courant » (d’une riviére)),

conjointement avec quatre autres artistes qui avaient quitté le cercle pour d’autres raisons (la
paternité de la naissance de la Issuikai, comptant ainsi huit membres fondateurs, fit d’ailleurs
débat)*!!. Ce retour d’artistes de premier plan dans le giron d’une politique nationale sur I’art
se retrouva également avec le retour d’Umehara Ryiizaburd et Yokoyama Taikan (Matsuda
trouvant d’ailleurs en ce dernier un interlocuteur partageant une méme vision nationaliste et
idéaliste du monde de I’art), conjointement avec leurs cercles respectifs (Kokugakai et
Nihonbijitsu-in), alors méme qu’ils s’étaient positionnés naguére en sévere opposition a ce
méme Salon. De ce fait, outre Yokoyama, les artistes Nihonga du Nihonbijutsu-in Kobayashi

Kokei /NPRTT & (1883-1957), Yasuda Yukihiko % H#XZ (1884-1978) ou encore Maeda

Seison HifH & F (1885-1977), furent tous nommés membres du Teikokubijutsu-in*'.

Le Salon de 1935 fut ainsi annulé, et il résulta de cette réforme une « nouvelle » Teiten
organisée au printemps 1936, alors méme que Matsuda Genji venait de décéder. Cet opus fut
un échec : le volume d’ceuvres Nihonga exposé fut plus faible que d’accoutumée car un nombre
substantiel d’artistes de Kyoto boycotta le Salon, dont les figures majeures Takeuchi Seihd ou
Uemura Shoen. Pire encore, seulement 23 sculptures furent exposées, et il n’y eut tout

simplement aucune section Yoga, résultat d’un boycott général de la part des artistes de cette

tendance*'3. Le sujet fut hautement délicat, et certains critiques comme Kawaji Rytiko JI[E&H0

T (1888-1959), préférérent la retenue. 11 débute son article consacré a cette Shin-Teiten dans la

revue Bi no Kuni par :

i35, (EE AL 2, £ EoBURREIZ IO BEIMNTE <, 41

4 TANAKA J6 (dir.), Issuikai gojitnen-shi — 7K 2 H+4F 52 (« histoire de cinquante ans de la Issuikai »), Issuikai,
Tokyo, 1988, p. 4.
42 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 13 0[72 5 7= D 2> . i AH A

H5EEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 282.
43 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Uemura Shoen-ten LA #2 [ JE (« exposition

Uemura Shoen »), catalogue d’Exposition [Musée National d’Art Moderne de Tokyo : du 7 septembre au 17
octobre 2010 ; Musée National d’Art Moderne de Kyoto : du 2 novembre au 12 décembre 2010], Nihon Keizai
Shinbun-sha, Tokyo, 2010, p. 179.

414 KAWAII Ryiikd, « Shin-teiten no sakuhin kara #7775 & D {Fdi2> b (« a partir des ceuvres de la nouvelle
Teiten ») », Bi no Kuni, vol. 12, n°4, 1936, p. 2.
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Je me base actuellement sur les ceuvres, et je mets les problémes politiques liés a I’art

de coté.

Tandis que d’autres, comme Sakai Saisui furent beaucoup plus loquaces :

Wid LCwESGHOMRIZERICHELZb 0 Raldn b, (.) ik [E
MAROFEE] 5 dDIE, VIO»rLAFHRETHY, BEHOMREEDZ L WET
Hb, EMIML CELICONTHLAAT REMEADODH LD TH>T, L&k
EOEBRICH 2, BIREFGFALZZELL, R0, ERALEZDD

BOUPETH-7-DTH 5,

Ainsi, le projet de réorganisation de la Teiten doit étre considéré comme un échec. (...)
Par essence, cette chose que serait une « union du monde de I’art » est, depuis le début, une
absurdité dont les possibilités concrétes de réalisation sont maigres. D’une maniere générale,
I’Art tend a se diviser a mesure qu’il progresse. En pratique, lorsqu’on porte un regard
rétrospectif, la revitalisation de 1’Inten ou 1’émergence de la Nikakai a partir de la Bunten, qui

visait d’ailleurs aussi I’union de toutes les écoles, était un élan inévitable.

Comme pour conjurer le désastre du printemps, une nouvelle exposition fut alors

organisée a la hate, cette fois-ci directement sur décision du nouveau ministre de la Culture et

de I’Education, Hirao Hachisaburd “F-/EH =Ef (1866-1945), a I’automne 1936 (c’est-a-dire

que deux expositions se tinrent cette méme année), connue officiellement sous le nom de Showa
jitichi-nen monbushé bijutsu tenrankai WA+ — 4 SCE & E T & 2 (« exposition du
ministére de la Culture et de I’Education pour la 11° année de I’ére Showa (1936) »), sans
numéro d’opus. L’exposition se voulait étre une sorte de célébration du monde de 1’art, et un
double systeme d’organisation fut mis en place avec deux expositions distinctes dans le temps :

d’abord la kansa-ten $51TH% (« exposition des [artistes] examinés ») du 16 octobre au 3

novembre 1936 au musée métropolitain des Beaux-Arts de Tokyo ; puis la shotai-ten 132

415 SAKAI Saisui, « Shin-teiten kan 77 & # (« regard sur la nouvelle Teiten ») », Bi no Kuni, vol. 12, n°4, 1936,
pp- 9-10.
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(« exposition des [artistes] invités »), au méme endroit, du 6 au 23 novembre 1936*!°,
Le résultat de ce désordre signa le changement d’autorité dirigeant le Salon: le

Teikokubijutsu-in fut supprimé, et remplacé par le Teikokugeijutsu-in 77 [E Z e, dont la
nuance est presque intraduisible en francais : d’institut impérial des Beaux-Arts (Bijutsu =1i7),

Iinstitut impérial des « Arts » (Geijutsu Z<fIT, ¢’est-a-dire des arts en général, pas seulement

les « Beaux-Arts » qui en forment une partie) fut créée dans la foulée en 1937 sous ’autorité

du ministere de la Culture et de I’Education, et le Salon qui en découla fut renommé Bunten (ou

« nouvelle Bunten soit Shin-Bunten $7 3 J& pour plus de commodité) tout en sachant que le

double systéme d’organisation entrepris a I’automne 1936 ne fut pas pérennisé. S’il était admis
que le Salon était I’émanation du gott officiel, notamment parce qu'une partie du jury était
nommeée par le ministere (ou un organisme inféodé) de 1907 a 1934, la mainmise du politique
sur I’art se renforca d’autant plus significativement avec cette restructuration et devint quasi
hégémonique. Les ministres se succéderent en trois ans apres la mort de Matsuda, et Hayashi

Sen;jiird, militaire de formation, ministre des Armées et trés bref premier ministre, fut méme

nommé Ken 'nin T a 1a Culture et a I’Education en 1937, sorte de ministre concurrent auprés

du cabinet du premier ministre.

Les répercussions du « massacre de Nankin » (pudiquement appelé Nankin jiken it

A «incident de Nankin » aujourd’hui encore) perpétré en décembre 1937 et la résistance

inattendue des troupes chinoises causa de lourdes pertes a I’armée japonaise (ce dont, tel que le
souligne Souyri, n’avait pas connaissance la population), ce qui conduisit le gouvernement

japonais a des mesures de propagande a grande échelle par la création du Kokumin seishin soso-

in undo 1E RIGHHARH) B#EH) (« Mouvement pour la mobilisation générale de I’esprit

national »)*7. Ce mouvement visait & diffuser 1’idée d’une union nationale en faveur de la
guerre, a travers I’image en particulier : on suppose aisément qu’il était ainsi difficile
d’imaginer, pour les artistes, de se dissocier de cet effort collectif. C’est dans cette logique que

le milieu de I’art fut, de la méme fagon, contraint & des pressions accrues, méme si un grand

416 Showa jitichi-nen monbusho bijutsu tenrankai zuroku : dai ichi bu kaiga (nihonga) WA+ —4F>CE A LT =
AR5 —GRfam (HAM) (« catalogue de ’exposition du ministére de la Culture et de 1’Education

pour la 11°année de I’¢re Showa (1936) : premiere partie peinture (Nihonga) »), Shinbisho-in, Tokyo, 1937, (pages
non numérotées).
47 SOUYRI Pierre-Frangois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 525.
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nombre d’artistes faisait preuve d’une indéfectible ferveur nationaliste comme Umehara

Rytizaburd ou Yokoyama Taikan qui fonda la Nihon Geijutsu Hokokukai H ARZArERES («

association d’art patriotique japonais ») en 1943, regroupant autant des artistes Nihonga que Yoga
ou des sculpteurs*!8.

Lors de la fameuse « exposition commémorative des 2600 ans de la naissance de
Japon » de 1940%', il est possible de se rendre compte de la quasi obligation morale (méme s’il
est probable qu’un nombre non négligeable ait pu adhérer, bon gré mal gré, a ces conditions)

d’une réunion sous une méme banniére : la grande majorité des cercles artistiques suivit la voie

officielle, y compris les associations les plus progressistes ou libertariennes comme la

Jiyibijutsuka-kyokai B HEMZK 72 (« association des artistes libres »)*?°. Cette derniére

association fut d’ailleurs renommée a partir de 1941 simplement Bijutsu sosaku-kyokai afin de
la déposséder — conjointement avec d’autres cercles — de tout aspect de « liberté »**!. La
sélection des ceuvres Yoga fut d’une sévérité sans précédent en ce sens que seuls les artistes

affiliés a des cercles reconnus avaient le droit de présenter une ceuvre*??

, ce qui limitait (et
encadrait) de facto la participation en excluant les artistes les plus indépendants. La chronologie
méme des 2600 ans proposée dans un but nationaliste (afin de conférer au Japon un existence
trés ancienne quasi légendaire) est d’ailleurs largement remise en cause par la plupart des
historiens, dont Edwin O. Reischauer qui juge quant a lui que cette date anniversaire « [releve]
de la fantaisie »**. Il est donc possible d’y trouver péle-méle des ceuvres de style cubiste,
presque non-figurative, ou réalisées selon des esthétiques jusqu’alors interdites au Salon, signe
de cette « union » affichée. Il s’agit surtout d’'une forme d’institutionnalisation de ces courants
se situant alors encore plus ou moins a la marge, ce qui, eu égard a leur idéologie basale, parait

d’autant plus dramatique. Par ailleurs, un certain nombre de nus fut proposé dans la section

Yoga, réalisés pour la grande majorité d’entre eux selon la typologie « femmes au bain »,

418 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, pp. 333-334.

419 Selon la tradition, I’empereur légendaire Jinmu ff1 i aurait fondé le Japon trés précisément le 11 février en 660

av. J.-C., jour férié encore aujourd’hui. Tel que le précise Souyri, la nouvelle constitution impériale de 1’ére Meiji
fut d’ailleurs également promulguée un 11 février, en 1889, tout un symbole.
420 Voir les catalogues de cette année 1940.

421 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H K[| & (3] 72 5 7= D 2> i fRH A

H5E5E  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 284.
422 « Gensen no Yoga-bu BHIE D FEMES (« 1a section Yoga sous le coup d’une sélection sévére »), Tokyo Asahi

Shinbun (édition du matin), 27 septembre 1940, p. 7.
423 REISCHAUER Edwin O., Histoire du Japon et des Japonais, tome 1 : « Des origines a 1945 », Editions du
Seuil, (coll. « Histoire »), Paris, 1997, p. 45.
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« femmes des 1les » ou « Amas », sujets assez rares dans les nus Yoga (avant les années 1930
du moins) mais courants dans le Nihonga. Le « nu en atelier » n’est représenté que par six
ceuvres seulement, soit moins du tiers, alors qu’il était jusqu’alors largement majoritaire dans
les typologies utilisées par les artistes Yoga, ce qui indique tres nettement un renversement dans
I’utilisation des sujets. Enfin, il faut garder a ’esprit qu’eu égard au contingent sans précédent
exposé — 737 ceuvres pour la seule section Yoga — le nombre de nus demeure finalement tres
faible (19 ceuvres seulement, soit 2,57 % du volume total, valeur la plus basse depuis 1918%*%).

On note qu’en dépit de cette « réorganisation Matsuda », la censure est encore
susceptible de frapper le Salon, mais cette fois-ci de facon anticipée, ce qui est rendu possible

par ce renforcement drastique du politique sur la chose artistique. Lors d’une visite du

notoirement célébre Kenpeitai 75 +F:FX (la police militaire) ainsi que des représentants du

ministére de I’intérieur (N7%%) la veille de I’ouverture de la 3¢ Shin-Bunten de 1939, il fut

exigé que trois ceuvres Yoga soient expressément retirées*>, méme si, en 1’espéce, ’accrochage
venait d’étre achevé et les ceuvres incriminées logiquement validées par le jury en amont. On
comprend des lors bien plus concretement comment une sélection directe est opérée par les
autorités politiques avant méme 1’ouverture officielle du Salon, ce qui exauga finalement les
veeux du chef de la police Kubota formulés a 1’occasion de la Bunten de 1917 vis-a-vis des nus.
Plus encore, lorsque ce genre de répression se produisait par le passé, les ceuvres non

reproduites restaient mentionnées sous forme d’une note avec leur titre et leur auteur comme

cela a été vu ci-avant. Dans ce cas précis de la Shin-Bunten de 1939, les ceuvres (?)shi (?)1:4?°
d’Hiradori Takeo - EE (1907-1991), Saion ¥ (littéralement « capture du son ») de

Yasuda Nen ZZH%& et Hakko ichiii )\fi—5 (« fraternité universelle » ou « les huit coins du

monde sous un méme toit », slogan politique de I’impérialisme japonaise) de Terasaki Takeo
P EC 5 (1883-1967) ne furent pas exposées car retirées in extremis, elles n’apparaissent donc
pas dans le catalogue, ni leurs auteurs, signant une sorte de double peine. Ces trois ceuvres ne

sont pas des nus, et les titres connotent d’un fort ancrage dans le nationalisme belliqueux de la

fin des années 1930. La raison invoquée de la censure est que les ceuvres « font preuve d’une

424 Voir Graphique 1.

425 « San-ten wo tekkai — 5% % A (« trois ceuvres décrochées ») », Tokyo Asashi Shinbun (édition du matin), 15
octobre 1939, p. 11.

426 Le premier kanji du titre de 1’ceuvre est particuliérement illisible, mais le second, shi == peut, au vu du contexte,

faire référence a un soldat.
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intention obscure ou sont effrayantes, ce qui serait susceptible d’étre facilement mal interprété »

(BRI EEBIC L TR Z HH 2 ©3712). *7 Sans doute ne faudrait-il surtout pas

montrer les horreurs de la guerre, ce qui serait probablement mauvais vis-a-vis de 1’opinion
publique. Cela démontre d’un autre coté I’inclinaison idéologique du jury de la section Yoga,
jury dont faisaient alors partie des artistes de premier ordre comme Umehara Ryiizaburo,
Kumaoka Yoshihiko, Tanabe Itaru ou encore Ishikawa Toraji*?®.

Tel que le souligne Pierre-Francgois Souyri, le Japon a fait preuve d’un impérialisme
tardif, mais d’un impérialisme particulierement offensif**” : si on exclut I’annexion définitive
du royaume de Ryukyi (aujourd’hui préfecture d’Okinawa) en 1879, I’Empire du Japon s’est
agrandi par vagues successives de 1895 a 1943. D’abord Taiwan en 1895, puis la péninsule de
Corée « officiellement » en 1910, les anciennes possessions allemandes dans le Pacifique a
partir de 1919 et les iles de la région par la suite (notamment les iles Yap et Palao qui furent
une source d’inspiration trés prisée), puis la Mandchourie en 1931-32 et une grande partie de
1’ Asie du Sud-Est durant les années 1940-44. C’est aussi dans cette optique qu’il est nécessaire
d’appréhender le recours a un grand nombre de sujets dans 1’art japonais, desquels la figure
féminine fait intégralement partie. Il est ainsi sans doute plus aisé de comprendre dans quelles
circonstances les artistes ont exposé, comment ils ont pu exposer au Salon — et méme dans les
expositions de cercles périphériques — au sein de cette « union » politique.

Il y eut néanmoins des résistances a ce regroupement hégémonique et nationaliste des
cercles artistiques, méme si on ne peut pas dire qu’elles aient eu, rétrospectivement, une grande
incidence du fait de la relative rapidité de sa mise au pas. Des 1936, un certain nombre de jeunes

artistes, la plupart éléves de Fujishima Takeji **® parmi lesquels ’artiste Yoga Inokuma
Gen’ichird f&HE5%—ER (1902-1993), s organisérent et fondérent la Shin-seisaku-ha-kyokai $7
Hll{E IR 7% 2 (« Association de la nouvelle création ») afin de refuser la grave ingérence

politique dans le Salon ; association a laquelle Ishii Hakutei fait référence en 1941 en estimant

qu’il était « regrettable que [cette association] n’ait pas pu €tre intégrée [a [ 'union des groupes

427 « San-ten wo tekkai = m % #{[E] (« trois ceuvres décrochées ») », Tokyo Asashi Shinbun (édition du matin), 15
octobre 1939, p. 11.

428 Dai san kai monbushé bijutsu tenrankai zuroku — dai ni bu seiyoga 5 = [R] XA SEAl I B & X 5 — 25 56
PE7EH] (« catalogue de la 3e exposition du ministére de la Culture et de I’Education : deuxiéme section, Yoga »),

Monbusho, Tokyo, 1939, p. 1 (non numérotée, feuillet précédant la liste des artistes).
429 SOUYRI Pierre-Francois, Nouvelle Histoire du Japon, Perrin/The Japan Foundation, Paris, 2010, p. 482.

430 KOMORI Noboru ( ?), « Shin-seisaku-ha ten #THI{EJRIE (« exposition de la Shin-seisakuha »), Bijutsu jidai,
vol. 1,n°1, 1937, p. 94.
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artistiques] ». Ce fut en effet d’autant plus regrettable du fait que les artistes étaient désormais

sujets & un systéme de sélection par « invitation » (Shotai F3F), ce qui filtrait d’autant plus les

exposants et leur production**!. Le premier catalogue de 1’exposition de la Shin-seisaku-ha en

date de 1936 propose d’ailleurs, en guise de statuts (kiyaku #i#Y) situés en derniére page, une

ligne directrice aussi audacieuse qu’éloquente : « rejet des créations politiques et établissement
d’un art nouveau s’inscrivant dans une action endossant la responsabilité d’un art pur**? », ou
encore « non-participation au Salon officiel dans un esprit artistique antiacadémique », tout en
promettant 1’exclusion a ceux qui seraient tentés de ne pas respecter ces principes de base**>.
Néanmoins, contrairement a d’autres artistes qualifiés « d’avant-gardistes » cités
précédemment et dont les activités furent au cceur d’une volonté étatique d’amuissement,
Inokuma Gen’ichird et ses pairs sont avant tout des artistes historiquement affiliés au Salon,
c’est-a-dire que méme s’ils font preuve d une esthétique particuliére, ils ne rejettent absolument
pas le nu féminin en tant que tel. Plus encore, alors que le nu féminin se trouvait dans une
tendance fortement baissiere depuis 1937, les expositions de la Shin-seisaku-ha en proposent
un grand nombre. La premiere exposition de 1936, dont un certain nombre de reproductions
furent présentées dans leur magazine officiel (fig. 63), montre ainsi en effet un nombre
important de nus féminins, alors méme que la réforme du Salon portait le taux de

représentativité de ce sujet a ses plus bas niveaux depuis la fin des années 1910. Inokuma

Gen’ichird proposa un grand nombre de nus dont I’ceuvre Uma to rafu 5 & % (« femmes

nues et chevaux », méme s’il s’agit en fait de zebres) (fig. 64) ou encore Futari — A (« deux

personnes »), montrant un attrait manifeste pour des éléments visuels inspirés de Picasso. Cette
proportion de nus s’inscrit trés clairement dans un souci de démarcation vis-a-vis du Salon
auquel Inokuma était, naguere, affilié. Plus encore que par la représentation de ces deux femmes
totalement nues, une allongée arborant une gestuelle proche de la Naissance de Vénus
d’Alexandre Cabanel, ’autre debout a sa gauche, Uma to rafu sonne avec ses trés grandes

dimensions [182,2 x 291,5 cm] comme une provocation supplémentaire.

431 ISHIT Hakutei, « Bunten dai ni bu ni tsuite S 12D T (« concernant la deuxidme section de la
[Shin-] Bunten ») », Nihon Bijutsu, vol. 2, n°10, 1941, p. 26.

432 Au vu du contexte, sans doute voir a travers cette locution junsuigeijutsu FEFEZZHT (« art pur » ou « art
authentique ») 1’idée d’un art non adultéré par des prétentions autres que purement artistiques.

433 Shin-Seisaku-ha-kyokai dai ikkai tenrankai mokuroku FHH{EIRIH &5 — Rl EE & HPk (« catalogue de la

premigre exposition de la Shin-Seisaku-ha »), catalogue d’exposition [Sakura-ga-oka, parc d’Ueno, Tokyo : du 10
au 17 novembre 1936], Shin-Seisaku-ha-kyokai, Tokyo, 1936, p. 4 (non numérotée).
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En juillet 1941, le département de 1’éducation et de I’apprentissage (Kyogaku-kyoku #X
“J7)) du ministére de la Culture et de I’Education publia un texte intitulé Shinmin no michi k=
R D& («le chemin du sujet [de I’empereur] ») a travers lequel chaque sujet est incité a

soutenir I’empereur « éternel » (Tenjomukyi RKEEHESS, littéralement « éternel comme la terre

et le ciel ») dans sa pratique quotidienne, voire de sa vie. L’historien et critique nationaliste

s

Takasu Yoshijiro =178 75 K ER (1880-1948) écrivit & ce propos un long billet d’opinion en

septembre 1941 paru dans la revue d’art Bijutsu Shinpo tout le bien et I’a-propos qu’il pensait
de ce texte, tout en louant la gloire de la lignée impériale depuis I’empereur Jinmu. Ce fut
I’occasion pour lui de fustiger un certain nombre d’artistes pour qui, selon lui, la signification

méme de ’esprit japonais restait un concept étranger, ceux-la méme qui « avalent sans

mAacher » la pensée étrangere et I’esprit occidental (F4RBAE, PEEFERE M % #5745 2). 1l rajoute

qu’il faut, dans la pratique, que I’art japonais ne soit issu que de cet esprit japonais, et que cela
doit étre absolument encouragé**.

