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INTRODUCTION

Conséquemment 2 ['écude du contexte patrimonial au Japon, il apparait que le masque N6 est
considéré comme un objet ayant un caractére historique dont le témoignage culturel doit étre préservé et
transmis aux générations futures.

Or, l'examen de la situation des masques N révele quelques contradictions: cet objet, hier masque de
théitre, est devenu un objet de collection. Trés souvent, le masque aura un statut particulier, qu'il
appartienne a une collection privée ou publique, ou qu'il ait fait I'objer de mesures de protection, comme une

désignation au titre de "Bien culturel important™.

La situation est d'autant plus complexe lorsque I'objet a été déplacé de son lieu de production

d'origine pour étre présenté dans un autre contexte culturel marqué par des systémes de références et de
valeurs différents. Songeons alors a ce qui se passe lorsqu'il devient un objet de collection, lorsque son sens,
sa signification en tant qu'objet empreint d'une utilicé sont transposés dans le monde des collectionneurs, des
critiques et des conservateurs, des historiens d'art et des théoriciens de la culture. II est évident que suite 4
I'intégration de ces objets dans une collection occidentale, les masques se retrouvent décontextualisés,
dissociés de leur fonction premiére, puis intégrés dans des collections pour écre parfois recontextualisés et
visualisés dans une exposition. Que reste-t-il alors de leur fonction et de leur histoire ?
En effet, le masque N6 qui nous parvient a été conservé, ou collectionné pour des motifs extrémement
variés. Les significations que chaque époque, ou chaque type d'amateur, attachent a cet objet complexe,
induisent des comportements différents, des attitudes plus ou moins interventionnistes, plus ou moins
respectueuses de son intégrité physique.

La situation du masque en Occident améne i reconsidérer certains points tels que son statur, les
pratiques muséographiques, que ce soit sur le plan de I'acquisition ou de la présentation, de l'exploitation et
de la conservation des collections ethnographiques, et des interventions sur ces objets. Le type de musée dans
lequel est conservé le masque est également un facteur déterminant pour la perception que nous avons de cet
objet. De plus, il est manifeste que le contexte de destination de I'objet conditionne d'une certaine fagon la
maniére d'envisager sa conservation et sa restauration. Or, "(...) f'objer du passé ne peut étre compris, en vue
d'écre conservé, que st nous le considérons dans un tour et le replacons dans son contexte historigue dont il a
regu ses fonctions et ses significations™'. C'est pourquoi I'analyse des caractéristiques et de la fonction des
masques N§ érait nécessaire pour mettre en évidence le caractére sacré du masque pour les acteurs de N6
ainsi que la valeur artistique de cet objet. Sa fabrication est le résultat des pratiques et des savoir-faire
ancestraux qui rattachent cet objet a une culture bien spécifique dont il est un témoignage culturel évident.
Mais le masque NG a une fonctionnalité qui le rattache aussi au monde du théitre, en tant que réceptacle de
la divinité permettant & I'acteur de N6 d'incarner son personnage. Il n'est pas inerte. Il est fabriqué pour écre
mis en mouvement: il doit non seulement subir des manipulations et des usures mécaniques de tous ordres,
mais en plus supporter les brusques variations d'hygrométrie dues i la transpiration du visage de l'acteur.
Clest presque un corps vivant. Une premitre exigence du restaurateur sera donc de diagnostiquer les marques
et les conséquences de ces usures naturelles ou dues 3 la fonctionnalité de I'objet.

Autre contrainte, le masque doit témoigner de son appartenance au NG par le respect de son caractére
intemporel, volontairement congu comme un mode d'intégration dans le monde du yrgen. Par conséquent,
modifier un parametre physique de cet ordre, c'est remettre en cause son caractére intemporel et par

! Paul Philippot, Pénérrer Jart — restaurer l'oeuvre. Une viston hurnaniste. Un fhomimage en forme de Horlége, édité
par C. Périer-dTeteren et Br. D'Hainaut-Zveny, Groeninghe EDS, Courtrai, 1990, p.402.
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extension sa relation avec le N6, Le moindre changement dans le choix d'un matétiau ou dans le mode de
réintégration de I'image, porte atteinte 3 l'intégrité méme de l'objet. Etablir un relevé des caractéristiques
initiales du masque et détecter les indices de modifications successives de son état, constituent une deuxieme

obligation pour le restaurateur.
Enfin, il y aura dans la