« L’¢limination de toute pensée occidentale ainsi que la fondation d’un systéme
national » furent ainsi considérées par les autorités politiques comme urgentes **>. Cette
nouvelle doctrine, peut-étre plus encore que les précédentes, semble avoir eu raison de la
présence du nu dans la plupart des cercles artistiques €tudiés, faisant ainsi de ’année 1941 une
coupure tres nette en la matiere et montrant ainsi que le nu féminin — et par extension la nudité
féminine la moins prétextée — est massivement rejetée car considérée comme un sujet étranger.
On en veut pour preuve qu’a la 27° Nikaten de 1940 et a I’exposition officielle commémorative

la méme année, le nu féminin figurait encore parmi les ceuvres exposées, néanmoins, I’attention

se porte sur la facon dont ces nus sont amenés : si la terminologie de nu (employant le caractere
) reste employée a la Nikaten comme dans les autres cercles, celle-ci est absente de la totalité
des 19 nus exposés lors de la commémoration des 2600 ans, quand bien méme on y trouve un

certain nombre de « nus en atelier » couramment appelé nu ou femme nue. Méme si une telle

chose est difficile a affirmer avec exactitude au vu de la reproduction des ceuvres aléatoire ou

44 TAKASU Yoshijird, « Shinmin no michi to bijutsukai i D8 & MR («le chemin du sujet et les
artistes »), Bijutsu Shinpo, n°2, 1941, p. 5.
435 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 13 0[72 5 7= D 2> i AH AR

H5EEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 284.
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partielle, plus aucun nu sortant des sujets autorisés (femmes des iles, Amas etc.), ¢’est-a-dire ne
s’inscrivant pas dans [ ‘esprit japonais, ne semble avoir été exposé ni a la Nikaten, ni a la Issuikai
ou a la Shin-seisaku-ha a partir de 1941, tandis que leur nombre est tres limité au Salon :

seulement trois cette année-la, tous des « nu en atelier » pour la section Yoga, dont un seul

appelé véritablement nu (Rafu #f47 de Hasegawa Noboru 21| 51), et quatre dans la section

Nihonga, dont une scene représentant un accouchement a la symbolique treés nationaliste : Danji

umaru YA 5 (« le fils nait ») de Mukai Kuma FI1H: AT (1908-1987). Les titres ratai, rafu

et apparentés, ancrés dans une terminologie du nu féminin de type occidental devenue

normative, sont tout simplement absents a partir de 1942, c’est-a-dire qu’il y a eu effacement

de la nudité £ a travers une modification généralisée du langage. A ce propos, la couverture

du catalogue de la Nikaten, qui proposa régulierement un nu féminin, se para en 1942 d’un petit
garcon en train de se nourrir a un sein ; c’est-a-dire seulement un sein, de profil, flottant et sans
corps-support, reléguant ainsi la femme a un seul role de procréatrice.

En 1942 et 1943, le Salon exposa majoritairement des nus sous une forme bien précise :
celle de la « femme des 1les » et celle de I’Ama, points sur lesquels nous reviendrons. Il apparait
ainsi que le nu, a travers la mise en place d’une forme de « novlangue », n’est plus considéré
en tant que tel comme un sujet japonais (si tant est qu’il 'eut été¢) d’abord par les autorités
politique, ce qui s’étendit a partir de 1941 a tous les cercles artistiques. Cette modification du
langage et de 1a monstration des images en lien avec le nu coincide justement avec la vague de
sanctions prises par les occidentaux contre le Japon a partir de juillet 1941 (embargo sur le
pétrole, gel des avoirs), puis avec I’entrée en guerre du Japon contre les Etats-Unis a Pearl
Harbor le 7 décembre et toute la vaste propagande que cela impliqua, faisant des Etats-Unis et
de la Grande-Bretagne les principaux ennemis tel que le démontre trés bien David C. Earhart**°,
C’est-a-dire qu’on assiste durant cette période, et sur ce sujet en particulier, au retour d’une
situation presque identique en apparence a celle des années 1900. La grande différence résidant
dans le fait que le nu en tant que sujet n’est plus per¢gu comme une curiosité ou comme la
production provocatrice d’artistes en mal de notoriété : il fait partie intégrante de la culture
visuelle, autant dans 1’art tel que nous le voyons, que dans la publicité, ce que 1’essai de
Jacqueline Berndt sur la question montre tres bien a propos des années 1920 et 1’utilisation de

la nudité féminine a but markéting pour des biens de consommation (spiritueux, cigarettes,

436 Voir EARHART David C., Certain Victory: Images of World War II in the Japanese Media, éditions M. E.
Sharpe, (coll. Japan and the modern world), Armonk/Londres, 2008, pp. 215-260.
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crémes etc.)*’. C’est donc en toute logique, ce que nous reverrons par la suite, que la création

d’un nu « nouveau » se fit sans tarder des 1946.

47T BERNDT Jaqueline, « Nationally Naked? The female nude in Japanese Oil Painting », in CROISSANT Doris
(dir.), MOSTOW Joshua S. (dir.), VANCE YEH, Catherine (dir.), Performing “Nation”, Gender Politics in
Literature, Theater and the Visual Arts of China and Japan, 1880-1940, Brill, Leider/Boston, 2008, pp. 334-344.
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Partie Il — 1915-1945 : nudité et pouvoirs publics, ambiguités et

dépassements

2.1 — Nihonga et nudité : nationalisme et tentation néo-orientaliste

Le monde du Nihonga est un univers riche et complexe, peut-&tre bien plus que le Yoga
a certains égards, et mu par de multiples tenants et aboutissants, tant d’un point de vue artistique
que nationaliste. Comme ont pu le démontrer Ikeda Shinobu et Norman Bryson, I’image de la
femme est étroitement liée au fait politique sous I’ére Meiji : c’est vrai pour le Yoga comme
nous I’avons vu, et ¢a I’est tout autant vis-a-vis du Nihonga, avec des langages esthétiques et
iconographiques naturellement différents, méme si certaines ceuvres allérent jusqu’a affadir trés
nettement la distinction essentielle entre ces deux courants artistiques. Tel que le suggere Ikeda
Shinobu, I’'image de la femme fait partie de ces sujets a caractére intimement politique, a I’instar
de la peinture d’Histoire, endossés par le Nihonga, aussi bien a travers leurs poses, leurs habits,
que I’environnement dans lequel elles sont représentées : ¢’est d’ailleurs une des subtilités entre
le vocabulaire propre au Yoga et celui, historique, propre au Nihonga et a I’ Ukiyo-e. C’est-a-
dire que la ou une peinture a I’huile nommera une femme nue « nu » ou « femme nue », le
Nihonga I’appellera plus volontiers Bijin*®, quand bien méme le sujet differerait pour certains
cas assez peu d’une peinture de style Yoga.

Nous avons vu jusqu’ici un grand nombre d’ceuvres, la plupart de style Yoga, pour la
simple raison que si la nudité était présente dans I’Ukiyo-e, le Nihonga semble ’avoir en
revanche majoritairement €carté (mais pas totalement) de ses sujets ou méme de ses motifs dans
un but vraisemblablement identitaire. Nous avons vu également que les choses étaient tres loin
d’épouser un raisonnement binaire d’opposition Yoga/Nihonga, particulierement a travers la
grave crise qui anima la section Nihonga de la Bunten et son scindement en deux factions,
montrant s’il le fallait encore davantage qu’au sein méme de la peinture dite « traditionnelle »,

les sensibilités (et les personnalités) se sont polarisées entre Kyitha (« vielle école »),

représentée grossierement par les tenants de la Nihonbijutsu-kyokai H A& 3 17 i &

(« Association de I’art japonais », successeur de la Ryiichikai, la « Société de la mare au

438 IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARAZH O LR — ¥ = v X —

EffrsE O 52> B (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de I’art et du
genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, pp. 161-163.
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Dragon »), et Shinpa (« nouvelle école »), illustrant des désaccords essentiels a travers un
équilibre précaire. D’ailleurs, tel qu’il I’avait été évoqué précédemment, cette distinction entre
ce qui était considéré a un instant 1 comme « nouveau » par rapport a « ancien » (au sens de
ringard) a, de la méme fagon, émoussé les relations entre certains artistes Yoga peu de temps
Taihei Yogakai étaient considérés par Seiki et les artistes fondateurs de la Hakubakai comme
représentants d’une autre « vieille école ».

Cette scission provisoire du Nihonga a la Bunten, tel que le souléve John Donald Szostak
dans son excellent essai, eut I’effet pernicieux de forcer les artistes a s’aligner artificiellement
sur telle ou telle sensibilité, creusant d’autant plus le contraste entre les deux tendances,
jusqu’au point d’orgue que fut la revitalisation et la réorganisation du Nihonbijutsu-in en
1914*°. La volonté du gouvernement de rallier la peinture japonaise sous une méme banniére
a I’occasion du Salon officiel, s’il fut indéniablement la porte d’entrée vers la reconnaissance
nationale, eut en définitive comme résultat 1’exacerbation des rivalités et tensions inhérentes
aux différentes institutions tokyoites, kyotoites ainsi que leurs plus petits groupes associés**.
Laissée plus ou moins inactive jusqu’a la mort de son fondateur, Okakura Tenshin, I’année

441

précédente™”, le départ de la Shinpa menée par les grandes figures que furent Shimomura

Kanzan FHAEIL (1873-1930) et Yokoyama Taikan 1#[LIK# (1868-1958), les premiers

d’ailleurs a étre diplomés du cursus Nihonga de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo**?, et la
réorganisation de cette institution eurent un impact considérable sur le monde de I’art, tentant
de transcender les clivages Nihonga-Yoga en allant méme jusqu’a inclure une section —
temporaire — de peinture a I’huile dans leur exposition annuelle durant les premiéres éditions**.
C’est d’ailleurs dans un mouvement similaire de rejet d’un immobilisme artistique que la
Nikakai était née la méme année comme nous I’avons évoqué précédemment. On se rend dés

lors tres vite compte de la nécessité de relativiser les considérations esthétiques évaluées comme

439 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (3] 72 5 7= D 2> iR H A

H5E5f  (« quest-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, pp. 114-115.

440 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 41.

441 §70OSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20" Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, pp. 58-59 ; 61-62.

#2 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 13 0[72 5 7= D 2> i AH AR
H5E5f  (« quest-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, pp. 107-108.

43 11 existe également une section sculpture qui, elle, persiste toujours aujourd hui aux cotés des ceuvres Nihonga.
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« vieilles » ou « modernes », car elles se situent tour a tour a I’avant ou a 1’arriere-garde 1’une

et thématiquement parlant, fut elle-méme 1’objet d’une salve de critiques identiques par la suite.

Le Nihonga ne fait pas exception : Kawabata Rytishi )% HE - (1885-1966) claqua la porte du

Nihonbijutsu-in en 1928 et fonda son propre cercle, la Seiryiisha T HEfL: (« Société du Dragon

bleu ») I’année suivante, pour des raisons identiques a celles ayant justement poussé la Shinpa
a revitaliser ce méme Nihonbijutsu-in***.

Toutefois, lorsqu’on compare ces deux scissions intestines entre deux franges
d’obédiences distinctes vis-a-vis des partisans d’un statu quo (voire d’une rigidification), et les
autres pronant une plus grande ouverture au sein de ces deux grands ensembles composant une
partie du monde de I’art japonais, on se rend compte que 1’objet de la discorde n’est pas

completement similaire. Les revendications des « progressistes » Yoga portaient, en 1914, avant

tout sur des considérations d’ordre esthétique, avec une plus grande ouverture aux nouvelles

représentations, en particulier celles issues des avant-gardes européennes : Cubisme (F = &
A L), ou Surréalisme (2 = /L' L7 U X L mais aussi par sa traduction littérale cho-genjitsu

shugi A1 FEF28) , courants explicités comme tels et dont les ceuvres furent reproduites dans

les revues, allant jusqu’a la non-figuration **° ; tandis que les tensions ayant agité le Nihonga
au méme moment se portaient sur une conception beaucoup plus profonde, plus ancienne et
plus large de ’art, tant esthétique qu’iconographique, en lien avec les écoles spécifiques et les
rivalités potentielles existant entre Tokyo et Kyoto, mais aussi et surtout vis-a-vis de ses liens
avec ’esprit occidental jusqu’a un certain degré, ce qui paraissait intolérable pour certains
partisans de la « vieille école ».

La nudité fait assurément partie de ces problématiques d’un point de vue thématique,
méme si, nous le verrons, elle peut aussi €tre utilisée a des fins somme toute bien plus politisées
au vu de la nature méme de ce courant. Il serait en effet possible d’apposer une lecture en partie
inspirée des études postcoloniales dans le cas de deux thématiques en particulier que sont celles

de I’Ama et de la « femme des fles », c’est-a-dire en tant que construction fantasmée et

44 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — gendai-hen HZN[H] D 58 —H{H (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque contemporaine »), Chiuikdoron shinsha, Tokyo, 2018, pp. 36-37.

45 Puis plus tard, dans les années 1920, le groupe Mavo ira méme jusqu’a revendiquer un nouveau moyen
d’expression en s’opposant a la Nikakai (dont le jury refusa toutes les ceuvres présentées par les artistes du collectif),
pourtant considérée alors comme le cercle le plus progressiste.
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masculino-centrée de 1’autre, de la « subalterne » (par opposition, le cas échéant, au
colonisateur et/ou a I’homme citadin), a travers la mise en place d’une codification bien
particuliere opposant deux systemes de valeurs hiérarchisés : homme/femme, puis citadin-
colonisateur/rural-colonisé.

Nous pouvons dire sans prendre de risques que la nudité féminine se réalise, au sein du
Nihonga, dans ce que l’on pourrait grossierement diviser en deux grandes catégories
iconographiques répondant peu ou prou a celles exposées ci-avant, en gardant en téte
d’importantes nuances : la premicre catégorie serait 1’archétype de la « femme au bain » (seule
ou en groupe) avec son pendant la « femme au maquillage », toutes deux en tant que
composantes du Bijinga ; le seconde serait I’Ama avec son pendant plus large qu’est la « femme
des iles ». Nous disposons au sein d’une méme catégorie ces deux iconographies car, méme si
I’Ama, a P'instar des femmes affairées a la toilette ou au maquillage, sont utilisées sous le
prétexte d’une existence relativement ancienne dans 1’ Ukiyo-e, la « femme des iles » est, quant
a elle, une iconographie fondamentalement ancrée dans le XXe siecle, et en particulier dans la
peinture occidentale. D’autre part, la nudité telle que véhiculée par le Nihonga ne bénéficie pas
du méme traitement, au regard des autorités, que le Yoga, quand bien méme certaines ceuvres
furent produites ou présentées durant une période de forte répression. De toutes les ceuvres
analysées ici, aucune n’a fait I’objet d’une quelconque censure, méme si des critiques parfois
acerbes furent formulées a leur encontre. Il convient désormais de comprendre pourquoi nous
estimons que ces représentations répondent a une politisation du corps et de la nudité, dépassant
ainsi le simple aspect iconographique.

Ellen P. Conant remarque que le nu est un sujet rare dans le Nihonga, néanmoins, si
c’est exact a une certaine époque et jusqu’a un certain point, en particulier au Salon officiel, il
est possible de constater d’une part qu’il n’est pas si rare que cela, mais également que son taux
de représentativité au Salon, s’il reste au plus bas jusque dans les années 1930 avec quelques
progressions sporadiques ¢a et 1a, connait a partir de 1936 une dynamique inverse a celle du
Yoga (voir Tableau 1.). Ainsi, oui, le nu dans sa conception occidentale du terme, c’est-a-dire
du «nu pour le nu » est une rareté (mais il existe) dans ce courant, il épouse des formes
différentes et se réalise au sein de sujets caractéristiques (pour ne pas dire extrémement
conventionnels). Il est clair que la nudité fut exposée a plusieurs reprises, y compris de facon
précoce a I’Inten, le salon du Nihonbijutsu-in, méme si la typologie dans laquelle s’inscrit la
nudité peut €tre remise treés nettement en perspective de certains themes religieux ou issus de
I’Ukiyo-e, malgré quelques ceuvres trés originales et souvent le fait d’un nombre réduit

d’artistes (Kobayashi Kokei, Ochiai Rofu ou encore Kawabata Rytishi). C’est aussi au sein
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d’autres expositions de cercles artistiques se situant souvent en porte-a-faux les uns des autres,

tels que la Kokugakai [E|[H 2> (« société de peinture nationale ») ou plus tard la Seiryiisha & HE

1 (« société du dragon bleu »), que la nudité féminine semble s’étre bien plus volontiers

exprimée. La nudité féminine, en tant que sujet ou en tant que motif, n’est donc absolument pas
exclue des expositions de style Nihonga, au contraire : si les reproductions parues dans la presse
spécialisée d’ceuvres permettent déja de se faire une certaine idée du nombre représentation, il
n’est pas déraisonnable de penser que le nu féminin a ¢été traité sans doute encore plus
abondamment dans les cercles n’ayant pas édité¢ de catalogue illustré pour leurs expositions
annuelles a I’instar de la Seiryiisha, en particulier a partir des années 1920. Néanmoins, le travail
colossal de compilation réalisé par le Nihonbijutsu-in a partir de la fin des années 1980 a travers
une série d’ouvrages de référence permet d’embrasser la quasi-intégralité des ceuvres exposées
a I’Inten avant-guerre*S,

D’une représentation quasi naturaliste poussant dans ses retranchements les possibilités
accordées par 1’'usage du pigment, a un corps presque schématique et cerné d’une seule ligne :
du fait des différents courants évoluant au sein méme du Nihonga, la représentation du corps
nu de la femme répondra a différentes sensibilités, adoptant ainsi une esthétique protéiforme.
Plus encore que I’esthétique, ¢’est aussi et surtout la finitude d’un tel usage qu’il sera important

de remettre en perspective : contestation ? Politisation ? Telles sont les questionnements qui

doivent étre gardés a 1’esprit.

2.1.1 — Le renouvellement du regard sur la nudité

Dans son essai le plus récent consacré au Nihonga, I’historien de ’art Furuta Ryd i H
5, en reprenant une idée esquissée par un autre historien de 1’art et critique, Kitazawa Noriaki
JLiE RN, tend A considérer la peinture Nihonga telle qu’envisagée par Fenollosa et Okakura

Tenshin a partir des années 1880 comme un créole (kureoru 7 L 7 — V). Si Furuta transgresse

aisément le langage de I’Histoire de I’art en usant une métaphore issue de la linguistique, il

souligne le prérequis a la formation de tout créole qu’est la colonisation : subie par les peuples,

446 Voir COMITE EDITORIAL DU NIHONBIUTSU-IN, Nihonbijutsu-in hyaku-nen shi F A5kt & 4 5

(« cent ans d’histoire du Nihonbijutsu-in), Nihonbijutsu-in, Tokyo, 1989-2004 (en particulier les tomes 4 a 8
respectivement parus en 1995 et 1999 pour les Inten « réorganisées » a partir de 1914).
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leur adaptation a la contrainte linguistique les pousse a faire évoluer la langue. De la méme
facon, rajoute-t-il, la formation du jazz a la Nouvelle Orléans résulte d’une succession
d’appropriation et de rejets d’aspects stylistiques, mélodiques ou rythmiques, au gré des
colonisateurs successifs. Ainsi envisage-t-il la formation de la peinture japonaise par rapport au
— culturellement et politiquement — puissant voisin chinois, puis, au XIXe siecle, par rapport
aux occidentaux*¥’. Il est bon de garder a I’esprit que ces apports mutuels ne concernant pas le
seul Nihonga : des artistes comme Okada Saburdsuke ou, plus tard, Yorozu Tetsugord mélérent
éléments issus du Nihonga dans certaines de leurs compositions, pour aller parfois jusqu’a
réinventer le Nanga a la fin des années 1910, tel que le souléve Furuta**. Si ces échanges ne
furent pas le résultat d’une relation de colonisé¢ a colonisateur, il semble qu’il soit néanmoins
possible de parler d’une certaine « acculturation » ; Furuta ne considére d’ailleurs pas le seul
Nihonga par ce biais, mais également le Yoga, répondant ainsi plus ou moins a sa question
préalable par une telle analogie : quelle est cette chose que le Nihonga ?

I1 I’avait été bricvement évoqué : les aspirations premieres de voir une structuration
transnationale de I’art « traditionnel » japonais par Fenollosa et Okakura reposait sur le subtil
assaisonnement par des principes occidentaux de la peinture japonaise (sur soie ou papier, a

base de pigments naturels, organiques ou minéraux, mélangés a différentes sortes de colles), en

particulier celle telle qu’enseignée par la célébre école kyotoite Kand %7 (Kanoha FFEFIK)

qui faisait office de référent. Cet intérét pour les apports techniques occidentaux n’est pas

propre au duo Okakura/Fenollosa dans la mesure ol des écoles kyotoites comme la Shijoha VY

257k avaient su tres tot emprunter ce chemin, toutefois avec un impact sans doute moindre. Si,

contrairement a I’école préfectorale des Beaux-Arts de Kyoto fondée en 1880, I’école des
Beaux-Arts de Tokyo ne comportait aucune section consacrée a la peinture a I’huile lors de sa

création en 1887, cela ne signifiait pas pour autant qu’Okakura était imperméable a 1’art

européen, bien au contraire. Ce dernier avait chargé Hashimoto Gahd f&A~HEHS (1835-1908) —

puis, plus tardivement, Kawabata Gyokushd JI[%f 5L (1842-1913) — de mettre en pratique

449

ses idées™ et de les enseigner a une nouvelle génération d’artistes parmi lesquels on retrouve

#7 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (3] 72 5 7= D 2> iR H A

H5E5E  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,

2018, pp. 5-7.

448 Ibid., p. 201-202.

449 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 100.
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Shimomura Kanzan ou Yokoyama Taikan.

Lorsqu’on se penche d’ailleurs sur des réalisations de ces deux derniers comme la

somptueuse Jai [E#E (65), 1898, de Shimomura Kanzan, ou des ceuvres ultérieures de Taikan,

comme Ryiito itk (qu’on pourrait traduire par « feu-follets ») (66) présentée a la 3¢ Bunten de

1909, il est impossible de ne pas comprendre en quoi ce Nihonga d’un artiste dit de la « nouvelle
faction » ou Shinpa peut étre qualifié de créole. Le regard de ces jeunes filles représentées sur
les bords du Gangedans Ryiito, la composition, les ombres cernant les mains en priere, le discret
modelé animant les bras dénudés : ces éléments visant a plus de naturalisme vivifient I’aspect

« incarné » de ces jeunes filles, dont Taikan avait vu certains motifs et aspects reproduits a

’occasion d’un voyage en Inde en 1903 effectué avec Iartiste Hishida Shunsd Z& FH & 5 (1874-

1911)*°. Leur morphologie faciale n’est pas standardisée, elle est individualisée, ne répondant
plus aux conventions de la peinture d’Edo, a I’instar de la mise en volume des éléments
anatomiques humains qui ne sont plus traités d’une fagon planaire. Le rapport aux couleurs,
bien plus visible dans 1’ceuvre de Kanzan, illustre également cette autre tendance du Nihonga a
utiliser des pigments minéraux différents ou en complément des pigments traditionnels,

méthode déja pratiquée par un des co-fondateurs de I’école des Beaux-Arts de Tokyo, Kand

— B

Hogai 58775 22 (1828-1888), durant ses derniéres années. Importés d’Occident (ce qui ne fut

pas sans causer des problémes d’approvisionnement par la suite) et de France en particulier, ces
pigments comme le bleu de cobalt ou le jaune de chrome (« chromate de plomb ») ne posaient
plus le probleme de la non-miscibilité des pigments minéraux traditionnels, notamment a cause
de leurs densités différentes, et offraient ainsi une palette de couleurs presque illimitée*!.

Ces apports plastiques et techniques exogenes tels qu’envisagés par Okakura Tenshin et
enseignés par Kawabata Gyokusho et Hashimoto Gaho a I’école des Beaux-Arts de Tokyo,
conjointement avec une approche similaire déja entreprise a Kyoto (mais a une échelle tres
différente), formerent véritablement une nouvelle tendance avec un style qui fut considéré

comme propre a cette institution, tout en axant la production artistique autour d’une tres nette

préférence pour la peinture d’Histoire, reflet d’une certaine fagcon du role éminemment politique

40 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Seitan hyaku jii go nen : Yokoyama Taikan-ten 43t

15 04 Bl K#EE («Exposition Yokoyama Taikan : le 150° anniversaire de sa naissance »), catalogue

d’exposition [Musée national d’art moderne de Tokyo : du 13 avril au 27 mai 2018 ; Musée national d’art moderne
de Kyoto : du 8 juin au 22 juillet 2018], Nihon Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 2018, p. 57.

451 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen HA[#H O i 52 —yT i (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chikoron shinsha, Tokyo, 2018, 119-120.

183



endossé par le Nihonga, a travers un grand nombre de personnages historiques ou issus du
monde bouddhiste. Aux cotés de ces thématiques, la transcription d’idées plus abstraites en tant
que sujet sous forme de peinture occupa également une place centrale, a la fois du coté de

I’école des Beaux-Arts que de la Nihonbijutsu-kyokai, comme en atteste par exemple I’ccuvre

de Taikan Muga % 3% *? (« Anatman ») 1897%3. Le nu féminin — 2 considérer dans la

perspective du Nihonga — ne fut pas un sujet de choix mais il est trés loin d’étre inexistant.
Comme nous 1’avons suggéré dans la partie 1.3, la nudité ne doit pas étre envisagée a travers
une méme grille de lecture dans ces deux courants que sont Yoga et Nihonga, tous deux reposant
sur des fondements culturels différents, mais aussi sur des techniques n’offrant pas les mémes
possibilités. Le Nihonga tel qu’enseigné a 1’école des Beaux-Arts de Tokyo, proposait de
considérer par exemple le corps en modelés a travers une mise en volume — ce que permet bien
plus volontiers la peinture a I’huile, et qui est la base de la conception du corps a 1’occidentale
— par rapport a la tendance jusqu’alors majoritaire de représenter les corps d’une fagon planaire :
les effets d’ombre, amenant avec eux une représentation tridimensionnelle des corps n’était pas
la norme durant la période d’Edo (hors essais des artistes du Ranga), ce que nous avons évoqué
en 1.1. C’est cependant sur des bases totalement différentes que la conception du Nihonga en
tant que créole fut entreprise au Nihonbijutsu-in créé en 1898, des lors que les tensions entre
Okakura et les tenants du Yoga a I’école des Beaux-Arts de Tokyo aboutirent au départ de ce
dernier. Comme le releve Furuta Ryd, ce qui était considéré comme important au regard de la
« tradition » ne se trouvait plus dans les tendances les plus récentes, mais désormais dans le
Yamato-e, les rouleaux peints des époques d’Heian ou de Kamakura, mais aussi de la peinture

chinoise des Song a I’Inde ancienne. Les motivations étaient néanmoins les mémes, a savoir
créer un art « pur » ou « parfait » (junsei #fi1F) en conciliant les grands principes considérés
comme traditionnels avec les apports européens énoncés ci-avant*>*,

Nous avons vu précédemment un des éléments déclencheur de la « querelle du nu »

durant les derniéres années du XIXe siécle que fut I’illustration du roman Kocho Wi 1

(« papillon ») de Yamada Bimy®d par I’artiste Nihonga Watanabe Seitei en 1889. Seitei était le

452 Concept bouddhiste d’ impersonnalité : Taikan choisie ici de représenter cette conception abstraite 2 travers les
traits d’un enfant, pur et innocent, ayant atteint un état d’illumination zen.

433 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen HZK[H O JFE 51— X (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 114.

44 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & 13 0[72 5 7= D >  EAAH A
H5E5f  (« quest-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, pp. 114-115.
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disciple de Kikuchi Yosai %5t 7T (1788-1878), artiste formé au sein des plus prestigieuses

écoles de Kyoto, et tous deux représenterent des nus, toutefois dans des contextes fortement
différents*>. Souvent rapprochés, comme ce fut le cas a I’occasion de la récente exposition de

la collection Fukutomi Tard en 2021, leurs travaux différent néanmoins sur plusieurs points.

Yosai proposa en 1842 1’ceuvre En’ya Takasada (no) tsuma shutsuyoku no zu Y5455 HFEH
B Z ¥ («la femme d’En’ya Takasada, scéne de la sortie du bain ») (fig. 67) inspirée d’un

épisode du Taiheiki X F-iC (« Chroniques de la Grande Paix »), ceuvre littéraire du XIVe siécle.

Dans le texte original, En’ya Takasada, un officiel de la cour du Shogoun, était réputé pour la
beauté de son épouse. L’aristocrate K6 no Moronao eut vent de la renommée de cette derniére,
et, par un arrangement, eut la possibilité de I’épier au sortir du bain. Impressionné par tant de
beauté, Moronao chercha a se 1’approprier, complotant contre En’ya Takasada, ce qui aboutit a

456

I’assassinat de ce dernier ainsi que de toute sa famille™". Si YOsai représente la figure

concupiscente du voyeur, comme Tsukioka Yoshitoshi H [l 75 4F (1839-1892) le représentera

de la méme facon en 1886 dans son estampe du méme sujet, la version éponyme de Seitei
réalisée en 1892 (fig. 68), tout en reprenant la composition et la gestuelle de la femme de Yosai
mais orientée dans une direction opposée, supprime a la fois le visage intrusif de Ko no
Moronao tout comme les poils pubiens de 1’épouse d’En’ya Takasada, représentée nue et se
rhabillant apres le bain a 1’aide de sa dame de compagnie. Si Furuta Ry6 indique qu’il n'y avait,

en 1842, aucun mal a réaliser ce genre d’ceuvre*’

, Kinoshita Naoyuki voit dans la version de
Seitei de 1892 une des conséquences de cette fameuse créolisation du Nihonga (sans I’exprimer
ainsi, bien sir). Ayant réalisé¢ a 1’age de 64 ans un séjour de deux ans a Paris a partir de
I’Exposition Universelle de 1878, Seitei aurait €été¢ fortement sensible aux ceuvres
impressionnistes vues a Paris, et celles de Degas en particulier. Kinoshita formule ainsi

I’hypothése qu’a la vue des nus frangais, nus dépourvus de poils pubiens, il aurait ainsi décidé

455 FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H AR & \3{0]72 5 7= D 2>  EARAH A

H5EEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,

2018, pp. 49-51.
456 STEVENSON John, YEE Min, Yoshitoshi’s One Hundred Aspects of the Moon, San Francisco Graphic Society,
Redmond, 1992, p. 144.

47T FURUTA Ry®d, Nihonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H A & (3] 72 5 7= D 2> i A H A

H5EEH  (« qu’est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne ») Kadokawa, Tokyo,
2018, p. 50.
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de ne pas les représenter dans sa version de ’ceuvre de Kikuchi Yosai*>®

. On peut néanmoins
s’interroger : le nu étant progressivement considéré comme un sujet de plus en plus sensible,
n’était-il en effet pas judicieux, afin de ne pas étre assimilé a un artiste de Shunga, de supprimer
la figure du voyeur, régulierement représentée justement dans ce genre de I’ Ukiyo-e ? 1l en va
de méme pour les poils pubiens : quasiment toujours présents dans le Shunga, la criminalisation
de ce dernier par le gouvernement Meiji tel que vu précédemment pourrait étre considérée
comme liée a la suppression de la pilosité féminine. Au regard de la mise en place des grands
principes du « nouveau » Nihonga par Okakura a 1’école des Beaux-Arts de Tokyo, 1’utilisation

d’une thématique issue de 1’époque de Kamakura s’inscrit indéniablement dans le genre de la

peinture d’Histoire, tout en le rapprochant ici du Bijinga. On sait par ailleurs que Seitei participa

justement 2 la Kangakai #4842 (« société de la peinture modele »*°) fondée en 1884 par

Fenollosa afin de promouvoir son nouveau Nihonga en scission de la Ryiichikai dont les tétes
pensantes conservatrices lui opposaient une forte résistance idéologique*®®. Du reste, il est
possible de comprendre, en comparant scrupuleusement ces deux ceuvres distantes de pres d’un
demi-siecle, que Seitei n’envisage pas le corps de la méme fagon que son maitre. Méme tres
discrets, les 1égers dégradés de couleurs parcourant le corps nu de la femme, au niveau des
aisselles, du torse ou de la poitrine, visent a rendre compte de celui-ci avec une plus grande
profondeur en suggérant des effets d’ombre, s’¢loignant ainsi de 1’aspect totalement planaire
du corps vu par Yosai. Malgré le respect des conventions stylistique imitant la mode de la
période de Kamakura (coiffure, forme des yeux, de la bouche), Seitei confere un caractere
émotionnel bien plus puissant a ces deux personnages : 1’expression et la gestuelle de la dame
de compagnie, presque cachée derricre sa maitresse, va jusqu’a suggérer qu’elle a surpris le
voyeur, rendant ainsi la présence de celui-ci implicite au néophyte, ce qui confere un aspect
plus dramatique a la scéne, mais qui permet aussi a D’artiste de se dégager de cette intrusion
grivoise. Il s’agit ainsi d’une ceuvre qui dépasse la simple copie en adaptant cette sceéne a des
fondamentaux plastiques neufs en usant le corps nu de la femme afin de montrer cette
compatibilit¢ nudité/Bijinga/Nihonga, en quelque sorte, seulement trois ans avant la

présentation de Chasha a Kyoto. A noter que Seitei fut également en charge de 1’édition de la

438 KINOSHITA Naoyuki, Seiki no dai-mondai — Shin-kokanwakashu & > % O KR-E—#H %1452 (« le grand
probleme du siecle — Nouvelles parties intimes de jeunes gens »), Shinchdsha, Tokyo, 2017, p. 78.

49 Kan #% véhicule cette idée de « modele de référence », de parangon.

460 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen H ZA[#H O JFE 52 —yT i (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 63.
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revue d’art Bijutsu Sekai TS (« le monde de 1art »), fondée en 1890, et dont les couleurs

vives et éclatantes des estampes reproduites en haute qualité fut en partie a 1’origine de son
succes ; nul doute que cette inclinaison a 1’'usage de coloris francs et lumineux fut acquise lors

de son séjour en France par le biais de la peinture a 1’huile*®!

, ce qui se traduit par le vermillon
profond utilisé pour I’habit de I’épouse d’En’ya Takasada, la distinguant d’autant plus du rouge
assez terne utilis¢ par Yosai.

L’adaptation de sujets anciens transposés au Nihonga se retrouve, dans le cadre de la

nudité, chez de nombreux artistes. Il serait par exemple possible de citer 1’ceuvre Yokugo Bijin

BB FEN (« beauté apres le bain ») (fig. 69), vers 1905, d’Uemura Shoen. 11 s’agit d’un sujet

extrémement rare chez cette derniere — pour ne pas dire unique sur ce sujet — tel que nous 1’a

confirmé Kuninaga Yuko [B7K# - du Musée des arts Fukuda (Saga-Arashiyama, préfecture

de Kyoto)*%2, contactée a propos de cette ceuvre peu connue, et un des rares nus Nihonga réalisés

par une artiste femme durant cette période*

, ce qui sera entrevu plus en détail par la suite. Peu
de choses semblent avoir survécu a cette ceuvre du temps de sa production. Il est néanmoins
possible de trouver une occurrence concernant Shoen dans le Tokyo Asahi Shinbun du 2

septembre 1905, date de création de I’ceuvre, ou la production de 1’artiste est décrite comme :

[ENERP £ & 7 TL Z | %4 ce quon pourrait traduire par « la morale de la Bijin, une

femme qui montre les valeurs du Japon ancien*®® ». Il est néanmoins difficile de dire si cela fait
référence a Yokugo Bijin, et cela n’indique pas non plus a quelle occasion ’ceuvre a pu étre
présentée, tout en sachant qu’elle a été créée deux ans avant la premiere Bunten. Uemura Shoen,
née a Kyoto en 1875, présente un parcours somme tout atypique, mais aussi extrémement riche.
Elle intégra I’école préfectorale des Beaux-Arts de Kyoto en 1887, école réputée pour étre au
fait des cercles artistiques de la ville et prisée pour son ouverture, afin d’y étudier la peinture

de I’école Kand. 1l lui fut ensuite permis d’étudier la figure humaine — considérée comme tres

461 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen HZK[H O JFE 51— X (« Histoire du Nihonga —

volume de I’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, pp. 62-63.

462 A P’occasion d’un échange par mail le 11 aotit 2022.

463 La langue frangaise, a I’inverse d’autres langues comme I’allemand ou I’italien, ne permet malheureusement
pas d’accorder au féminin le terme « artiste » (rendu de facto neutre par 1’élision de la voyelle de 1’article défini),
ni celui de « peintre ». La périphrase « artiste femme » sera donc utilisée tout au long de cet essai, faute de mieux,
et lorsque 1’article utilisé ne permet pas de lever I’ambiguité.

464 Tokyo Asahi Shinbun, 2 septembre 1905, p. 1.

465 Yamato nadeshiko signifie littéralement « ceillet du Japon », mais est trés probablement utilisé ici en tant que
métaphore d’une femme vertueuse.
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difficile — a la juku de Suzuki Shonen 8 ARMN4E (1848-1918)*°, qui 1’autorisa en 1893 a
rejoindre une autre juku, celle de Kono Bairei %= #7158 (1844-1895), ot elle put exercer avec

d’autres disciples de ce dernier comme le célébre Takeuchi Seihd 7T EL (1864-1942). Cette

pluralité des enseignements recus contribua a enrichir son style*®’

, en adoptant notamment une
pratique hybride du travail au pinceau, entre la pratique assez nerveuse de Shonen (montrant
une forte importance de la ligne, épaisse, et rendant par endroit le coup de pinceau bien marqué),
et celui infiniment plus doux et lisse de Bairei (chez qui la ligne de contours est rarement visible,
les couleurs étant souvent appliquées en fondus). Méme si le corps féminin I’intéressait et

qu’elle y travaillait de fagon acharnée, Shoen réalisait en grande partie des peintures d’Histoire

avant les années 1900%%. Elle est une artiste jouissant déja d’une solide réputation en 1905,

avant méme d’avoir présenté une ceuvre a la Bunten. Son ceuvre Shikibijin-zu P4Z=3E A [X] («

scene des beautés des quatre saisons ») présentée en 1890 lors de la 3° exposition nationale
industrielle fut, contre toute attente, acquise par le prince britannique Arthur, duc de Connaught
et Strathearn (1850-1942), alors en visite au Japon, ce qui fut abondamment relayé par la
presse*®. Shden propose dans Yokugo Bijin une femme totalement nue, accroupie et affairée a
son maquillage, ce que la manipulation d’une fiole ainsi que d’une étoffe laissent supposer, tout
en la disposant face a un miroir. Si P’artiste choisit de cerner d’une ligne assez épaisse le corps
de la femme, elle représente les modelés non pas par de simples lignes, mais par le biais d’un
dégradé beaucoup plus marqué que chez Watanabe Seitei, conférant a la femme une tres nette
incarnation par rapport au fond neutre habituel du Nihonga : le sol comme les éventuels murs
sont en fait représentés de la méme facon, par un travail du fond, mais sans aucune séparation.
Si le corps avait été représenté sans modelé et de fagon planaire, cela aurait donné I’impression

que le corps flotte dans le vide, créant un réel probleme de perspective. La poitrine de la jeune

466 De 27 ans son ainé, Shoen entretint avec lui une relation complexe de laquelle naquit un fils en 1902, Dartiste
Nihonga Uemura Shokd _EFMHAZE (1902-2001), qu’elle éleva seule.

467 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Uemura Shoen-ten A #AFEJE (« exposition

Uemura Shoen »), catalogue d’Exposition [Musée National d’Art Moderne de Tokyo : du 7 septembre au 17
octobre 2010 ; Musée National d’Art Moderne de Kyoto : du 2 novembre au 12 décembre 2010], Nihon Keizai
Shinbun-sha, Tokyo, 2010, p. 239.

468 KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — kindai-hen HZS[H O B 58 —3T XA (« Histoire du Nihonga —
volume de 1’époque moderne »), Chiikoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 197.
49 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Uemura Shoen-ten L AfFr[EJE (« exposition

Uemura Shoen »), catalogue d’Exposition [Musée National d’Art Moderne de Tokyo : du 7 septembre au 17
octobre 2010 ; Musée National d’Art Moderne de Kyoto : du 2 novembre au 12 décembre 2010], Nihon Keizai
Shinbun-sha, Tokyo, 2010, p. 240.
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femme est bien délimitée, les mamelons étroits et rosés. Le corps est idéalisé, méme s’il est
légerement potelé, ce qui rappelle certaines morphologies féminines de Kiyonaga. Cette
idéalisation du corps tend a indiquer que la femme n’est pas représentée en tant que femme
mais bien en tant que beauté ou Bijin, ce qui ne serait pas sans faire écho justement a la
qualification de yamato nadeshiko telle qu’utilisée par le Asahi Shinbun : cette typologie
véhicule les valeurs morales de la femme japonaise a travers le sujet de la « femme au bain »
(ou ici, apres le bain), theme récurrent du Bijinga de 1’ Ukiyo-e. La femme dépeinte n’est pas
sexualisée, elle ne porte pas son regard vers le spectateur et Shoen I’a certainement représentée,
aux cotés d’objets du quotidien détaillés avec grand soin, en tant que description d’une scéne

de la vie ordinaire a portée aussi intime qu’universelle. L historienne de I’art Wakakuwa Midori

i3 &) (1935-2007) donne d’ailleurs une interprétation trés intéressante sur I’absence de

sexualisation de la figure de la bijin dans I’ceuvre de Shoen, en cela que le corps des femmes

est intégré et restitué selon le « point de vue féminin » (josei no shiten 2D ), ce qui

serait transposable a d’autres artistes femmes, mais qui reste discutable au vu de I’utilisation de
sujets normatifs dont la raison d’étre est en elle-méme a remettre en perspective (en particulier

)470

la typologie du « nu en atelier »)*"". Wakakuwa percoit ainsi cette absence de sexualisation

comme la résultante du fait que Shoen serait une « artiste féministe politiquement radicale » eu
égard 2 sa propre vie privée anticonformiste*’!.

La présence de ce nu intégral, réalisé par une artiste femme de surcroit, est d’autant
plus intéressante qu’elle se situe a une période ou, au méme moment, les nus de la Hakubakai,
y compris ceux a demi drapés, furent condamnés a la réclusion dans une salle spéciale comme
en 1903, date de la premiere organisation de la notoirement célebre tokubetsu shitsu, puis sa
mise en place de la méme fagon en 1904*72, Il est ainsi manifeste que la nudité telle que proposée
selon cette typologie par le Nihonga est étroitement dissociée des moeurs supposément
douteuses des artistes Yoga et ainsi auréolée d’une forme d’illustration des vertus féminines
typiquement japonaises, sous le feu de la guerre russo-japonaise qui plus est. La femme est

d’ailleurs accroupie et non debout, contrairement a cette autre scene de toilette que fut Chosho.

Ses bras sont repliés le long de son corps et non relevés derricre la téte, impliquant ainsi qu’elle

40 IKEDA Asato, Fashizumu no Nihon bijutsu 7 7 > A 2 D HAZENT (« I’art japonais du fascisme »), Seidosha,

Tokyo, 2020, p. 184.
471 Tbid., p. 183.

472 UENO Kenzo, Hakuba-kai to rataiga H B2 & BRAHE] (« Société du Cheval Blanc et nu »), Kindai gasetsu :
Meiji Bijutsu Gakaishi, n°5, Mars 1997, p. 33.
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est humble et discrete. Nous le reverrons ensuite, mais il est possible de retrouver cette méme

typologie au sein du nouveau courant de 1’estampe, la Shin Hanga.

2.1.2 — Tsuchida Bakusen : un certain regard sur les femmes et la mer

Le Nihonga des années 1910 enfanta néanmoins des ceuvres beaucoup moins convenues,

tres éloignées des thématiques historiques, religieuses ou méme du Bijinga, en particulier avec

deux ceuvres emblématiques de Tsuchida Bakusen T-FHZ & (1887-1936) qui firent couler,

jusqu’a aujourd’hui, beaucoup d’encre, en particulier en ce qu’elles proposent une composition
et/ou une esthétique imprégnée de 1’art occidental, non sans inclure plus ou moins vertement
des références a des ceuvres précises. Mais 1a ou la recherche se borne généralement a situer
ces ceuvres dans leur contexte le plus immédiat, il est possible de constater qu’elles furent
significativement imitées, aussi bien dans la composition que dans 1’esprit, dépassant la
probable intention initiale de celles-ci, en particulier durant les années 1930, ce qui sera vu plus
en détail par la suite. Bakusen, né sur I’1le de Sado dans la préfecture de Niigata, commenca a
étudier la peinture a la juku de Suzuki Shonen a I’instar d’Uemura Shoen de nombreuses années
avant lui. Il fut ensuite I’¢léve de Takeuchi Seihd, également a Kyoto ou ce dernier fut d’ailleurs
disciple (entre autres) de Kono Bairei a la Shijoha, par le biais duquel il recut une vaste culture
artistique : Bakusen étudia aussi bien la peinture de style Nanga, au Yamato-e, que la peinture
de I’école Rinpa, que la peinture italienne, la Renaissance germanique ou encore les courants

473

les plus contemporains comme I’impressionnisme ou le postimpressionnisme™’”. Cette richesse

en matiére de culture visuelle se retrouve indéniablement dans son ceuvre Shima no onna B ®

2 (« femmes des iles ») (fig. 70) présentée a la 6° Bunten de 1912. Bakusen n’est certainement

[=2=1

pas un inconnu au Salon : son ceuvre Bastsu =1l (« la punition »), scéne de genre représentant

trois enfants, desquels visages ’artiste a apporté un soin considérable a la physionomie comme

aux émotions, a été acceptée pour la 2¢ Bunten de 1908 ; et Kami % (« les cheveux ») avait

regu le « certificat du mérite » (Hajo %&{K, ou « mention honorable ») a la 5¢ Bunten de I’année

473 TANO Hatsuki, « Kydto gadan to Nakai Sotard SUHBHIE & HH 73 KER (« Nakai Sotard et les cercles de
peinture kyotoites »), Bijutsu Kyoiku, n°291, 2008, pp. 25-26.
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474

précédente™’™, et il s’¢tait déja forgé une réputation, notamment avec son activit¢ dans les

groupes artistiques qu’il avait cofondé, Le Chat Noir (ou Kuronekokai J#4%) et Le Masque*’

(Kamenkai R 1f143)*"°. Cette ceuvre de Bijinga assez convenue représente une femme assise de

profil sur le col, s’attachant les cheveux face a un miroir posé¢ sur une cassette. Son visage n’est
pas discernable mais Bakusen confere une trés discrete érotisation au corps de la femme en
laissant entrevoir tres discrétement son aisselle rendue visible par la position de ses bras.

Dans Shima no Onna, Bakusen propose une scéne totalement différente, personnelle, et
dont le sujet ne semble en rien étre traditionnellement japonais de prime abord, au contraire de
Kami, étroitement affilié a I’imagerie usuelle du Bijinga, dont le raffinement se distingue
d’ailleurs également d’autres scénes de genre précédentes de Bakusen se référant volontiers a
des sujets ruraux. Il s’agit d’'une peinture sur une paire de paravents a deux pans chacun,

proposant deux scénes différentes mais liées ensemble par le tronc de 1’arbre divisé en deux

branches, composition qu’il reprendra d’ailleurs partiellement pour Ohara no onna K DL

(« femmes [du village] d’Ohara » en 1915. Celui de gauche dépeint deux femmes, [’une torse
nu et la partie inférieure du corps enroulée dans une étoffe, 1’autre entiérement vétue, affairées
a broyer ou piler leur récolte dans un tonneau. Celui de droite représente également deux
femmes, toutes deux a moitié nues cette fois-ci, I’une au sol se peignant les cheveux au premier-
plan, ’autre a I’arriére-plan, s’éloignant en portant sur la téte ce qu’on suppose €tre une cruche
remplie d’eau qu’elle achemine a une citerne située a I’arriére-plan du paravent de gauche. Les
corps des femmes sont représentés de facon simple et 1égere, utilisant une ligne noire seulement
pour les contours des formes essentielles, tout en réalisant les modelés et certains reliefs par les
seuls dégradés de couleur. L’horizon est occupé par un aplat beige, étant probablement le mur
de constructions. Les femmes sont certes représentées a la besogne, mais a une besogne en
milieu naturel dont elles semblent faire partie intégrante. La jeune femme accroupie se coiffant
est représentée avec la peau beaucoup plus pale, coquette, portant un habit plus luxueux, ce qui
suggere qu’elle ne travaille pas en plein air.

Plus encore que le seul sujet, I’ceuvre en elle-méme, dans sa pate comme dans sa touche

414 Monbushé dai go kai bijutsu tenrankai zuroku SCHAE 55 1. [0 E407 JE Bl 2 X% (« Catalogue [unique] de la Se
exposition d’art du ministere de la culture et de ’éducation »), Shinbisho-in, Tokyo, 1911, p. 13 (cat. %ZE A4,
g).

475 Toutes deux en frangais dans le texte.

476 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20™ Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, pp. 61-62.
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(ce qui est tres peu évoqué dans la littérature), différe grandement des ceuvres Nihonga qui lui
sont contemporaines, en cela qu’il est possible de remarquer, lorsqu’on se situe face a 1’ceuvre
— conservée au Musée National d’art contemporain de Tokyo —, un empatement délibéré et
manifeste des pigments apposés aussi bien sur le fond que dans certains aplats vestimentaires
ou végétaux (fig. 71). Le grain du tissu rouge est rendu épais, en relief, comme parfaitement
compartimenté, tandis que les pigments ocres du fond, inégalement répartis a travers une
couche trés épaisse, semblent avoir été appliqués a 1’aide d’une truelle comme s’il avait souhaité
mimer le grain de constructions réalisées en torchis. Cet aspect « matériel » ou « charnel » de
la peinture tranche fondamentalement avec 1’usage habituel des pigments, a savoir des couleurs
le plus souvent diluées et apposées en fondus. Ici, Bakusen propose une application presque
occidentale de la matiere, ce qui fait ressortir les aplats, les isole les uns des autres, comme si
la robe avait, par exemple, été apposée a posteriori, tandis que les corps féminins nus, eux, sont
représentés en observant scrupuleusement 1’utilisation traditionnelle de la ligne : la nudité des
femmes en ressort plus fortement encore.

I1 est possible de reconnaitre ainsi plusieurs sources d’inspiration dans cette ceuvre. Tout
d’abord, la citation de D ’oui venons-nous ? Que sommes-nous ? Ou allons-nous ? (fig. 72) de
Paul Gauguin, 1897-98, peut sembler assez manifeste, en particulier a travers la gestuelle de la
femme a la cruche qui rappelle étonnamment la jeune Polynésienne cueillant un fruit semblant
provenir du ciel chez Gauguin, également dans un environnement naturel ou la végétation est
luxuriante et omniprésente. La compartimentation délibérée de certains espaces, a travers ce jeu
avec matérialité de la couche pigmentaire, pourrait également étre considérée comme une
allusion a ce dernier. La jeune femme assise sur le sol chez Bakusen renvoie tour a tour autant
aux figures du Bijinga ou a certaines autres femmes de Gauguin, souvent représentées assises,
comme offertes. Néanmoins, a la grande différence de ce dernier, Bakusen ne représente pas
les femmes en tant qu’admonitrices : cette variation dans le regard confere a Shima no Onna
une atmosphere tres différente, bien moins sensuelle. De méme, il en supprime I’intégralité du
caractere sacré et spirituel cher a Gauguin pour n’en conserver que 1’aspect strictement naturel.
Bakusen propose donc une ceuvre hybride, mélant plusieurs sources d’inspiration, endogenes,

exogenes et personnelles, tout en les conciliant a la technique du Nihonga. Sumida Shoko

indique que Bakusen, conjointement avec l’artiste Ono Chikkyd /NEF/T%E (1889-1979),

avaient rejoint a Kyoto a partir de 1909 un cours spécial de pratique picturale a la nouvellement

créée « Ecole municipale spécialisée en peinture de Kyoto » (Kyoto shiritsu kaiga senmon

gakko FERTH AR IH EE T 244R), ainsi que le cercle Mumeikai 4, 2% (« 1a société anonyme »)
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fondé par I’historien de I’art Tanaka Kisaku H = A, justement de retour de France ot il avait

effectué un séjour avec ’artiste Yoga Umehara Rytizaburd. Au sein de ces deux institutions,

comme 4 travers la revue d’art occidental Shirakaba HF 1 fondée en 1910, les ceuvres de

Gauguin purent étre présentées aux étudiants de plusieurs cercles artistiques du Nihonga

kyotoite*’”. C’est d’ailleurs dans cette méme « société anonyme » que 1’esthéticien Nakai

Sotard H1FH 7= AKER (1879-1966) professait sa théorie de la pratique artistique Nihonga voulant,

d’une part que 1’art moderne soit compris comme une expression individuelle résultant de la

quéte (spirituelle) d’un éveil de la personnalité. D’autre part, que cette approche d’une quéte de

la vérité (ELHf) de la vie humaine (A ZE) et de la nature (H #2) au sein de la religion CRE)

I‘t478

conduise a I’éternité de I’existence (ZE1i7) dans 1’art*’8. Comme le releve Tano Hatsuki, Nakai

estime que I’art ne doit pas étre seulement une partie de la vie, mais bien la vie dans son entiereté,
ce que Doris Croissant interprete comme étant une réaffirmation du concept de « ’art pour
I’art », a savoir 1’idéal d’un art qui n’a pas d’autre finitude que lui-méme, dépourvu d’une
dimension politique ou sociale*’”®. Dans cette optique, cette approche artistique basée sur

I’expression personnelle, le naturalisme et un art « vivant » stimula grandement de jeunes
artistes comme Bakusen ou Nonagase Banka B7RHHIEIE (1889-1964), tous deux d’ailleurs
tres actifs dans des expérimentations plastiques liées a une utilisation non-traditionnelle des
pigments, ou de jeunes critiques participant aux conférences du cercle.

Par ailleurs, un article écrit par I’universitaire Ueda Bin _= FH#, en poste a I’Université

Impériale de Kyoto, avait été présenté aux étudiants en avril 1910 et, tel que le relate Sumida

Shoko, les premieres lignes révelent nettement une certaine perception des ceuvres de Gauguin :

« Afin de remplir de vitalité I’art contemporain [japonais], je suppose que nous avons
besoin d’un peu de sauvagerie, c’est pourquoi je vais vous parler de Gauguin, duquel on parle

assez peu. (...) Le but de Gauguin était de capturer la beauté primitive au sein d’un

477 SUMIDA Shoko, « Discovery of the Islandscape: The Reception of Paul Gauguin by Japanese Painters in the
1910s », Ritsumeikan Gengobunka Kenkyii, vol. 28, n°4, 2017, pp. 77-78.

478 TANO Hatsuki, « Kydto gadan to Nakai Sotard {#B[H[E & HH 77 KEB (« Nakai Sotard et les cercles de

peinture kyotoites »), Bijutsu Kyoiku, n°291, 2008, p. 25.

479 CROISSANT Doris, « Icons of Feminity: Japanese National Painting and the Paradox of Modernity », in
BRYSON Norman, GRAYBILL Maribeth, MOSTOW Joshua S., Gender and Power in the Japanese Visual Field,
University of Hawaii Press, Honolulu, 2003.
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environnement non corrompu, et d’exprimer un rythme naturel a travers les couleurs et les

formes »*8.

On sait que Bakusen réalisa, dans le but de créer cette ceuvre, un voyage dans I’archipel

d’Izu (Izu-shoto 556 ), groupe d’iles japonais s’étendant sur une ligne méridionale allant

de la baie de Sagami en direction des 1les Mariannes, en particulier 1’ile reculée d’Hachijo (ou

fut pas son premier choix. Dans une lettre du 6 décembre 1911 destinée a son confident,

I’homme de lettre Nomura Isshi 78—, Bakusen écrit :

Je n’arrive pas a trouver un seul simple et honnéte villageois pres de Kyoto parce qu’ils
sont tous déja civilisés, a tel point que je me demande si je vais pouvoir trouver quelque chose
de réel ici, ¢’est-a-dire comme cet endroit peu pratique qu’est Taiwan, mais & Omi [dans la

préfecture de Shiga]*®!.

Il semblait donc en quéte de ses propres Tahitiennes, en quelque sorte. Comme le
soulevent tant Ikeda Shinobu que Szostak, I’appel pour ces iles releve de la quéte de ’idée
fantasmée d’un paradis a la Gauguin peuplé de femmes a 1’état de nature, et dont Bakusen aurait
pu avoir un apercu de la vie quotidienne au sein de magazines anthropologiques parus a la

méme époque*?

. Moins loin et sans doute moins coliteux que d’aller a Taiwan, Bakusen illustre
en quelque sorte ce que Linda Nochlin appelle le mythe de la « Terre promise » a propos des
themes favoris de Gauguin, reprenant ainsi les mots du critique et théoricien de I’art Wayne

Andersen*®, que 1’on pourrait comprendre presque comme une forme de paradis coranique. En

1914, lors de 1’exposition Tokyo-Taisho (76kyé Taishé Hakurankai B3R RKIEEE4Y), un

480 Tel que retranscrit en anglais dans SUMIDA Shéko, « Discovery of the Islandscape: The Reception of Paul
Gauguin by Japanese Painters in the 1910s », Ritsumeikan Gengobunka Kenkyi, vol. 28, n°4, 2017, p. 78. [ma
traduction].
481 Tel que retranscrit en anglais dans SUMIDA Shoko, « Discovery of the Islandscape: The Reception of Paul
Gauguin by Japanese Painters in the 1910s », Ritsumeikan Gengobunka Kenkyii, vol. 28, n°4, 2017, p. 79. [ma
traduction].

42 IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARAZB O LR — ¥ = v X —
FEffrs DRI A & (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de I’Histoire de 1’art et du

genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, pp. 178-179.
483 NOCHLIN Linda, Femmes, Art et Pouvoir, Editions Jacqueline Chambon, Nimes, 1993, p. 194.

194



pavillon nommé Bijinkan 32 N\fE (« batiment/hall des belles femmes ») fut créé dans le but

d’accueillir une scéne ou des femmes déguisées et maquillées étaient censées véhiculer 1’idée
— populaire — de non-civilisation, quand d’autres étaient déguisées en sirénes, et des Amas furent
également exhibées a cette occasion*®*. Il s’agit 1a néanmoins d’une tendance qu’on retrouve
presque partout a la méme époque au sein des pays occidentaux disposant d’un empire colonial,
a travers 1’organisation des « expositions coloniales ».

L’idée de montrer « I’autre », le « différent », considéré comme sauvage485 eu égard a
ses us et coutumes, en le situant par rapport a celui qui se considére comme « civilisé », est sans
doute le creuset de ce complexe prométhéen qu’est le probléme de la colonisation. Shima no
onna est avant tout une ceuvre personnelle inscrite dans 1’idéologie du « naturalisme » proné
par la Mumeikai, une ceuvre contestant en un sens I’académisme de la Bunten et en particulier
a un moment ou les deux tendances du Nihonga s’opposent violemment au Salon jusque dans
la surencheére idéologique *®¢. Mais c’est aussi 1’ceuvre d’un regard, un regard de type
« orientaliste » faisant écho au fantasme de la « femme des les », celle a 1’état de nature et dont
la poitrine nue est la manifestation de sa condition primitive, quand bien méme ces femmes
seraient pourtant japonaises de jure. En effet, 1a ou Gauguin appose un regard masculin de
colonisateur sur les polynésiennes, consciemment et inconsciemment, ¢’est pourtant un regard

« domestique » apposé par Bakusen (puis par beaucoup d’autres apres lui) sur ces femmes : lui-

méme ayant grandi sur une ile, celle de Sado 4%, dans la préfecture de Niigata.

Ce mélange des regards est d’autant plus marqué a travers cette autre ceuvre de Tsuchida

Bakusen invoquant cette fois-ci un theme directement issu de 1’ Ukiyo-e, les Amas, dans son
ceuvre éponyme Ama {7 (fig. 73 et fig. 74) réalisée pour la 7¢ Bunten de 1913. Le sujet avait
déja été envisagé quelques années plus tot, en 1908, par Chigusa Soun TFH72E (1873-1944)

au sein d’une ceuvre également intitulée Amas (fig. 75), mais réalisée dans une esthétique

tellement éloignée du Nihonga®®’ 1’ceuvre fut rejetée par le jury. Soun avait en effet choisi de

484 IKEDA Shinobu, Nihonkaiga no josei-zé — jenda bijutsu-shi no shiten kara H ARFZ B O LR — v = v X —

FffrsE DR A & (« La figure féminine dans la peinture japonaise : du point de vue de 1’Histoire de 1art et du

genre »), éditions Chikumashobd, Tokyo, 1998, pp. 177.

485 Nous reprenons ce mot a dessein car justement utilisé par Ueda Bin 2 propos des tahitiennes.

486 §ZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20™ Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 72-73.

487 Méme s’il exercait en tant qu’artiste Nihonga, Soun avait étudié le Yoga auprés d’ Asai Chil, préfigurant quelque
part les essais styliques de la future Kokugasasaku-kyokai [EHi £l {F 174> fondée en 1918 par Bakusen, entre autres.
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pousser dans leurs retranchements les possibilités admises par I’usage du pigment sur la soie*®
tout en conférant a son ceuvre une esthétique résolument naturaliste — au sens européen du terme
—, en représentant les corps féminins en modelés et en profondeurs, tout en les situant sur une
plage au pied de falaises abruptes dans une scéne qui aurait tres bien pu étre réalisée par un
artiste Yoga. Szostak indique que Bakusen aurait questionné Takeuchi Seihd, son ancien mentor
a Kyoto et alors membre du jury de la « seconde branche », a propos de son intention de réaliser
une ceuvre dans cette thématique en usant, lui aussi, d’un style composite. Ce dernier I’aurait
fermement averti qu’une telle typologie risquerait de lui causer des déconvenues*®®. Bakusen
passa outre et présenta comme prévu 1’ceuvre en 1913. 11 s’agit, comme pour Shima no Onna,
d’une paire de paravents, longs a eux deux de 3,66 m, ce qui est considérable. De la méme
facon, les deux paravents mis cote a cOte forment une seule et méme scene, représentant dix
Amas, toutes torse nu, réparties en deux groupes occupant chacun un paravent : celui de gauche
représente le groupe de femmes se reposant, I’'une d’entre elles étant distante des autres formant
un cercle en pleine discussion, prés d’une embarcation ; celui de droite propose plusieurs
femmes au travail, revenant de la mer, avec leur lunettes remontées au-dessus des yeux et, au
fond, I’horizon maritime laissant un grand espace dégagé pour la représentation de 1’océan et
de sa houle. L’ceuvre est étonnante par bien des aspects : d’abord, I’anatomie des femmes,
représentées d’une fagon presque caricaturale, ou certaines ont d’ailleurs un visage fortement
similaire, avec des petits yeux ovales a 1’air blasé, parfois relevés comme fachés, des levres
épaisses et enroulées semblables a des petits boudins, leurs poitrines bringuebalantes et
opulentes, la simplicité voire I’absence de modelés corporels, sans fondu ni dégradé, donnant
parfois I’'impression que leurs corps sont flasques. Ensuite, la composition en elle-méme, usant
d’une perspective forcée, avec ce grand aplat bleu de cobalt a I’arriere-plan sur lequel I’écume
de la houle y a été schématiquement représentée, ou bien 1’aspect antinaturaliste ou inachevé
des rochers derriere le groupe de femmes, enfin, la frugalité de coloris utilisés : bleu, vert ; des
couleurs plus ternes : ocre, beige, noir, avec parfois quelques nuances afin de conférer une

texture a I’environnement, ce qui rend les tons les plus primaires d’autant plus agressifs.

488 A moins d’en appliquer des couches successives jusqu’a saturation de la surface comme pour Shima no onna,
les pigments (naturels puis, plus largement, artificiels), mélangés a une colle plus ou moins fluide, la nikawa &,

« bavent » et sont naturellement « bus » par le support de soie ou de papier japonais un peu a la maniére d’une
aquarelle. Le rendu final est donc de facto trés différent d’une peinture a I’huile, beaucoup plus visqueuse et épaisse,
méme si celle-ci peut étre lissée a I’instar de 1’art académique frangais du XIXe siécle. Les effets de reliefs propres
a la matiére ou a I’empatement doivent donc étre rendus dans les ceuvres Nihonga par des procédés proches du
trompe 1’ceil, par des jeux d’ombres et de profondeurs, ce qui nécessite une grande maitrise technique.

489 §ZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20™ Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 67.
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Les Amas, en tant que thématique picturale de I’ Ukiyo-e, étaient pergues comme des
archétypes de la féminité, tout en les affublant tour a tour d une portée tant mystique qu’érotique,
en particulier lorsqu’un poulpe est représenté a leurs cotés, tel que nous I’avons évoqué
précédemment. Ici, Bakusen rejette résolument cette vision en proposant un corps féminin,
certes doté d’une poitrine généreuse, mais aussi tres peu détaillé, peu engageant malgré leur
frontalité, a des lieues de cette femme coquette accroupie de Shima no Onna, et surtout de la
plupart des nus Yoga. Lorsqu’on sait que, durant la Bunten de 1’année suivante, sept ceuvres
Yoga furent censurées pour atteinte aux bonnes meeurs, il nous est possible de lire autrement le
corps de ces femmes, comme si Bakusen voulait indiquer qu’on ne pourrait certainement pas
lui reprocher de vouloir susciter les « bas instincts » des spectateurs. Il s’agit ainsi d’une ceuvre
esthétiquement provocante a dessein que 1’on pourrait comparer a la matérialité de Rataibijin
de Yorozu Tetsugord (fig. 37) datant également de 1912, mais aussi a la propre matérialité des
pigments de Shima no onna. La ou I’ceuvre de Yorozu n’était cependant pas destinée a étre
exposée et montrée au plus grand nombre en dehors de 1’école des Beaux-Arts de Tokyo (elle

ne fut exposée véritablement au public qu’en 1928, a I’occasion de la 6° exposition de la

Shun ’yokai #5423, 1a « société du Soleil de printemps »), tel n’est absolument pas le cas de

celle de Bakusen, rendant ainsi son impact bien plus significatif.

Trois références a d’autres ceuvres pourraient potentiellement étre relevées : le groupe
assis rappelle dans un premier temps 1’ceuvre rejetée de Soun ; cet immense aplat bleu cobalt
évoque, dans la composition, certaines ceuvres de Maurice Denis, et tout particulierement
’avancée maritime de Saint-Georges aux Rochers Rouges*° de 1910 (fig. 76), tandis que la
forme mélant noir et bleu outremer, qui semble €tre une couverture, contre laquelle se love la
jeune femme a I’écart du groupe, fait immanquablement penser a cette forme spectrale, tres
connotée érotiquement parlant, qui surgit de la couverture au-dessus du corps d’un des hommes
nus dans Die Nacht, 1889-90, de Ferdinand Hodler, alors que la femme recroquevillée a la
gauche de celui-ci évoque de la méme fagcon cette méme Ama.

Lorsqu’on parcourt le catalogue de cette 7° Bunten, le contraste entre les premieres et
secondes branches du Nihonga est particulierement saisissant, en particulier du fait de la

surreprésentation des peintures de style Nanga, mais I’ceuvre de Bakusen se distingue aussi de

ses pairs au sein de sa propre branche. Un autre artiste, Hirota Hyakubo J/x HH i &, avait choisi

de représenter les femmes et la mer, non pas des Amas, mais des femmes issues de villages

499 Dont il reprendra une partie de la composition, comme ce grand aplat bleu, pour son propre Taureau de
Marathon en 1918.
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ruraux en bord de mer récoltant les fruits d’'une péche « moderne » dans son ceuvre Nagitaru

hama 75 ¥ 7z % 18 (« la cote paisible »). La critique fut particulierement mitigée, le Tokyo Asahi

dira seulement que c’est une ceuvre « sauvage » (moretsu no e iz D#x) capturant le regard

au sein de la fameuse salle huit renommée « salle des problémes » *°!. L’ceuvre de Bakusen

produisit également quelques impressions mitigées comme relaté par le Asahi Shinbun :

TREXZ O Z e a v ¥ U RBICH L 2E@REXE X LHEZED NEXK] Ic

M TREDOHICE~THL THRIIKROMEIC R 272 L RORPLERDLD
I3 %2 3% &l o TJg 72 AT 8 228 R R 2 AT L o — 1T i hinid - TRk EE o
[IKERILIZK] DRTICIL o 721 L TH CTHEEREZED 2 LIFEAREL I EITEMNO R &

T L EHTRAFLCEFGZIRY T vTEk, 2

Aux alentours de 10 heures du matin, le vice-ministre Fukuhara*®3, cheveux fraichement
tondus, arriva sans crier gare sur le lieu de I’exposition. Alors qu’il répondait que « cette ceuvre
est devenue un gros probleme » au reporter I’ayant questionné sur Amas de Tsuchida Bakusen,
des gens allaient et venaient depuis un petit moment, rejoignant le chef de cabinet Tadokoro***
et le professeur Tsukamoto qui s’étaient rangés en ligne devant I’ceuvre Suibokusansui*®. Alors
que tous faisaient 1’¢loge de la partie gauche des paravents, le professeur Tsukamoto dispersait
ses charmes sur madame Tadokoro et les autres, leur disant que la partie de gauche était au

contraire A son avis un peu brouillonne*®.

1 « Bunten kaisai SCEFA{ (« ouverture de la Bunten ») », Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 15 octobre
1913, p. 5.

492 « Futa wo aketa bunten % % Bl 1} 72 XX (« lever de rideau sur la Bunten ») », Tokyo Asahi Shinbun (édition
du matin), 16 octobre 1913, p. 5.

493 Fukuhara Ryojird &5 85 —EF (1868-1932), vice-ministre de la culture et de 1’éducation.

494 Tadokoro Yoshiharu FHFT3E75 (1871-1950), alors directeur de cabinet pour les affaires ordinaires en lien avec

I’éducation.
495 Paysage représenté a ’encre de Chine.

4% La locution employée de ‘H{f D i & (littéralement « la partie (du corps ou du poisson) dans laquelle il y a des

os/arrétes ») est tres imagée et il est difficile de savoir ce que ce professeur Tsukamoto entendait exactement par
la. Cela pourrait se comprendre comme une analogie a un type de préparation du poisson qu’on coupe en deux par
la longueur : dans 1’'une des parties, les arrétes sont absentes, et dans 1’autres tout le squelette est collé a la chair
(c’est précisément ce & quoi renvoie H{f D F &), c’est-a-dire qu’on ne peut pas servir ce morceau aux clients
dans cet état. Cela pourrait sous-entendre, a travers cette analogie triviale visant a amuser les gens autour, qu’il y
encore du chemin a parcourir ou que I’aspect est peu ragoltant dans cette partie des paravents (deux paravents
assimilés aux deux faces différentes du poisson découpé, donc). Ce n’est bien siir la qu'une hypothése.
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On comprend bien que 1’ceuvre posa avant tout des problémes aux autorités politiques
ainsi qu’a certains critiques, tandis que le public, lui, semble avoir apprécié la scene. Bakusen
fut le seul et unique artiste a exposer des scenes impliquant la nudité dans la section Nihonga
au cours des douze opus que compta la Bunten, en particulier durant la période ou cette méme
section fut divisée en deux « branches ». Il est ainsi possible d’en déduire que ces ceuvres, outre
leur esthétique, furent sans aucun doute destinées a provoquer le monde de I’art le plus
conservateur, a en contester les fondements idéologiques, par le biais de ces expérimentations
dans le cadre des tensions entre les jurys des premicres et secondes branches. Ce point est
d’autant plus manifeste que, dés lors que Yokoyama Taikan, Shimomura Kanzan et leurs
suiveurs quitterent la Bunten pour « ressusciter » le Nihonbijutsu-in a travers son exposition
annuelle (abrégée en Inten*’), plus aucune ceuvre de nu Nihonga ne fut exposée entre 1914 et
1918 (voir Tableau 1.). Le jury de la section Nihonga fut ainsi réunifié en 1914, ce qui suscita

a nouveau les espoirs des artistes, en particulier d’un point de vue financier**s.

2.1.3 — Le tournant des années 1920 et Kaburaki Kiyokata a la 2¢ Teiten

Avant de clore cette analyse d’un renouvellement de la nudité féminine dans le Nihonga

au crible d’un « métissage » tant esthétique qu’iconographique, il est bon de se pencher sur une

ceuvre du peintre de Bijinga Kaburaki Kiyokata $§/Ai% /7 (1878-1972), tout en restituant un

contexte artistique tres particulier 1i€ au Nihonga durant la fin de la décennie 1910 et le début
de la décennie suivante. Les années qui firent suite aux ceuvres de Bakusen au Salon se
distinguerent particulierement par 1’abondance et le regain de popularité du Bijinga, et il est
éventuellement possible de corréler cet engouement pour I’image de la femme avec le pic que
connut I’exposition de nus dans la section Yoga de la Bunten de 1916, en pleine Premiere Guerre
Mondiale, avant de décliner progressivement jusqu’au début des années 1920, méme si certains
artistes s’en firent une spécialité. En raison d’une prise de distance idéologique avec le Salon,

Tsuchida Bakusen entreprit de fonder, avec plusieurs artistes de Kyoto parmi lesquels ses amis

Murakami Kagaku #f_F#E{% (1888-1939) ou encore Nonagase Banka Hf X Hfla (L (1889-

497 L’exposition de I’ Inten est officiellement précédée de saiko FFH (« résurrection », « renaissance »), insistant

d’autant plus sur la « revitalisation » de ce dernier par rapport a la mort d’Okakura Tenshin et aux Inten antérieures
a la restructuration, et faisant ainsi une trés nette distinction. Le premier opus de 1’ Inten « revitalisé » est ainsi
officiellement daté de 1914.

498 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20™ Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, pp. 72-73.
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1964), un nouveau cercle artistique en 1918 : la Kokugasosaku-kyokai [E| 8] 8] 1F 157 &

(« association de peinture nationale créative »). Le cercle aspirait a promouvoir un Nihonga
renouvelé a travers, selon I’idéologie du groupe, un « art pur », méme s’il semble que I’origine
de ce départ du Salon résidait également dans des conflits d’égos*°. Kagaku écrivit sur les

raisons de cette « émancipation du Salon » :

[...] D LASESRICIEG L TIT< & dhiE, AEFoMiEZE L, #H:%
GOF I NG VD TH->T, HRFEL L TR EI LTHIZONZWETD

0 F 5,

Si nous avions décidé de nous conformer a la Bunten, nous aurions souillé la pureté de
nos créations, et il nous aurait fallu blesser nos individualités. C’est pour cette raison que cela

nous est intolérable.

La premiere exposition qui en découla en 1918 proposa un petit nombre d’ceuvres,
seulement vingt-trois, et naturellement toutes de style Nihonga dans un premier temps (une
section Yoga sera ajoutée en 1925 sous I’impulsion d’Umehara Ryiizaburd et de Kawashima
Riichird), mais d’une treés grande créativité, mélant éléments issus du Nanga, de la peinture de
I’époque Momoyama, mais aussi des éléments esthétiques occidentaux, tel qu’envisagé par les
artistes du cercle a travers leur étude de ’art contemporain européen, ce qui amena a une
certaine forme d’exubérance a travers les coloris, les compositions ou les gestuelles : visages

grimagants, presque grotesques pour certaines ceuvres, des corps décrits avec une forte présence

charnelle, notamment chez Maruoka Hiroshi ([ Lt = 52 (1892-1966) ou encore Okamoto
Shinso [AFHE (1894-1933) avec la trés intrigante et fantomatique Karuta wo moteru han-

rajo ‘B % 5 C % FHRL (« femme 3 moitié nue tenant une carte »). On retrouve cette forme

d’exubérance a la méme €époque a I’Inten, mais d’une facon assez marginale, surtout par le fait

d’artistes eux-mémes dotés d’une forte personnalité a I’instar d’Ochiai Rofu # £ B & (1896-

499 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20" Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 125.

590 Retranscrit dans FURUTA Ry®o, Nikonga to ha nan datta no ka : kindai nihonga-shiron H 2] & 3] 72 - 7=
D2 ERHARMSEGE  (« qu'est-ce que signifiait le Nihonga ? Une histoire critique du Nihonga moderne »)
Kadokawa, Tokyo, 2018, p. 212.

200



1937). Ce dernier présenta a la 6° édition de 1’Inten réorganisée de 1919 I’ceuvre Eba X3 («

Eve ») (fig. 77). La sceéne, dépeignant en grande majorité la végétation luxuriante du paradis
d’une fagon trés décorative, se développe sur plus de sept métres de long a travers une paire de
paravents a six panneaux chacun. La figure féminine, totalement nue, est représentée debout,
de trois-quarts dos avec cette longue chevelure lui dissimulant partiellement les fesses, une
main portée au visage, I’autre entourant un gros fruit situé plus en hauteur, rappelant aussi la
gestuelle de cette femme dans Shima no onna de Bakusen. On distingue aussi un serpent tapi
dans les fleurs non loin d’Eve. La scéne est d’inspiration résolument judéo-chrétienne par le
biais de la Genese, reprenant I’iconographie habituelle de la nudité d’Eve précédant le péché
originel, méme si les traits conférés a la femme renvoient sous certains aspects a I’art bouddhiste.
L’artiste manifeste dans cette ceuvre deux partis-pris certains : d’une part, il représente Eve sans
Adam, conférant ainsi a cette derniere une sorte de portrait dont la nudité serait ainsi justifiée
par le contexte ; d’autre part, il dote le corps féminin d’une morphologie trés singuliére, a
I’instar de I’organisation structurelle de I’ceuvre inhabituelle. Eve est en effet pourvue de formes
tres rondes, notamment ses fesses qui paraissent étonnamment volumineuses et renflées, ce que
le mouvement et la disposition de la chevelure vient accentuer. Ses yeux sont également
schématisés jusqu’a un certain point, taillés en amandes, tout comme sa frange et ses cheveux
dont le rendu apparait tres géométrique. Ce parti pris esthétique valut a Rofu des critiques

acerbes, majoritairement centrées sur ladite figure, alors que la végétation fit 1’objet —

gy

généralement — d’éloges, au moins vis-a-vis de la maitrise technique. Fujikake Shizuya %% it

2 (1881-1958) écrivit a ce propos pour Bijutsu Gaho :

wEHRE X, 2] oEHLEE T, BHOETEB L0, L5
IR OR 2 E I R LA ICHZ PRI NH YV Z I b L BiIInE T,
EiEE —ICHE T X241, BEZDLOE2BGT 268002 EL LB
g, o

Ochiai Rofu présente I’ceuvre Eba. 1l s’agit certes d’une ceuvre ayant demandé un grand

travail, mais il semble qu’il aurait sans doute été possible de peindre les choses autrement en se

01 FUJIKAKE Shizuya, « Inten no Nihonga-hyd Bt/ ® H ARHE[FE (« critique du Nihonga de 1’Inten »), Bijutsu
Gaho, vol. 42, 1n°12, 1919, p. 2.
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passant de cette horrible femme nue. A avoir trop voulu sur-représenter cette végétation
florissante, je pense qu’il est dommage de ne pas laisser de place a I’imagination du paradis en

tant que tel.

Fujikake est loin d’étre le seul a avoir peu gotité 1’aspect de ce nu, Haruyama Takematsu

F 1L pour le Asahi Shinbun 1a qualifie quant 2 lui de « silhouette monstrueusement laide »

(amari ni shitkai naru sugata B8 Y ISP 7x 5 %)°%2, terme qu’on trouve également dans la

chronique du journal Yorozu Choho®, parmi d’autres. Cette ceuvre reste une composition

marginale a I’Inten concernant la nudité féminine — le cercle se conforma dans I’immense
majorité des cas a des scenes de « femmes au bain » —, mais elle s’inscrit dans une tendance
plus globale de monstration d’une certaine exubérance dans les formes par des essais
stylistiques et plastiques, en particulier a travers le corps de la femme. Ce n’est ainsi pas un
hasard que des artistes comme Nonagase Banka aient rejoint la Kokugasosaku-kyokai, lui-
méme ayant des 1916 utilisé la nudité selon une esthétique tres peu orthodoxe vis-a-vis du

Nihonga, notamment eu égard a une approche conceptuelle du sujet, tel que le releve John

Szostak®, dans son ceuvre Tatakaeru hito ¥%~ % A (« combattants »,), ceuvre qui évoque

d’ailleurs tres fortement une grande composition inachevée assez similaire — quoi que plus aérée

— entreprise par Kainoshd Tadaoto en 1915, Chikushé tsuka % 43K («le monticule des

bétes »)°%. Par le biais d’une gestuelle trés libre et personnelle, la scéne se déploie sur un
paravent a six panneaux a travers des corps totalement nus, aux visages schématiques, dépeints
dans des positions tortueuses, les hommes au centre occupés a se battre comme des lutteurs
avec férocité, et les femmes reléguées sur les cotés, éternelles victimes des atrocités humaines.
L’unique couleur utilisée, en dehors des teintes sépias et noires, est le rouge pour le sang versé.
D’aucun pourrait y voir une allusion a la Premiere Guerre Mondiale qui fait rage en Europe,

mais il semble que Banka se soit seulement fié a une forme de submersion émotive qui lui est

502 HARUYAMA Takematsu, « Inten fuhydban-ki (ichi) FefEARFEHIEE (—) (« commentaire sur la mauvaise
réputation de 1’Inten 1 »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 3 septembre 1919, p. 3.

503 COMITE EDITORIAL DU NIHONBIJUTSU-IN, Nihonbijutsu-in hyaku-nen shi H ARSEMIFE T 4E S (« cent
ans d’histoire du Nihonbijutsu-in), vol. 7, Nihonbijutsu-in, Tokyo, 1998, p. 764.

304 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20th Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 110-111.

305 « Bétes » fait ici référence a de nombreux corps féminins nus éplorés ou tourmentés dont seuls certains visages
ont été entiérement peints, laissant les corps seulement a en tant qu’études de modelés par les contours et les
ombres.
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propre, en rejetant deux principes fondamentaux du Nihonga de Kyoto : I’élégance décorative
et un rendu a la brosse d’une facture parfaite’®. Cette audace de Nonagase Banka trouve un

¢cho manifeste dans 1’ceuvre de Rofu citée précédemment, en particulier avec Shoka no nagare

HIE DR (« le passage du début de 1’été ») justement présentée a I’occasion de la premiére

exposition du cercle en 1918, soit un an avant Eba.

Toutefois, les nus féminins ne furent, du moins au début, que tres peu nombreux. Lors

de la 3¢ exposition (nous abrégerons I’exposition de la Kokugasosaku-kyokai en Kokuten [E| %)

de 1920, Murakami Kagaku présenta Rafu no zu #i4# D [X| (« (scéne) de la femme nue ») (38),

reprenant un esprit résolument bouddhiste — ce que les fleurs de lotus posées a ses coOtés
évoquent d’autant plus — pour le visage de la jeune femme assise sur un rocher, mais une
description anatomique presque « naturaliste », si tant est que le terme « femme nue » soit
approprié dans la mesure ou elle est vétue : la nudité — dont on se demande si elle ne fut pas
nommée comme telle par pure provocation — ne transparait en fait qu’a travers 1’évanescence
de sa tenue rappelant les « drapés mouillés » si chers aux sculpteurs de la Gréce Classique™”’,
et seule la partie supérieure de son corps est rendue visible, en particulier sa poitrine aux
proportions généreuses. Le corps est idéalisé, représenté avec une grande délicatesse, ce qui
explicite trés certainement cette idée d’un « art pur », et cette pureté est retranscrite par ce corps
féminin parfait. La nudité semble traduire cette perfection a I’instar de la statue de Benzaiten
au sanctuaire d’Enoshima (datant de 1’époque de Kamakura), tandis que le fond, beige-jaunatre,
rappelle certaines peintures Nanga avec leurs conventions stylistiques des montagnes. Cette
méme année 1920 scella la fin de la coopération entre certains artistes Yoga exposant
conjointement a 1’Inten avec les artistes Nihonga : comme le relate Sakai Saisui, la cohabitation
revenait 4 « vouloir mélanger de 1’huile a I’eau »°%. Le cercle montra trés rapidement un réel
appétit pour I’étude des formes et techniques occidentales, a tel point que plusieurs membres

du cercle organiserent un voyage en Europe, parmi lesquels Tsuchida Bakusen lui-méme, mais

aussi Irie Hakdo A7LI% (1887-1948) ou Ono Chikkyd /NEFATE (1887-1979), entre 1921 et

1922. Ce voyage mit ainsi en arrét les expositions de la Kokugakai durant ce laps de temps, ce

qui eut, conjointement avec le Grand Tremblement de terre de Kantd en 1923 (la plupart des

596 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20th Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 112.
307 Qu’on retrouve aussi dans certains Bouddhas du Gandhara.

398 SAKALI Saisui, « Nihonbijutsu-in no buretsu H AZEMTEE D 7% (« 1a scission du Nihonbijutsu-in ») », Chiio
bijutsu, Vol. 6,n°11, 1920, p. 5.
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expositions qui se tinrent a partir de septembre durent étre annulées ou suspendues), une
incidence néfaste sur certains jeunes artistes n’ayant pu prendre part au voyage et désireux de

présenter leur travail, les amenant a se réunir autrement, voire a exposer a la 4° Teiten comme
Kainoshd Tadaoto®”. Ce dernier y présenta un ceuvre trés « sage », Seii no onna 1K DX
(« femme au vétement bleu »), décrivant une femme vétue d’un habit bleu-vert noué par une
obi rouge, assise dans un environnement vide, les bras croisés paumes vers le haut comme dans

un mouvement de danse. La méme année d’ailleurs, Uemura Shoen, pourtant d’ordinaire peu

encline a I’excentricité, se laissa gagner a son tour par cette forme d’exubérance propre au début
r - o7 . i==N . . .

des années 1920 avec son ceuvre Yo Kihi #%8H 4C (Yang Guifei, favorite de 1’empereur

Xuanzong), représentant cette femme au visage dépeint a la mode chinoise, assise sur une chaise

et le corps recouvert d’un habit bleu presque céruléen et transparent laissant voir sa poitrine

nue, sans grande justification. Si la thématique s’inscrit finalement aussi dans la lignée des

sujets d’inspiration chinoise comme avec Fujishima Takeji, cette poitrine a laissé quelques

commentaires intrigués :

HROBHIZEWR L ARIETIIL I neEy ., i oI =g

F5, o0

Méme si I’exposition de cette poitrine ne suscite pas la répulsion’!!, elle parait tres

bizarre a nos yeux.

Comme nous le disions, il est ainsi possible de trouver a la Kokuten, dans le sillage des

ceuvres précédemment citées, certaines compositions étonnantes, parfois méme « bizarres »

(pour reprendre le terme iy6 F2 4K utilisé ci-avant), démontrant cette volonté de faire cohabiter

309 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE KYOTO, Kainoshé Tadaoto-ten : Taisho nihonga no isai
ikuzuku jonen WEFEMIEE  KIEHARBEOEF & O { & (« exposition Kainosho Tadaoto : un génie

du Nihonga de I'ére Taishd, la passion exaltée »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art Moderne de

Kyoto : du 4 février au 9 mars 1997 ; Musée Municipal Chikkd de Kasaoka : du 15 mars au 20 avril 1997], Nihon
Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 1997, p. 12.

S0 NAKADA Katsunosuke, « Teiten Nihonga-hyd yon 77 H ARHFE  PY (« critique du Nihonga de la Teiten
4 »), Tokyo Asahi Shinbun (édition du matin), 22 octobre 1922, p. 3.
S L utilisation de warui kanji & U (littéralement « sentiment/sensation mauvaise/déplaisante ») pourrait,

dans ce contexte, éventuellement étre compris a travers une dimension « sexuelle », & savoir un sentiment de géne
ou érotique considéré justement comme « mauvais ». L’auteur rajoute d’ailleurs ensuite que la femme a des trop
grands pieds (sous-entendu, pour une femme).
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Yoga et Nihonga a travers un seul et méme support : Yoga dans 1’esprit, Nihonga dans une
technique poussée a ses retranchements justement comme chez Kainoshd Tadaoto, artiste de

Kyoto qui excella dans le Bijinga. Ce dernier exposa trois ceuvres lors de la Kokuten de 1926,

dont un nu intitulé simplement Rafu #£47# (« femme nue ») (fig. 78). Le corps totalement nu

de la femme y est rendu, dans une composition verticale, d’une fagon sinueuse et trés sensuelle

par sa gestuelle, avec une description charnelle des modelés par le biais de coloris tirant sur

’ocre, faisant écho aux nus photographiques de Nojima Yasuzd 7 5 = (1889-1964)

produits durant les années 1930. La poitrine de la femme est tres généreuse, presque trop, ce
que sa posture en léger retrait vient souligner d’autant plus, tout comme son vétement d’un
camaieu bleu pale impliquant une narration du déshabillement. L’utilisation trés habile d’une
telle teinte, presque terne, ne vient justement pas contrarier la lecture du corps en prenant
I’ascendant sur celui-ci. De méme, le fait d’avoir rendu ses pieds invisibles par un cadrage
centré sur son corps, et rien d’autre, renforce I’érotisation de la figure, tout en amenant le
spectateur a imaginer la partie manquante. Il est permis de se demander pourquoi certaines
ceuvres frangaises allant beaucoup moins loin dans la description charnelle du corps ont pu étre
censurées I’année précédente a la Futsuten, tandis que cette ceuvre n’eut a subir aucune
répression : la technique et ’aura du Nihonga n’y sont sans doute pas étrangeres. Cela nous
laisserait penser a une forme de clémence de la part des autorités envers ce type de
représentation, justement parce qu’il s’agit de Nihonga, ce qui serait valable pour d’autres
ceuvres comme celle d’Ochiai Rofu.

La critique d’Ishii Hakutei, déplorant a I’occasion le fait que certaines ceuvres Nihonga

ont lair « trop » Yoga (FFIH[E )12 sans citer nommément Tadaoto, n’est pas des plus

plaisantes :

RS & 55 AD ANVREEICITRT2 O A& S 2 & S HIZR 2> o 72 23,

3121’ utilisation du suffixe kusai &\ > (signifiant par ailleurs littéralement « puer », ou décrivant quelque chose de

« maladroit », de « malhabile », méme si aujourd’hui le premier sens prévaut largement) aprés Yoga [ signifie

dans ce contexte « qui ressemble a du Yoga », méme si ce terme véhicule une nuance négative : « qui pue le Yoga »
pourrait-on dire s’il fallait traduire littéralement. Il se trouve peu d’expression dans lesquelles kusai est utilisé en
tant que suffixe et dont le sens n’est pas, de prés ou de loin, 1i¢ a une connotation péjorative (peut-étre dans

terekusai 18 4L { & \» « embarrassant » ou « timide », plutdt neutre, mais il s’agit plus d’une expression

consacrée). Cette phrase d’Ishii est donc indubitablement un reproche formulé a 1’endroit de certaines ceuvres
Nihonga, critique qui n’est pas nouvelle au demeurant.
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Je n’ai jamais réussi a approuver les quelques portraits de cette personne nommée
Kainosho Tadaoto, et ces deux ceuvres Rafu et Minami no onna [« femmes du sud »] sont
particuliérement mauvaises. Le fait d’avoir amputé les pieds de Rafu, ou encore cet espace vide
inutile de part et d’autre de Kagi°'* sont autant de preuves d’un manque de compréhension de

ce monsieur envers la composition artistique.

Initialement treés proche de Bakusen, I’année 1926 marqua une mésentente durable entre
Tadaoto et ce dernier, notamment a cause de divergences d’opinions artistiques. D’une fagon
plus personnelle, il semble que l’orientation sexuelle de Tadaoto (fut-il homosexuel ou
bisexuel) et la relation que ce dernier entretenait avec son mécene aient également été un sujet

de crispation de la part de Bakusen’!’

, ce qui peut apparaitre paradoxal pour un artiste qui
montra le corps féminin sous un jour aussi sensuel que charnel, allant presque jusqu’a glorifier
une dimension quasi extatique dans ses compositions datées autour de 1921 ; compositions qui

ne furent — semble-t-il — jamais exposées en tant que telles. Tadaoto avait, des cette époque,

développé une esthétique trés singuliére a travers des ceuvres appelées simplement Rafu #£1#

(« femme nue ») (fig. 79), c’est-a-dire un rendu a la fois flou, naturaliste (au sens occidental du
terme), mais aussi extrémement expressif par des modelés tres souples et opulents, comme si
ces femmes étaient saisies dans leur jouissance au sein d’une atmosphere chaude et vaporeuse,

rappelant quelque part certaines compositions Shin Hanga de « femmes au bain » comme

Yuami %8 # (« au bain ») de Torii Kotondo&JE S A (1900-1976, pour cet effet de vapeur

uniquement). De nombreuses photographies attestent d’ailleurs que Tadaoto, a I’instar des

artistes Yoga, travaillait d’apreés modele, ce qui transparait aisément a la vue de ces portraits

513 [SHII Hakutei, « Kokugasdsaku-kydkai-ten wo mite [E|H[G|{F 1723 % Bl T (« regard sur ’exposition de la

Kokugasosaku-kyokai »), Mizue, n°254 (avril), 1926, pp. 175-176.
514 Femme gagnant sa vie par la chanson et le divertissement, assimilable plus ou moins a une geisha.

315 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE KYOTO, Kainoshé Tadaoto-ten : Taisho nihonga no isai
ikuzuku jonen WEFERIEE  KIEHARBEO R Y & O { & (« exposition Kainosho Tadaoto : un génie

du Nihonga de I'ére Taisho, la passion exaltée »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art Moderne de

Kyoto : du 4 février au 9 mars 1997 ; Musée Municipal Chikko de Kasaoka : du 15 mars au 20 avril 1997], Nihon
Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 1997, p. 13.
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presque renoiriens, mais d’une facture naturellement trés léchée. Il ne se trouve probablement
aucune ceuvre produite avant-guerre dans le Nihonga — voire dans le Yoga également —
dégageant un tel esprit de sexualité eut égard au plaisir féminin, et il ne fait aucun doute que de
telles représentations auraient fait scandale si elles avaient été exposées au public, méme durant
cette période considérée comme plus « libre »°'6.

Mise a part la dimension personnelle, c’est sans doute a cause de cette esthétique et de
cette atmosphere tres éloignées du Bijinga ordinaire, mais aussi, stylistiquement parlant, des
ceuvres de Bakusen, que les divergences évoquées précédemment aboutirent a une brouille

passée a la postérité. Cette méme année 1926, alors que Tadaoto avait repris 1’exposition au

sein de la Kokugakai, ce dernier prévoyait de présenter aux cotés de la Rafu critiquée par Ishii

Hakutei ci-dessus et de deux autres peintures, une quatriéme ceuvre intitulée Onna to fiisen X

& Jifii (« femme et ballon ») (fig. 80), aujourd’hui disparue mais de laquelle subsiste une

photographie monochrome. L’ceuvre est centrée sur une jeune femme assise sur le sol tournée
de trois-quarts, le regard pensif porté hors champ, presque éprise d’une certaine béatitude, vétue
d’un habit translucide et évanescent, et duquel se dégage un sein et une partie de son torse. Un
ballon de baudruche est ficelé a son petit doigt gauche et flotte a ses cotés, parfaitement
immobile. Tadaoto portait un grand intérét a la tombée des drapés sur le corps des femmes et
leur aptitude sensuelle a en révéler 1’anatomie, rappelant quelque part Rafu de Murakami
Kagaku. On comprend fort bien a la vue de Seii no onna de 1922 combien il dut adapter cet
aspect afin de ne pas trop sexualiser la femme tout en faisant montre de sa maitrise technique
au Salon. Comme le relata lui-méme I’artiste, Bakusen avait, en personne et sans I’avoir
prévenu, demandé qu’Onna fto fiisen ne soit pas accrochée a la 5° Kokuten. Lors de sa visite sur
les lieux de I’exposition a Ueno, Tadaoto, voyant qu’une de ses ceuvres manquait, glana
quelques informations puis se précipita, furieux, dans un temple a proximité ou Bakusen

terminait une exposition, afin de lui demander des comptes. L’artiste de Shima no onna lui

répondit :

516 Aussi bien I’excellent (et trop rare) catalogue d’exposition mentionné ci-dessus que les notices proposées par
le musée national d’art moderne de Kyoto (qui les conserve) sur son site web semblent botter en touche concernant
I’historique de ces deux femmes nues (voire une troisiéme également) fortement érotisées. Aucune exposition
antérieure a 1983 n’est mentionnée, et 1’incertitude va méme jusqu’a leur date de création : vers 1925 lors de la
rédaction dudit catalogue en 1997, puis vers 1921 sur le site méme de ce musée. Dans la mesure ot les notices ont
vraisemblablement été mise a jour plus récemment, c’est sur cette derniére date que nous nous baserons. Un mail
avait été¢ envoyé au musée national d’art moderne de Kyoto a ce sujet, malheureusement resté sans réponse.
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Oh ! Cette ceuvre est génante, tu vois. Les images sales salissent la salle [d exposition],
donc, s’il te plait, évite ce genre de choses. N’as-tu d’ailleurs pas deux autres

peintures [d exposées] (il y en avait en fait trois)>'® ... ?

1l est difficile d’affirmer en quoi cette ceuvre a pu étre aussi clivante. Etait-ce la posture
de la femme ? Une compréhension plus symbolique de I’ceuvre serait en effet possible, avec ce
reflet dans le ballon pouvant évoquer une porte ouverte, et ce ballon en tant que tel, prét a éclater
ou justement, n’ayant pas encore éclaté, symbole d’une sorte de virginité en sursit ou
consommeée ? Méme si les couleurs ne sont pas rendues ici, une autre ceuvre de Tadaoto de
1931 portant un nom au titre inversé (« ballon et femme ») pour le moins ironique montre une
femme cette fois-ci debout, vétue d’un léger vétement rouge tenant un ballon rouge également,
teinte omniprésente dans les travaux de Tadaoto des années 1920. La femme a demi-nue serait
ainsi peut-€tre, a ’instar d’Olympia, dans ’attente de cet acte sexuel ? Ou alors, cet acte
viendrait de prendre fin ? C’est ce que ce regard alangui pourrait révéler. Connaissant la
production de I’artiste durant cette période, la référence a la sexualité, méme dissimulée, était
probablement évidente aux yeux de Bakusen. Méme si Tadaoto ironisa par la suite sur la
« saleté » de ses ceuvres, réalisant des femmes nues a travers cette méme esthétique qui lui est
totalement idiosyncratique (encore qu’il produisit au début des années 1930 des nus absolument
déconcertants dans le traitement corporel), les deux artistes resteérent en froid jusqu’au déces
prématuré de Bakusen en 1936. Décu par plusieurs échecs, Tadaoto décida de se retirer des

cercles artistiques a partir de 1931 sans toutefois jamais avoir cessé de peindre ni d’exposer ¢a

et 1a — tel ce nu intitulé Asebamu-koro F1X T (« saison chaude et humide »°'°) a la 4°

exposition du cercle trés confidentiel Sokyiisha B & 1 (« société du ciel bleu ») en 1932 —, et

se tourna vers le monde du cinéma apres avoir fait la rencontre du réalisateur Mizoguchi Kenji

317 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE KYOTO, Kainoshoé Tadaoto-ten : Taisho nihonga no isai
ikuzuku jonen FEFRIEE - RIEHARE O EY : & 5 {1E& (« exposition Kainoshd Tadaoto : un génie

du Nihonga de 1’ére Taisho, la passion exaltée »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art Moderne de

Kyoto : du 4 février au 9 mars 1997 ; Musée Municipal Chikko de Kasaoka : du 15 mars au 20 avril 1997], Nihon
Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 1997, p. 13.

18 Le commentaire entre parenthéses a été ajouté par Tadaoto dans ses écrits, ici rapportés dans le catalogue
d’exposition de 1997, une référence en la matiére.

319 Littéralement « moment oll on transpire ».
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T (1898-1956)°%°. Ces péripéties survenues durant cette période charniére que furent

les années 1920 montrent également combien le rapport au corps peut provoquer une forme de
rejet ou d’inconfort, méme au sein d’un cercle Nihonga se voulant sur ce point bien plus
« progressiste » que le Salon officiel ou que la Nihonbijutsu-in.

Cette contestation de la Bunten, la multiplication des cercles artistiques se situant en
opposition a I’idéologie de ce dernier, ainsi que les critiques ordinaires de favoritisme de la part
des juges forcerent les autorités a une réorganisation, en particulier afin de concurrencer ces

521

mémes cercles en faisant preuve d’une « plus grande » ouverture’'. Une nouvelle autorité de

juridiction fut créée ad hoc, le Teikoku bijutsu-in i EISEMTFT (« institut impérial des Beaux-

Arts »), en remplacement, au moins en apparence, de I’autorité¢ du ministeére de la Culture et de
I’Education. Le Salon fut dés lors surnommé par le mot-valise Teiten. Les critiques n’étaient
pas forcément les plus optimistes, et si le premier opus semble avoir été un fiasco, la 2° Teiten

de 1920 s’est avérée, du moins si I’on en croit Ishii Hakutei, plus prometteuse qu’attendue, en

particulier du fait d’un plus grand nombre d’ceuvres sélectionnées™?. Yogyo #kF (« siréne »)

de Kaburaki Kiyokata (fig. 81) illustre parfaitement ce nouveau tournant de la Teiten. Méme si
la réforme changea finalement assez peu de choses par rapport a la Bunten, en particulier dans
la section Yoga, il est néanmoins possible de constater une plus grande souplesse esthétique
dans les ceuvres retenues, tout en observant une certaine orthodoxie formelle comparé aux
autres cercles Nihonga indépendants. Tel que le souligne J. Thomas Rimer, c’est sans doute di
au fait qu’un certain nombre de juges de la Bunten, parmi les plus conservateurs, sont, en 1920,
décédés, ce qui renouvela substantiellement les membres du jury. Toutefois, certains grands
noms du Nihonga comme Yokoyama Taikan refuserent catégoriquement de prendre part a la

523

Teiten’>. Cette ceuvre illustre également, de facon assez étonnante, I’ambivalence « tacite » de

certains artistes Nihonga évoluant dans le sillage du Salon officiel, a utiliser tant une conception

320 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE KYOTO, Kainoshé Tadaoto-ten : Taisho nihonga no isai
ikuzuku jonen WEETAEEE : RKIEHARBE O RTY : & 5 E& (« exposition Kainoshd Tadaoto : un génie

du Nihonga de 1I’ére Taisho, la passion exaltée »), catalogue d’exposition [Musée National d’Art Moderne de

Kyoto : du 4 février au 9 mars 1997 ; Musée Municipal Chikkd de Kasaoka : du 15 mars au 20 avril 1997], Nihon
Keizai Shinbun-sha, Tokyo, 1997, p. 15.

32 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 45.

522 ISHII Hakutei, « Teiten no Nihonga 77 J& ® H KM (« le Nihonga de la Teiten »), Chiié bijutsu, Vol. 6, n°11,

1920, p. 8.
323 CONANT Ellen P. (dir.), Nihonga, Transcending the Past: Japanese-Style Painting 1868-1968, Weatherhill,
New York/Tokyo, 1995, p. 44.
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occidentalisée de la composition que I’'usage méme d’une thématique exogene : cela tendrait a
montrer que ce transfert culturel ayant abouti a I’émergence du Yoga d’une part, puis a ce créole
qu’est le Nihonga, est peut-&tre devenu quasi normatif, presque inconsciemment, au début des
années 1920, au sein de la sensibilité artistique dont fait partie Kaburaki.

Ce dernier est, en 1920, un artiste renommé pour sa maitrise du Bijinga, en particulier a
travers ses diverses réalisations d’estampes produites autour de 1914, avant méme la formation

du mouvement de la Shin Hanga. Un certain nombre d’artistes de Bijinga réputés se sont

d’ailleurs formés auprés de lui, comme Itd Shinsui FAHZEK (1898-1972) ou Torii Kotondo.

N¢é a Tokyo en 1878, Kiyokata commenga sa formation en tant qu’artiste de 1’ Ukiyo-e aupres

d’un éléve de Tsukioka Yoshitoshi, artiste de I’estampe Mizuno Toshikata 7K¥F 477 (1866-

1908)°%*. Tllustrateur avant tout, il commenca des la fin des années 1890 a travers différents
magazines et quotidiens et publia durant la premiere moitié des années 1910 un certain nombre
d’estampes de Bijinga trés inspirées de 1’ Ukiyo-e, tout en ayant su leur conférer une esthétique

plus ancrée dans son époque. Lorsqu’on regarde son ceuvre présentée a la derniére Bunten de

1918, ou méme son demi nu assez provoquant, Shisei no onna H| & D X (« femme au

tatouage ») (fig. 82), présenté a la 4¢ exposition de sa juku, la Kyodokai ¥ 12> (littéralement

« société du lieu de naissance »°2°)°%%, Yogyo (« siréne ») parait fondamentalement d’une autre
teneur dans le Bijinga.

Kaburaki représente sur un paravent a six panneaux une sirene allongée sur un rocher
disposé au centre de la surface peinte, accoudée et le buste en avant laissant voir son opulente
poitrine, le reste de son corps épousant une courbe jusqu’a la pointe de sa queue sortant de 1’eau.
Le fond est traité d’une facon « neutre », par apposition d’or en dégradés jusqu’a la jonction
avec la surface de I’eau, le corps de la moiti¢ humaine de la femme y est représenté d’un blanc
laiteux, tandis que la partie poisson, dotée d’écailles, est représentée dans des tons jaunes/dorés
avec des rehauts de blanc afin d’en simuler la réflexion. La mer, calme, est d’un bleu presque
gris dont I’apposition des pigments trés particuliere lui conférerait presque 1’aspect d’une

aquarelle. Le regard de la siréne, dirigé en hors-champ, ainsi que ses levres pincées ou la

524 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Kaburaki Kiyokata-ten $8AiE 7} (« exposition

Kaburaki Kiyokata »), Yomiuri Shinbun-sha, Tokyo, 1999, p. 10.
325 En référence au fait que, comme Kaburaki réunissait & Tokyo beaucoup d’artistes issus de nombreuses régions
du Japon, la société fut nommée en mémoire de ces lieux afin de ne jamais les oublier.

520 MUSEE NATIONAL D’ART MODERNE DE TOKYO, Kaburaki Kiyokata-ten $Ai% /7 (« exposition
Kaburaki Kiyokata »), Yomiuri Shinbun-sha, Tokyo, 1999, p. 184.
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position de ses mains, semblent indiquer qu’elle est plus dans une position d’attente (de
passivité) que de prédation (d’activité). Cet aspect lascif souléve immanquablement un soupgon
d’érotisation du corps de celle-ci, tout en poursuivant ce mythe érotique lié a la mer en en
renversant le genre : alors qu’en régle générale, ce sont les femmes qui sont les victimes des
créatures marines ou lacustres (poulpes, kappas), la siréne est ici celle qui ensorcelle. Mais au-
dela du viol parfois collectif duquel les Amas étaient prisonnieres dans certaines ceuvres de
I’Ukiyo-e, le mythe de la siréne destine plus a une fin tragique qu’a une orgie sexuelle non
consentie. Il ne s’agit donc pas de la méme symbolique érotique. Kaburaki utilise par ailleurs
une composition a peu pres similaire a celle d’Utamaro dans ses Amas (fig. 13), en centrant la
composition sur le rocher a travers une construction grossicrement pyramidale : quand on
connait le passé de Kaburaki et son orientation dans 1’ Ukiyo-e, nul doute qu’il s’agit 1a d’une
référence explicite. Cette inspiration se retrouve d’ailleurs dans le traitement du corps de la
créature par sa blancheur tres forte qui gomme d’éventuelles formes (mais pas totalement du
fait de son inclinaison vers I’avant) et lui confére un aspect plus ou moins planaire, ce que le
traitement de la queue vient totalement rompre. On la retrouve également dans le traitement de
la chevelure : ceux-ci sont détachés et non apprétés, a I’inverse de la plupart des femmes du
Bijinga, ce qui lui confere un aspect fondamentalement sauvage, et ces mémes cheveux
viennent se coller, humides, le long des formes généreuses de la créature afin d’en souligner le
pouvoir fatalement érotogene de son anatomie. Le caractere hybride de la créature, en plus du
fait que Kaburaki ait choisi de la centrer sur les six panneaux, a d’ailleurs fait 1’objet
d’inévitables caricatures (fig. 83), parfois assez grivoises. Celle parue dans le Asahi Shinbun,
avec cette division du corps en deux de la siréne (certainement du fait que le paravent, pour
tenir droit, a logiquement da étre déplié lors de I’exposition) illustre ironiquement tres bien la
dualité des sources d’inspiration de Kaburaki.

La critique de Nakai Sotaro de cette 2° Teiten est tiraillée entre le fond et la forme. S’il

reconnait la maitrise parfaite des couleurs, de 1’agilité et la clarté de la ligne, il indique que c’est

une ceuvre qui, in fine, fait un « flop » (Shippaisaku &H{F) en raison de I’invraisemblance de

la représentation. Il est possible de retrouver, sans aucun détour, la pensée de Nakai et de sa

volonté de voir un art « vivant », ce qui est justement le point, selon lui, a travers lequel I’ceuvre

de Kaburaki échoue : Nakai n’arrive pas 4 imaginer la siréne dans le monde réel (315Z D {5}

T3R5 2 & DHiK7x ). Non pas a cause de la qualité surnaturelle du motif, mais parce

que Kaburaki n’a pas su, selon lui, insuffler toute la vitalité nécessaire a la figure féminine dans
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son exécution. Nakai termine :

AR DFFICECNIFE Lo 3R IcBOESLSLDD, 22

—vERoRIcZDEmERGT 5L \WwWH T L TH D,

Ce que je voudrais sincérement souhaiter a cet artiste serait de s’entrainer, de cultiver
I’existence a travers un charme humain, plutét que de se préoccuper de la technique ou de la

forme.>?’

Le choix de la thématique est particulierement intrigant. A vrai dire, les seules sirénes —
ou du moins, étres mi-femme mi-poisson — présentes dans le folklore japonais ou dans sa tres
rare imagerie sont des monstres qui n’ont absolument rien d’attirant, tel que peut 1’illustrer une

estampe de type Kawaraban (sorte de prospectus) conservée au musée du Théatre (Engeki

hakubutsukan B ) de I'université de Waseda, datant (si la date inscrite est bien

interprétée) de la 2° année de 1’ére Bunka, soit 1805 (fig. 84). La « siréne » (ningyo ANff)y

apparait plustot comme une grosse carpe dont seule la téte (et non jusqu’au buste) est plus ou
moins humaine, a 1’apparence ici de démone pourvue de cornes. Le terme de ningyo ne fait
d’ailleurs référence a aucun genre en particulier, pouvant trés bien &tre masculin ou féminin2%,
Ishii Hakutei reléve, dans sa critique, une similitude avec 1’ceuvre Triton d’ Arnold Bocklin, tout
en indiquant que I’ceuvre de Kiyokata différe totalement de 1’aspect bizarre du premier®?’.
Néanmoins, plus encore que Triton (faisant sans doute référence a Triton und Nereid, 1877),
c’est sans aucun doute Die Meerestille (« la mer calme ») (fig. 85) de 1886-1887 a laquelle il

serait possible de comparer Yogyo, tant dans la composition que dans la représentation de la

siréne, naturellement toutes proportions gardées. C’est justement a cette ceuvre, sous le titre

japonais de Umi no shizukesa % D %1} X (de méme sens) que fait référence Haruyama

327 SAKAI Sotard, « Teiten no nihonga (IIT) 77 & © H AN [H| (111) (« le Nihonga a la Teiten (3) », Yomiuri Shinbun,
19 octobre 1920, p. 3.

328 Le kanji utilisé, yé #% (véhiculant le sens de charme, d’attraction, mais aussi de calamité), le méme que pour
yokai #KPE (fantdme ou créature surnaturelle du folklore japonais) comprend dans sa partie droite appelée « clé »

(ou bushu HRHE) le kanji pour la femme : le titre utilisé par Kiyokata est ainsi un néologisme se référant tres
discretement au sexe féminin, tout en signifiant littéralement « poisson envoutant ».

529 ISHII Hakutei, « Teiten no Nihonga 7 & ® H A (« le Nihonga de la Teiten »), Chiié bijutsu, Vol. 6, n°11,
1920, p. 21.
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Takematsu 7 [LIEA2 dans sa critique®®. Ironiquement, Haruyama a lui-méme été questionner

Kaburaki pour savoir si ce dernier connaissait cette ceuvre ou non, ce a quoi l’artiste répondit

fermement par la négative, tel que le rapporte le critique dans un court article (non signé) intitulé

« Yogyo » ben (#kf1) ¥ (« conversation sur Yogyo »)3!. On ne sait si Kaburaki était de

mauvaise foi ou non, toujours est-il que son ceuvre entreméle savamment des ¢léments du
langage plastique issu de la Shinpa, une thématique qui reprend le mythe de la siréne — en tant
que créature féminine ensorceleuse telle que pensé a travers le folklore d’Europe septentrionale
— par le biais d’une composition d’ensemble trés certainement inspirée d’Utamaro. Le recours
a la représentation du torse nu de la femme comme sa position sur le rocher évoquent en tout
point le langage artistique des nus Yoga de la méme €poque, a I’instar de la typologie habituelle
du « nu allongé » sur un canapé ou une méridienne comme il en existe tant, tout en lui conférant
I’apparence d’un sujet acceptable au regard du Nihonga car issu de la mythologie, sans tout a
fait, semble-t-il, assumer une partie des référentiels choisis, si toutefois le lien avec Bocklin
était avéré.

Cette créolisation esthétique (au sens de Furuta Ryd) du Nihonga, selon
plusieurs degrés, se révele tout entiére dans 1’image de la nudité avec une réinvention de celle-
ci a travers de thématiques anciennes, mais aussi étrangeres, adaptées au Japon, tout en en
endossant une partie du message. Toutefois, 1’inclinaison par une certaine frange du Nihonga a
outrepasser ce qui était considéré par certains artistes, critiques ou historiens de I’art, comme
les fondamentaux de ce courant, essuya de plus en plus de commentaires, parfois désabusés au
fil du temps, tel Ishii Hakutei vis-a-vis de Kainosho Tadaoto cité précédemment. On note le fait
que ces nouvelles tendances esthétiques furent, d’une part, appelées par certains détracteurs

yogaisation, et furent, d’autre part, percues comme « décadentes », en particulier a partir des

années 1930. Le sociologue et chercheur sur le bouddhisme Takashima Beihd =i lI§>KIIEE (1875-
1949) s’inscrivit dans cette mouvance en publiant une tribune en 1931 intitulée [ H A P

FHt 2 E L T | «je m attriste/s attrister de la yogaisation du Nihonga ». 1l y expose que

chacun de ces deux courants se doit d’étre distinct de I’autre du fait de leur nature irréconciliable,

en dépit du fait relevé par certains que, en définitive, une peinture réalisée par un Japonais est

3% HARUYAMA Takematsu, « Kanten-hyd : Nihonga (san) B &7 — H A (=) (« critique du Salon officiel :

Nihonga (3) », Tokyo Asahi Shinbun, 20 octobre 1920, p. 3.
31 Tokyo Asahi Shinbun, 26 octobre 1920, p. 3.
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une peinture Nihonga ou Yoga, et qu’il serait étrange de les distinguer. Il conclut ainsi :

Z T, PEHERRKIZ, BEICHEFEROEFHICS L gL v, HARBEZEIL,
—ZBRICHAEH DO FAEHAEHLCIZ LW, H, 2570568 T, BAWIC,
oA E LT, TPBEAZEL ZLETHE, WAl WnwihoThni s, b X

DVC‘\}’D%O 532

C’est pourquoi je veux que les artistes Yoga se dirigent directement vers I’essence méme
de la peinture Yoga, et je veux que les artistes Nihonga se penchent avec ferveur, en laissant de
coté leurs émotions, a la fois sur la surface et I’essence constitutives du Nihonga. Néanmoins,
ceci étant dit, cela ne veut bien slr pas dire qu’il ne faille pas ceuvrer mutuellement a tailler et

polir nos gemmes brutes en apprenant de nos erreurs>>>,

Ce souhait de Takashima de voir se recentrer ces deux courants sur leurs fondements
respectifs est formulé en 1931, alors qu’une forme de ressentiment a 1’égard des occidentaux
se fait de plus en plus ressentir, ce a quoi le sculpteur Ogura Uichird faisait déja référence dans
sa tribune de 1924 parue dans le journal de la Keisatsu-kyokai. Cet aspect est trés bien illustré
par Francine Hérail et ses collaborateurs notant un tres net recul de I’influence occidentale sur
le Japon apres le Grand Tremblement de Terre du Kantd de 1923 — qui ravagea Tokyo —, et dont
I’épisode de I’/mmigration Act ne fut en rien étranger. Ce recul se ressent néanmoins peut-étre
plus discretement sur 1’art, notamment a travers la parole de certains idéologues, tout en se
révélant dans une forme de japonisation de certains sujets artistiques dans le Yoga comme a
travers les ceuvres de Fujishima Takeji dont il a été question précédemment.

Le constat de Takashima fut partagé en 1938, soit sept ans et une réorganisation du

Salon plus tard, par le critique Uchiyama Yoshird P 1LIFZES dans un article pour la revue Aato

fl % 1, avec bien plus de véhémence. Pour Uchiyama, deux tendances se distinguent

particulicrement a la vue des récentes expositions : la premiere reprend ce qui est considéré

332 TAKASHIMA Beihd, « Nihonga no seiydga-ka wo kanashimu H AR D PEFEI{E % 5 L T (« je m’attriste
de la yogaisation du Nihonga ») », Bijutsu Shinron, vol. 6, n°4, 1931, pp. 22-23.
333 Takashima utilise a plusieurs reprises des termes issus du langage bouddhiste comme hinikukotsuwzui JRH5

#8, concept séparant en un sens la surface des choses (la peau et la chair), de I’essence des choses (le squelette) ;
ou encore issanmai — —Mf qui véhicule I’idée de porter ses efforts et sa concentration sur son entrainement, sans

prendre en considération ses émotions ou ses pensées. L usage de ces termes rend des lors le texte assez abscons.
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comme « traditionnel », I’autre fait preuve d’un Nihonga « nouveau ». Ce « nouveau » Nihonga,
porté par une jeune génération d’artistes, constitue selon lui un « probleme de yogaisation », et

ce probleme ne doit en aucun cas étre considéré comme quelque chose de superficiel, rejetant
vertement ce qu’il appelle un « décadentisme doucereux » (H\>7 % £ = X 2.) dans lequel il

serait ainsi dangereux de tomber>>*,

2.2 — L’Ama et 1a femme des iles en tant qu’allégories politiques

Si I’iconographie romantique de la siréne, tel que vu ci-avant, reste totalement
sporadique, la progression en nombre tant de I’image de 1’Ama que celle de la « femme des
iles », conjuguée a I’émergence dans le Yoga de représentation de femmes issues des colonies
japonaises a partir des années 1920, traduit un changement significatif dans la perception et
I’interprétation qu’il serait possible de faire de cette imagerie, en particulier a la lumiere des
études postcoloniales : le développement par les artistes japonais d’une « orientalisation » de
sa sphere d’influence économique et coloniale au sens d’Edward Said. La référence a ce dernier,
qui n’est utilisée ici que pour en indiquer une forme d’esprit ou de logique, trouve une limite
directe et s’avere finalement trés peu pertinente en 1’espéce : Said ne parle absolument pas de
1’Asie dans son Orientalisme, et se borne a déconstruire 1’Orientalisme européen vis-a-vis des
pays du Maghreb ou du Moyen-Orient, tel que le font remarquer a tres juste titre Motohashi
Tetsuya®®, ou plus récemment encore Philippe Pelletier™®. Ce dernier rappelle & ce propos
qu’aussi bien « Orient » et « Extréme-Orient » ne sont que des créations ad hoc et ne

correspondent a aucune réalité ni géographique, ni historique, ni culturelle. Néanmoins, comme
le reléve Souyri, la notion de T6y6 B (« 1’Orient ») est utilisée dés le dernier tiers du XIXe
siécle par I’intellectuel Nakae Chomin H{TJEE (1847-1901) en tant que « concept culturel

associé a une volonté d’indépendance et de démocratie »*¥’, sous-entendant une opposition a

I’impérialisme occidental en Asie, méme si, in fine, I’impérialisme japonais finit justement par

33 UCHIYAMA Yoshird, « Nihonga no ydgaka no mondai H A< (| D ¥ Hj{t D [ («le probleme de la
yogaisation du Nihonga ») », Aato, n°22, 1938, p. 3.
335 Voir MOTOHASHI Tetsuya, Posutokoroniarizumu " A + 2 @ =7 U X L (« postcolonialisme »), Iwanami

shinsho, Tokyo, 2005.

336 PELLETIER Philippe, L ’Extréme-Orient : ['invention d une histoire et d 'une géographie, Gallimard (coll. folio
histoire), Paris, 2011, p. 17.

337 SOUYRI Pierre-Frangois, Moderne sans étre occidental : Aux origines du Japon d’aujourd’hui, Gallimard,
Paris, 2016, p. 237.
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avoir raison de cet asiatisme par une forme de logique prométhéenne du Japon sur une Asie
moins développée que lui économiquement parlant. De ce fait, le regard porté sur les peuples
soumis a ’autorité japonaise par des artistes japonais masculins, en particulier sur les femmes
« indigenes », différentes, et envers qui certains critiques japonais y voient la « pureté » de
peuples « primitifs » ol pureté signifie « virginité »**, glisse immanquablement 2 un regard de
type colonisateur-colonisé/dominant-subalterne, qu’il soit inconscient ou pétri de bonnes
intentions. Nous aborderons ainsi les ceuvres ci-apreés a 1’aune d’une déconstruction du regard
« masculin-colonisateur », de leurs stéréotypes ou de leurs invariants, afin de tenter d’en
comprendre les tenants et les aboutissants et de les ramener dans une histoire de 1’art japonais
plus globale.

Un fait en particulier a attiré notre attention et nous a guidé jusqu’a choisir d’envisager
cette double thématique en créant des correspondances mutuelles : si la fréquence d’exposition
d’ceuvres Nihonga impliquant la nudité était quasiment nulle — avec quelques exceptions bien

stir — tout au long de I’existence du Salon officiel, dés lors qu’il fut une seconde fois réorganisé

en 1935 sous I’impulsion du ministre Matsuda Genji ¥AHJE7E (1876-1936), ce qui fut un

désastre, la fréquence des nus dans la section Nihonga témoigne de deux « grandes poussées »
en 1937 et 1939 avec une tres nette préférence pour I’Ama, mais aussi la « femme au bain ». Si
ces poussées s’averent modestes par rapport au taux de représentativité du nu Yoga ordinaire a
la Teiten, elles montrent néanmoins une tendance haussiere, la o le nu Yoga connait de son
coté la dynamique inverse, ce qui parait d’autant plus étonnant, quoi que beaucoup moins a la
lumiere des €léments apportés précédemment. Malgré un petit nombre d’ceuvres (quatre en
1937, autant en 1939), il s’agit d’une quantité qui n’avait alors jamais été atteinte. Plus encore,
en 1941 et 1943, plus de nus furent exposés dans la section Nihonga que dans la section Yoga.

Si un grand nombre d’études se focalisent étroitement voire exclusivement sur les
ceuvres de Bakusen et sur les artistes « connus », il est nécessaire de comprendre qu’elles ne
sont en fait qu’un point de départ, et surtout qu’elles ne représentent qu’une infime partie de la
production. Cette constatation faite a I’occasion d’une recherche statistique au Salon nous a
orienté vers la création artistique exposée aux manifestations plus ou moins grandes que sont
la Nikakai, I’Inten ou encore la Seiryisha durant les années précédant ou suivant la
réorganisation de 1935 : la hausse ponctuelle de ce type de représentation au Salon n’est en fait

que la partie la plus visible de la tendance, car toutes ces expositions, au moins a partir du milieu

338 KOJIMA Kaoru, « The Changing Representation of Women in Modern Japanese Paintings », in KIKUCHI
Yuko (dir.), Refracted Modernity: Visual Culture and Identity in Colonial Taiwan, University of Hawaii Press,
Honolulu, 2007, p. 125.
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des années 1920, ont régulierement exposé un certain nombre d’ceuvres de ce type, jusqu’a
connaitre véritablement leur point d’orgue durant les années 1930, avec des occurrences y
compris dans le Yoga. Les ressources hors Salon (ou trés rares catalogues illustrés le cas
échéant) ne permettent malheureusement pas d’avoir une vision globale car notre regard n’a pu
se focaliser que sur les ceuvres reproduites par les revues spécialisées, ce qui ne correspond
assurément pas a I’enti¢reté de celles exposées (hors Inten). Néanmoins, tel que nous I’avons
évoqué précédemment, si leur nombre a déja suscité étonnement et attention au vu des
ressources disponibles, cela signifie certainement qu’une extrapolation n’est pas tant
déraisonnable.

Comment serait-il alors possible d’expliquer cette tendance ? Comment interpréter,
pres d’une vingtaine d’année apres les 6° et 7° Bunten, ces ceuvres et la représentation du corps

de ces femmes ?

2.2.1 — La « femme des iles » ou le fantasme de ’autre

Tsuchida Bakusen avait parfaitement su, en dépeignant la ruralité et I’isolement des

archipels périphériques au Naichi P HlL (ce qu’on appellerait en France « le continent »),

représenter un monde figé dans un temps indistinct, loin de I’agitation de la « modernité » de
Tokyo, ou méme de ces villages trop « civilisés » pour reprendre ses propres mots. Néanmoins,
sa représentation connait d’emblée un biais majeur qui est celui de la suppression de la figure
masculine, ce qui sort de fait la représentation de la simple description ethnologique : le but est
certes de représenter ces femmes, mais surtout de les représenter sans les hommes. Szostak
remarque d’ailleurs que Bakusen, dans ses dessins préparatoires, avait prévu d’intégrer dans sa
composition des figures masculines dans Ama — un pécheur de grande taille ainsi que deux
autres hommes poussant leur embarcation au large —, qu’il décida finalement de ne pas

représenter dans 1’ceuvre finale®®

, ne présentant ainsi qu’un univers purement féminin. Cette
composition n’incluant que des figures féminines fut presque devenue normative, surtout
lorsqu’on les compare a celles de Gauguin ou I’homme a, au mieux, une position d’arriére-plan

durant la période tahitienne, quand il est représenté. Etonnement, on sait d’ailleurs que ’ceuvre

de Dartiste Yoga Wada Sanzo Fl1H =& (1883-1967) Nanpii FdJ&l (« vent du sud ») (fig. 86),

ceuvre ayant fait sensation lors de sa présentation a la premiere Bunten de 1907, a été réalisée

339 SZOSTAK John Donald, Painting Circles: Tsuchida Bakusen and Nihonga Collectives in early 20" Century
Japan, Brill, Boston/Leiden, 2013, p. 70.
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en faisant suite a un séjour de Iartiste a Oshima>*’, et ce n’est ainsi pas des femmes qu’il décide
de représenter mais une embarcation de péche composée strictement d’hommes, et dont la
figure centrale est dotée d’une musculature trés avantageuse, ce qui n’est pas non plus étranger
a la représentation d’une masculinité idéale, bestiale — presque excessive dans sa description
anatomique —, et dont I’habit rouge entourant la partie inférieure de son corps en opposition a
son torse nu le renvoie immanquablement a la figure de ’Ama.

On ne saurait dire si cette vision partiale des iles, celle qui en supprime les hommes, est
le résultat d’une mode dont 1’origine serait Shima no onna, en tant que paradigme, ou bien si
elle lui est antérieure. Nous serions tentés de suivre la voie de 1’antériorité a la vue des
représentations des Amas dans 1’ Ukiyo-e, et dont le traitement s’avere en définitive assez proche
de celui réservé a la femme des iles. Les récits de voyages ayant pour objet les archipels japonais
« historiques » a I’instar de celui d’Izu, celui-la méme ayant servi de décor a Bakusen, font
preuve du méme biais que les ceuvres, c’est-a-dire que leurs auteurs en suppriment le regard
« homme continental — habitants des iles » en appliquant exclusivement le regard « homme
continental — femme des iles ». Cette appellation générique de « femme des iles », reprise par
un certain nombre d’autres artistes ou intellectuels, tend d’ailleurs a nier la culture de ces
populations, a en nier la temporalité, et a en faire une sorte de catégorie générique « fourre-
tout » sans aucun fondement historico-sociologique, mé€me si certains artistes ayant réellement
voyagé dans certaines régions prirent toutefois le soin de préciser 1’ile concernée.

En dehors de Bakusen, I’essor de la thématique représentant « 1’autre » (la Coréenne, la
Chinoise, la femme de Yap, celle d’Oshima), intimement liée a I’image de la femme, peut étre
remarqué d’une fagon plus affirmée a partir des années 1920, notamment a travers la production
d’artistes Yoga comme Fujishima Takeji et Umehara Rytizaburd. Tel que le note Yamanashi

Emiko, les représentations de Fujishima Takeji de femmes en tenues chinoises comme Hokei

77 % (« orchidée parfumée ») (fig. 87) en 1926, en particulier de profil & I’instar des portraits

de la Renaissance italienne comme ceux de Piero della Francesca que Fujishima avait vu lors
de son séjour en Europe en 1905, s’inscrivent en fait dans le cadre de séjours en Corée effectués
par I’artiste en tant que membre du jury pour I’exposition d’art coréen. S’il expliqua que le
recours a ces motifs était purement décoratif, la monstration de I’étrangére en utilisant d’une
facon « ethnographique » les costumes folkloriques, participe intégralement a I’image des

colonies renvoyées aux Japonais du « continent ». Plus encore, le concept de 70yo (« orient »)

540 COMITE EDITORIAL DE LA NITTEN, Nitten-shi H &5 (« histoire de la Nitten »), vol.1, Tokyo, Nitten,
1980, p. 533.
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est étroitement intriqué a sa pratique artistique, motivée, a travers la création d’une peinture
d’esprit panasiatique (pas seulement japonais), par la combinaison d’apparence contradictoire
d’un esprit occidental et de motifs asiatiques au sens large (végétation, motifs décoratifs,
vétements, architecture etc.)>*!. Cette idéologie rejoint quelque part celle de Nakae Chomin

dans ’asiatisme ou d’Okakura Tenshin, pour qui I’Asie n’était qu’une’#

, a ceci pres que ni
Taiwan ni la Corée n’étaient des colonies japonaises durant les années 1870, apportant ainsi
une dimension supplémentaire a 1’idéologie de Fujishima (et qui est transposable a d’autres
artistes). Plus encore, il semble de ce fait reconnaitre une forme d’hégémonie a la peinture
occidentale (celle de la Renaissance italienne), tout en ayant ainsi conscientisé une hybridité

culturelle menée dans un but identitaire en tant que composante du 76yo. Cette tendance n’est

d’ailleurs pas ignorée de I’intelligentsia artistique : le critique d’art et designer Hamada Masuji

EHIEE (1892-1938) reléve justement en 1926 qu’a la vue de plusieurs expositions de

I’automne qui s’achévent (c’est-a-dire les grandes manifestations que sont la Nikaten ou la

Teiten, entre autres, toujours organisées a 1’automne) presque toutes les ceuvres de bonne

facture présentent un agréable parfum de 7oyo CRIXH Y XU, tout en accueillant d’ailleurs

de ses vceux cette inclinaison (qui se révele plus par un esprit général que par un style a
proprement parler, selon lui)’*.

Néanmoins, en 1926, Taiwan est une colonie japonaise ; devrait-on ainsi y voir, plus
encore que I’affirmation du 76yo, son glissement vers la base idéologique de I’impérialisme
japonais ? Tres certainement. La fleur que la femme porte a la main, symbolique par ce blanc
pur, renvoie immanquablement a une vision idéalisée et fantasmée de la femme, imbriquée dans
le processus de colonisation, ce que Yamanashi Emiko qualifie d’ailleurs d’« Orientalisme »*,

Si le « nu en atelier » demeure le type de nu le plus représenté, on trouve de plus en plus au

Salon des nus féminins Yoga dont le décor ainsi que la morphologie du visage évoquent

54 KOJIMA Kaoru, « The Changing Representation of Women in Modern Japanese Paintings », in KIKUCHI
Yuko (dir.), Refracted Modernity: Visual Culture and Identity in Colonial Taiwan, University of Hawaii Press,
Honolulu, 2007, p. 124.

342 SOUYRI Pierre-Frangois, Moderne sans étre occidental : Aux origines du Japon d’aujourd’hui, Gallimard,
Paris, 2016, p. 243.

33 HAMADA Masuji, « Ydga no toydgateki keikd to shorai 7] o B Y {tH [ & 7K (« tendance et futur de
la toyadisation du Yoga »), Chiio Bijutsu, vol. 12, n°1, 1926, p. 70.
% Y AMANASHI Emiko, « Nihon kindai ydga ni okeru orientalizumu H AZRFERICE T 24 ) v £ Y X

s (« L’Orientalisme dans le Yoga moderne ») », in CHINO Kaori (dir.), KUMAOKA Takakuri (dir.), Ima, Nihon
no bijutsushigaku wo furikaeru 5. HARDZEfLY¥ % 5 0 2> 2 % (« Maintenant, retournons-nous sur 1’étude
de I'Histoire de l'art japonais »), Tokyo bunkazai kenkyitisho, Tokyo, 1993, pp. 75 ; 85-87.
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immanquablement des femmes non-japonaises, ou au moins une localisation étrangere a I’instar

des ceuvres Seibutsu to shojo B & V2L (« nature morte et jeune femme ») de Takamura
« Shinpu » Masao = B K (1876-1954) (fig. 88), ou encore Shiro bara HE K (« rose

blanche ») de Kanokogi Takeshird & T-RK7EE (1874-1941) (fig. 89), toutes deux présentées

ala 1% Shin-Bunten de 1937.
La « femme des iles » en tant que sujet d’ceuvres ne fut, contrairement a I’Ama, pas
I’objet d’occurrences majeures au Salon avant les « pics » indiqués, tout en sachant que méme

durant cette période, ils ne représentent qu’une petite partie des ceuvres. On pourrait néanmoins

citer Shima & («ile ») de ’artiste artiste Yoga Mitsutani Kunishird présentée a la Teiten de

1922, mais ne faisant pas appel a la nudité. Le différent est ici caractérisé par la coutume des
femmes de porter des choses sur leur téte, par leur absence de chaussures, ou encore par leur
habit tres simple, différent des habits portés par les femmes du Naichi.

C’est avant tout dans les expositions des cercles artistiques indépendants qu’il est

possible de trouver ces ceuvres, en particulier dans les cercles les plus « progressistes » comme

la Seiryitkai de Kawabata Ryfishi fondée en 1929, mais aussi la Meirobijutsu-renmei BHEAZENT
# ¥ (et son exposition abrégée en Meiroten) fondée en 1934 par Ochiai Rofui ¥ 15 BH & (1896-

1937) et Kawaguchi Shunpa )11 T Z7 (1899-1972)°%. C’est donc cette relative rareté qui rend

son recours d’autant plus intéressant. Il est des lors opportun de se pencher, en gardant a ’esprit
I’ceuvre de Bakusen vue précédemment, sur I’attrait tant des artistes que des intellectuels sur
les populations de ces iles a la fois proches et lointaines que sont celles de 1’archipel Izu — et
Oshima (littéralement « la grande 1le ») en particulier, la plus vaste du groupe —, afin de mettre
en lumiere d’une part une évolution du regard masculin sur les femmes de ces iles, d’autre part
une mutation des coutumes locales tant fantasmées.

L’intérét porté par le public et véhiculé dans les magazines pour les endroits reculés et

les coutumes locales, celles parmi lesquelles la Bunmei Kaika semble ne pas €tre arrivée, n’est

pas 2 négliger, ce dont témoigne toute une série de sept articles intitulés Oshima Tanken K

3% KUSANAGI Natsuko, Nihonga no rekishi — gendai-hen HZASIH] O B 58 —HIHF (« Histoire du Nihonga —
volume de I’époque contemporaine »), Chukoron shinsha, Tokyo, 2018, p. 34-35.
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546

eI (« expédition a2 Oshima ») écrits par un certain « Genka »>*® et parus dans le Asahi

Shinbun en 1902. Ce fantasme li¢ a la grande ile d’Izu n’est d’ailleurs peut-étre pas étranger au
fait que I’le compte, en effet, Iégérement plus de femmes que d’hommes selon un recensement
du début du XXe siecle justement évoqué par « Genka » : en 1901, sur les 5852 habitants que
comptait 1’ile, 52% étaient des femmes>¥’. L’auteur indique d’ailleurs clairement que « la
premiére chose dont on se souvient avec intérét en arrivant 2 Oshima est les us et coutumes des

femmes »>*8

, sans aucunement en aborder la nudité, comme si celle-ci n’existait pas en 1902.
Il ne porte pas du tout son regard de la méme fagcon que les auteurs abordés ci-avant purent le
faire par la suite. Son récit est complet, détaillé tout en parlant fort peu des hommes, certes,
mais en abordant les iles d’Izu dans toute leur diversité : des vétements aux rituels, de
I’architecture au langage, sans faire de la femme le cceur de son récit. Il est ainsi peut-étre a
noter une certaine évolution dans la facon dont ces iles ont pu étre considérées, et sur ses

habitantes en particulier, 3 mesure que 1’intérét porté sur elles s’accroissait. Il s’agirait 1a d’un

rapport a I’autre qu’il nous serait possible de rapporter au type « colonisation interne » (naikoku

shokuminchi-ka MIEHE R H1{L) tel que le souléve 'universitaire Motohashi Tetsuya A&7

2 (né en 1955) a propos des Ainus dans son ouvrage consacré au postcolonialisme : dés 1’ére

N

Meiji, la construction de I’Etat-nation a en effet cherché a assimiler les populations

« éloignées » du noyau culturel estimé alors comme typiquement japonais, méme si, dans le cas
4 B} ) N . A c 122

présent, ’autre, c’est-a-dire la femme des iles au sens large, est encore considérée comme

« différente » dans la fagcon dont elle est percue et représentée — donc non assimilée —, ce qui

implique paradoxalement aussi la figure de I’Ama®*

. Ce n’est bien siir pas propre au Japon, et
il serait aisé de voir dans la description de la Bretagne, et de la bretonne en particulier, par les

artistes francais de la fin du XIXe siecle sous un jour tres similaire, méme si le corps féminin

346 1’auteur n’a signé ses articles que des deux kanjis %J{E, pouvant potentiellement étre son prénom et se lisant

« Genka ». Il existe un autre Genka, Mizutani Genka 7K A%t (1865-1943), actif 2 la méme époque, mais dont
le sujet de prédilection est les arts du spectacle. Il doit donc s’agir de quelqu’un d’autre. On notera d’ailleurs
’usage du terme tanken IR (« exploration » ou « expédition ») utilisé pour son périple dans les iles d’Izu. Auteur
également d’une autre série d’articles consacrée a Saitama (préfecture jouxtant celle de Tokyo) il utilise plus
volontiers dans ce cas le mot tabi Jik (« voyage » ou « séjour »), insistant d’autant plus sur le caractére lointain et
reculé d’Oshima.

347 GENKA (%J1E), « Oshima tanken (1) K EER (—) (« expédition & Oshima (1) »), Asahi Shinbun (édition du

matin), 7 avril 1902, p. 4.
548 Thid.

3% MOTOHASHI Tetsuya, Posutokoroniarizumu = A + 28 =7 1 X L (« postcolonialisme »), Iwanami
shinsho, Tokyo, 2005, p. 187 et suivantes.
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ne nous semble pas du tout avoir fait I’objet d’une quelconque forme d’érotisation dans le cas

de ces dernieres.

En 1925 déja, un article intitulé & D E 1L ? BORL TR ZA Till~% (« Que

faites-vous cet été ? Les jeunes femmes et enfants des iles vous accueillent bien volontiers »)
promouvait I’hospitalité réservée aux touristes de la part des natifs d’Oshima, tout en promettant

des décors dignes du Far West américain, ou une atmosphere trés « pays du sud » (F [E 557)°.

La encore, nulle mention des hommes : les enfants semblent se faire par génération spontanée,
sans géniteur — schéma également présent avec la figure de I’Ama —, et les jeunes femmes™!
servent de faire-valoir pour appater le touriste citadin et, vraisemblablement, masculin. On
comprend des lors que cet attrait curieux pour aller voir « I’autre », cette « femme des iles »,

n’elt de cesse de perdurer dans toute une frange de ’intelligentsia masculine, comme en

témoigne un article du docteur et membre de la chambre des pairs, le baron Iwasa Arata %= &

#T (1865-1938), paru en 1929 dans la revue artistique Bijutsu Shinron. Il est A noter que cette

revue ne publie en régle générale que peu d’articles de varia étrangers au monde de ’art,
prouvant s’il le fallait encore ce lien trés étroit entre les artistes et ces iles en tant que sujet
artistique. En s’¢loignant quelque peu de ’'image de paradis perdu proposée par Tsuchida
Bakusen, Iwasa agrémente son article de photographies de femmes vétues d’habits japonais,
aucune n’est photographiée seins nus, méme si le fait qu’elles portent des marchandises sur leur
téte est clairement mis en avant en tant que symbole de cette vie primitive, quoi qu’ayant déja
bien changé. Iwasa Arata n'est pas un artiste, ce voyage relaté est, selon ses dires, son « quatre
ou cinquieéme »>2, et sa qualité de scientifique semble comme ramener dans le champ des
sciences humaines et de 1’ethnologie le regard porté sur ces femmes en premier lieu — sans que
nulle mention des hommes ne soit faite, comme s’ils n’existaient simplement pas — puis sur les
problématiques structurelles (subsistance, économie etc.) inhérentes a 1’ile, de la méme facon
qu’il I’avait été fait en 1902 par « Genka ». Au vu des photographies proposées, nous sommes

en droit de nous demander si les coutumes des habitants d’Oshima n’auraient ainsi pas

330 Asahi Shinbun (édition du matin), 9 juillet 1925, p. 6.

331 Le terme employé, musume J3 (« jeune fille » voire « adolescente ») se retrouve d’ailleurs réguliérement quand
il s’agit d’évoquer les femmes des zones rurales du naichi (aussi bien de la part des hommes que des femmes,
d’ailleurs). Ici, elles sont invoquées comme point d’intérét « touristique » : on ne parle pas de josei %14

(« femme »), dont on suppose que la vie dans les conditions difficiles des iles (soleil, labeur) en altere
vraisemblablement les corps, mais bien de jeunes filles.

52 ITWASA Arata, « Izu no Oshima /5D K& (« Oshima a Izu »), Bijutsu Shinron, vol. 4, n°6, 1929, p. 41.
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grandement évolué depuis Shima no onna réalisé en 1912 : de terra incognita, Iwasa donne a
voir des femmes dont les vétements sont proches de ceux du Japon rural, tout en supprimant
cette familiarité paradoxale par des plans les montrant transportant une multitude de choses sur

leur téte. C’est précisément un des points qu’il déplore d’ailleurs a demi-mots :

KREDN~ B A ERTDZERICR AN TRHUL TR LIERZD, 2 TH L

DRARICIEEFERE S CTH S, 59

Il semble que les gens d’Oshima aussi soient peu & peu exposés au vent aride des meeurs
actuelles de Tokyo>>*. Néanmoins, il reste encore de I’ancien temps dans les coutumes

féminines.

Toutefois, la nudité, si elle n’est plus visible la journée ou dans les espaces extérieurs
comme elle put I’étre en 1912, demeure un point d’intérét, et Iwasa n’est absolument pas avare

en anecdotes. Il poursuit :

BHETRVHLZDS, T2 LILFE~Eo/zE 22T, AL 2RSS
R E Vo THBLGRHEDTIER Y, AEEH-T, ZOF2HIFTEANDS L.
MRICHA RSB D 5, ZF~ERECTHES-ThE L, TorbFrFrEGRAN L
2DTHD, WrPWiAF I ERmoRIEICERR. 4 ¥ Znizkil, 5E03%H 72,
[..] RE~NTLET I e, AICHEECTHITL AR > T, @&, fitodc, f
FTDODRODT~ROLEENL L2V EL TR Gic) fTXE2EHEWZAELRKAND B o 72
. ZARICETED > T, HELORLDRRS . HIE X 0 &R &

AT, TARICODEDTZE TAHDBRED 50 L BEAAL7,

533 ITWASA Arata, « Izu no Oshima £/ 5. D K& (« Oshima a Izu »), Bijutsu Shinron, vol. 4, n°6, 1929, p. 42.

354 L’auteur utilise une métaphore utilisant le mot Karakkaze 22| ou Z€ - JH, vent sec et frais soufflant fortement
en hiver sur la région de Kantd, afin de décrire ce flux arrivant de Tokyo et affectant défavorablement les coutumes
locales par cet « assechement ». L’expression Rff{ L T3k 2 est trés inhabituelle (une forme verbale est accolée

ici @ un nom), mais véhicule probablement 1I’idée que ce vent colporte les tendances de son époque.
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Je me suis souvenu de ¢a aux bains publics®, mais il y avait un endroit situé légeérement
en amont de Motomura>® qualifié de « onsen » bien qu’il n’y ait pas de source chaude. Dans
cet endroit, il y a une grotte, et lorsqu’on pousse la porte et qu’on entre, on y trouve un sol fait
de branches tressées. Tout le monde s’y assit totalement nu et de la vapeur s’échappe par en-
dessous. Quelqu’un dit qu’il s’agissait la d’un pet inversé, et ¢’était en effet exactement de cette

teneur>’.

.. Oh'! je suis vraiment désolé pour cette vulgarité, la conversation a dérapé. [...]
Quand on évoque le fait d’aller 2 Oshima, on se sent soudainement 1’envie d’aller vers les mers
du Sud ou cette sorte de choses. J’ai d’ailleurs un ami impatient qui, durant la traversée, écrivait
entre autres dans son journal au sujet de « faire s’allonger des femmes nues sous des cocotiers ».
Néanmoins, les choses ici-bas n’ont pas tant changé que cela. Ce qui différe vraiment, ce sont

les meeurs des femmes. J’en viens a me demander s’il existe encore des endroits aussi étonnants

a quelques heures de Tokyo.

On comprend dés lors d’une part que, si la vie trés simple dans ces iles n’a guére évolué
en tant que telle depuis ses derniers séjours, les femmes ont quant a elle considérablement
modifié la fagon dont elles se vétent, a tel point qu’il semble regretter la disparition desdites
coutumes que les hommes recherchaient tant. On ne connait pas la qualité de son compagnon
de voyage, mais cette indication nous invite a penser que le fantasme de ces iles, de ces
« contrées méridionales », incite encore en 1929 des hommes a faire la traversée en quéte d’une
vie jugée primitive, en particulier vis-a-vis des mceurs féminines, quitte a les faire poser nues
afin d’en tirer quelque chose correspondant a leurs attentes. Cela n’est d’ailleurs pas

ouvertement précisé par le terme employé de minna ¥, mais il est permis de penser que si

I’auteur évoque ce rassemblement de personnes nues dans cet onsen qui n’en est pas vraiment

un, c’est parce que I’endroit est justement mixte.

, . . . - — N i N . L .
L’écrivain Tomioka Kytizo & [if] [1:JE raconte a son tour en 1939 — soit une décennie

aprés I’article du baron Iwasa — son propre voyage a Oshima, entrepris afin de comprendre la

vie de ces femmes dont il avait tant entendu parler. Il est intéressant de constater que les séjours

5

réalisés dans un but de curiosité, disons, « ethnologique »>%, a quasi systématiquement comme

objet la femme, et non I’organisation sociétale de ces iles en tant que structure fondamentale.

355 On suppose que ce souvenir a refait surface récemment (par rapport au temps de 1’article) alors que I’auteur
était rentré de son périple.

336 Aujourd’hui dénommé Motomachi, village le plus peuplé de I’ile.

357 Oshima étant une ile volcanique, il est probable que cette comparaison soit aussi liée a I’odeur.

5% A prendre au sens premier, a savoir 1’étude plus ou moins scientifique des groupes humains habitant les iles.
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C’est-a-dire que le regard se porte avant tout sur la femme, et c’est autour d’elle que la
compréhension du mode de vie semble se faire, sans nullement prendre en compte les difficultés
rencontrées par ces peuples ou une forme de pression exercée sur eux. En cela, ’article de
Tomioka différe de celui d’Iwasa : si ce dernier décrivait les problématiques liées aux difficultés,
par exemple, d’acces a I’eau potable par 'utilisation d’eau de pluie, ou évoque bri¢vement
I’économie de I’ile, ces points n’intéressent pas Tomioka. Les deux auteurs se rejoignent en
revanche sur la « disparition » des hommes. La premiere chose qui capture 1’attention de

Tomioka Kyiizo est le fait que ces femmes portent des marchandises sur leur téte, ou encore le
nombre élevé de femmes Agées (obaasan fHl% X A). S°il ne fait nulle mention du fait qu’elles

vivaient seins-nus — puisqu’il s’agit d’une pratique manifestement désormais éteinte — ce sont

d’autres meeurs de ces femmes qui semblent le stimuler tout particuliérement :

FICBEDOLDOANEICL > T, BIFRFCEINZbDOTH L, S THHLSE
FHHICHBABRBIC X > TEEE2 Rk 2HEZF IR TH B, MdBHEP, w2
OEL7FHTRNEITH S, [...] E2XDERE L, SHERBEOFETIIRT
BIEZLVWHARICL > THENZWAFEOWRIL, MEZDO DO THZHICDH, 2
WEERAR O ZATH B,

De plus, pour ces gens que sont les femmes des iles, le mariage est vraiment une
bénédiction : encore aujourd’hui, elles sont autorisées a faire leur demande au sexe opposé avec
la plus totale des libertés, sans que cela ne semble soulever ni jalousie ni querelle. [...] Nourrie
par ces arbres vigoureux éternellement verts, par la magnifique Nature de laquelle émerge le

560

ressac de ces vagues étincelant sous le soleil de 1’aurore, leur fidélité sexuelle®™ cache une

passion torride tout en étant la pureté incarnée.

De la méme facon, il est possible de distinguer a la lecture de ce retour d’expérience

que, quand bien méme I’auteur a cotoy€ ces femmes, il ne peut s’empécher d’y projeter certains

5% TOMIOKA Kyiizd, « Shima no onna no seikatsu & D % D 47 (« 1a vie des femmes des iles »), Geijutsu, vol.
14, n°17, 1939, p. 7.

590 Le terme utilisé, seiso £, n’existe pas dans le dictionnaire et, les Japonais.es contacté.es ne le connaissent
pas non plus. Littéralement, ce terme pourrait se comprendre comme « fidélité sexuelle », mais peut-étre est-ce
une faute pour un mot phonétiquement proche teisé H 5 (« chasteté »), ce qui serait assez étrange au vu du
contexte.
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fantasmes, de les considérer par un biais idéologique, faisant écho en un sens a cette projection
de I’inconscient sur I’autre qu’Hal Foster présente comme le « self-othering » (la quéte du soi
dans ’autre)’®!. La sexualité n’est de fait plus visible, mais il cherche a en érotiser les pratiques
par I’imagination. Toutefois, dés lors que les femmes d’Oshima se « civilisent » et ne présentent
plus leurs poitrines nues en tant que symbole supposé d’une vie primitive, ces artistes ou
intellectuels en quéte de contrées supposément « sauvages » dans lesquelles trouver une altérité
répondant a leurs attentes — tel que le relate Bakusen en 1911 alors qu’il cherche justement un

cadre pour Shima no Onna*®*

— vont devoir aller plus loin au sud, ce que les colonies japonaises
permettent justement.

Dans cette optique, il est possible de trouver dans le numéro de février 1931 de la « revue

coloniale » (Shokumin TE.JR « colonisation ») la reproduction d’une estampe de Dartiste Yoga

Noda Masamoto By FH B3 %% intitulée Nanyé yappu-shima no onna FiEY v 7B DL

(« femmes de I’ile de Yap dans les mers du Sud ») (fig. 90)°**. Yap est un groupe d’iles
appartenant aux iles Carolines — aujourd’hui dans les Etats Fédérés de Micronésie — devenu
colonie japonaise a partir de 1919 en tant que gain territorial acquis aupres de 1’ex-empire
colonial allemand. Trois femmes sont ici représentées au premier-plan : deux sont debout,
vétues d’une sorte de gilet et d’'une robe, entourant une troisiéme femme accroupie, portant
quant a elle un habit beaucoup plus lache laissant entrevoir son sein droit. L’arriére-plan est
occupé par I’horizon maritime sur lequel flotte un bateau, tandis que deux arbres situés de part
et d’autre viennent clore les limites de I’estampe. Derriere cette scene pittoresque et sans
prétention, un autre regard pourrait étre porté : les deux femmes debout, cheveux raides, sont
habillées d’une fagon couvrante, qu’on imagine « civilisée », tandis que la femme accroupie
aux cheveux ondulés, elle, porte un vétement différent, ample et relaché, impliquant que toute
son anatomie n’est pas couverte. La composition amene a envisager une hiérarchie entre ces
femmes : les femmes civilisées sont debout, tandis que ’autre est proche du sol, et elles
entourent cette derniere. Il y aurait donc, quelque part, celles qui ont suivi le modele colonial

japonais, et 1’autre, qui reste encore a un état de nature. Bien sir, la revue dans laquelle cette

31 FOSTER Hal, « Portrait de Dartiste en ethnographe », in GRENIER Catherine (dir), ORLANDO Sophie (dir.),
Art et mondialisation : anthologie de textes 1950 a nos jours, éditions du Centre Pompidou, Paris, 2012, pp. 159-
164.

%2 Voir 2.1.1.2.

563 Fort peu de choses ne subsistent sur cet artiste, mais on sait qu’il a par exemple exposé I’ceuvre Shoshii no niwa

HIFK D FE (« un jardin au début de 1’automne ») dans la section Yoga lors de la 10e Teiten de 1929 (voir catalogue
et Yomiruri Shinbun du 12 octobre 1929, p. 7).
5% Voir Shokumin HE X (« la revue coloniale »), vol. 10, n°2, 1931, p. 9.
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illustration a été publiée ne peut pas étre plus nationaliste, ce qui suggere de facto un regard
justifiant la colonisation : « voyez, nous avons presque réussi a civiliser ces contrées australes »,
pourrait-on comprendre. L’1le fut d’ailleurs 1’objet d’un certain nombre d’ceuvres de la part

d’artistes masculins (et féminins) toutes tendances confondues a I’instar de Kawabata Rytshi

qui visita I’archipel en 1934 et en tira I’ceuvre Hagoromo 14X (« habit de plumes ») (fig. 91)

présentée en 1935 a I’occasion de sa 5° exposition personnelle’®

. Kawabata propose le portrait
d’une femme seins nus portant un habit de cérémonie composé d’un assemblage de grandes
plumes vertes et réalisant une danse avec deux baguettes de bambous dans les mains. Son torse
est tourné vers le spectateur, de face, mettant ainsi en valeur une poitrine ferme et un corps
musclé. La description de cet apparat est somme toute fidéle, mais 1’artiste choisit délibérément
de féminiser cette femme en écartant par exemple ses annulaires lors de la prise en main des

baguettes, mais aussi par ce visage aux traits fins et a I’expression neutre paraissant déconnectée

de la réalité de ces danses cérémonielles animées. On retrouve également ce sujet chez 1’artiste

Yoga Akamatsu Toshiko 7RFAE T~ (1912-2000, surtout connue sous son nom d’épouse Maruki

Toshi XLAE) dans son ceuvre Yappu-to ¥ v 7' («ile de Yap ») (fig. 92), ile qu’elle visita

avec Palao en 1940. Elle organisa ensuite une exposition personnelle la méme année dans le

grand magasin Kinokuniya de Tokyo%

. Outre ces femmes a moitié nues représentées assises
a ’ombre d’une construction de fortune, presque oisives, Akamatsu Toshiko utilise une palette
de couleurs tres vives, bleue, rose, orange ou violet pour les marres leur faisant face et dans
lesquelles se reflete le ciel afin d’ancrer ces femmes dans un environnement per¢gu comme

exotique. Il s’agit précisément de ce que I’universitaire et conservatrice Rawanchaikun Toshiko

77 vF x4 2 vFEF nomme « couleurs locales » (Chihoshoku #1757 t4), en particulier 2

propos d’une autre ceuvre de type « femmes des iles » (« femme des colonies » le cas échéant)

datant de 1934, Aki no aru hi FKD % H (« ce jour d’été ») (fig. 93) de I’artiste coréen Lee

565 MUSEE D’ART YAMATANE, Kindai Nihonga no rafu 3% H A O #1147 (« la femme nue dans le Nikonga

moderne »), catalogue d’exposition [Musée d’art Yamatane, Tokyo : du 4 juin au 14 aoit 1977], Musée d’Art
Yamatane/Asashi Shinbun-sha, Tokyo, 1977, p. 32.

366 HASHIMOTO Shinji (dir.), KOKATSU Reiko (dir.), SUZUKI Kaoru (dir.), Hashiru onna-tachi : josei gaka
no senzen-sengo 1930-1950 nendai 7% % % 7= b — R PEBIFK O MEAT - 8% 1 93 0—19 5 0 FfR («La
course des femmes : ’avant et I’aprés-guerre des artistes femmes 1930-1950 »), catalogue d’exposition [Musée
préfectoral des arts de Tochigi : du 21 octobre au 9 décembre 2001], Musée préfectoral de Tochigi, Utsunomiya,
2001, p. 53.

367 On trouve aussi son nom en tant que Rawanchaikul.
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In-Sung Z={~ 2 (1912-1950). Rawanchaikun indique qu’afin de satisfaire les attentes

d’exotisme du regard japonais, Lee aurait eu recours a 1’usage de coloris poussifs : ’ocre de la
terre (inconnu au Japon) ou le bleu puissant du ciel, couleurs franches sur lesquelles se détache
la peau mate de cette jeune femme seins nus évoluant, avec une petite fille, dans un paysage a
la végétation exubérante qu’on croirait issue d’une ceuvre surréaliste. En cela, il s’agit

d’exagérer certains aspects pour que les ceuvres « aient I’air » (rashii) de présenter une sceéne

coréenne (Chosen-rashii ¥t & L ), taiwanaise (Taiwan-rashii 535 © L ) ou tout autre

colonie selon des formes humaines et coloris spécifiques, et non pas qu’elles « soient »
véritablement une description de celles-ci, ce qui serait susceptible de décevoir les attentes’® .
Ici, comme chez Akamatsu, la femme est représentée nue afin de I’inscrire dans cette
composition rurale en tant que femme issue de la nature, c’est-a-dire en tant que « sauvage ».

On remarque d’ailleurs, lorsqu’on regarde certaines ceuvres d’artistes non japonais comme Lee

In-Jung, mais aussi comme celles de son compatriote Kim Guan-Hu € #1#5 (1890-1959)°,

combien le Japon a pu répandre et enseigner sa propre conception du corps féminin dans ses
colonies, et combien celle-ci a été parfaitement intégrée.

I1 ’avait été suggéré plus en amont, la figure de la « femme des iles » semble nous
apparaitre comme une construction, par Tsuchida Bakusen, adaptée au Nihonga tout en
s’appropriant autant 1’esprit de Gauguin en matiere de composition que, dans une moindre
mesure, son langage symbolique. Force est toutefois de constater qu’il a instigué une véritable
tendance, et un certain nombre de réalisations ultérieures reprirent cette thématique, dans des

compositions stylistiquement parlant souvent bien différentes : c’est justement le cas de
Ryokuin #%[Z (« sous I’ombre des arbres ») (fig. 94) de Komatsu Hitoshi /MY (1902-1989).
Cette ceuvre étonnante présentée a I’Inten de 1934 utilise une composition qui fait directement

référence aux ceuvres de Gauguin dans sa période tahitienne, tout en y incluant des motifs

typiques de I’ Ukiyo-e. On sait que Komatsu connaissait et appréciait beaucoup Bakusen, ayant

%8 RAWANCHAIKUN Toshiko, « Nihon tdchi-shita no shokuminchi no bijutsu katsudo HA#EiE T D il Kl
D EMITEE) (« activités artistiques dans les colonies sous occupation japonaise »), in KITAHARA Megumi (dir.),

Ajia no josei shintai ha ikani egakareta ka 7 ¥ 7 DZLPEERIL 2> ITHfi 2> 4172 > (« De quelle fagon le corps

de la femme asiatique était-il représenté ? », Seikytisha, Tokyo, 2013, p. 137-138.
369 La japonisation du nom de Dartiste est rendue en tant que Kin Kanho, soit Kim Kwanho dans le catalogue de

la 10° Bunten de 1916 a laquelle il fut tokusen pour son double nu féminin Yiigure % < U (« soirée »). Néanmoins,

afin de restituer son nom a travers la translittération du coréen, nous avons choisi la graphie Kim Guan-Hu issue
de la graphie hangeul d’origine 71 #3%..
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étudié dans la juku de ce dernier’’’, ce qui ne doit pas étre étranger 2 une telle scéne. Hitoshi
représente quatre jeunes femmes, deux a moitié nues : I’'une d’elle assise sur un rocher semblant
se coiffer, ’autre penchée au-dessus d’un ruisseau, affairée a se laver les cheveux ; deux autres
sont totalement vétues d’un kimono richement orné, I’'une debout a I’arriére-plan, 1’autre
allongée sur le coté au centre. Toutes portent leur regard vers la droite de 1I’ceuvre, hors champ,
vers une zone habitée par la nature, conférant ainsi une certaine rythmique a la lecture de
I’ceuvre, comme si elles avaient remarqué que quelqu’un était en train de les épier. Ces femmes
sont inscrites dans une scene naturelle luxuriante et colorée, géographiquement indéterminée,
pourvue de fleurs exotiques ombrageant une riviere. Les corps des femmes nues sont
représentés avec la peau particuliérement mate, pourvus d’un faciés 1égérement non-japonais
bien que portant un kimono pour deux d’entre elles. L’artiste choisit de représenter les corps
d’une facon planaire, sans modelé, dans la tradition classique de I’ Ukiyo-e, tout en transposant
cette esthétique dans un environnement résolument contemporain. Le rouge de ’habit des
femmes a moitié nues évoque indubitablement ceux des Amas de 1’Ukiyo-e (les Amas
contemporaines a ces ceuvres semblent se vétir surtout de blanc), tout comme la posture de la

femme se lavant les cheveux qui est une référence directe et ambivalente a I’estampe Imagawa-

bashi % J1|1& («le pont sur la riviere Ima ») (fig. 95) d’Utagawa Kunisada #%)I[[E & (1786-

1865), mais aussi & Shima no onna de Tsuchida Bakusen’’'. Il s’agit ainsi d’une ceuvre
composite évoquant une forme de paradis luxuriant, sans indiquer avec précision ou se situe cet
endroit, mais les kimonos portés par deux femmes pourraient laisser penser qu’il s’agit du Japon,
éventuellement celui des colonies. Cette juxtaposition de femmes vétues / femmes dévétues
ra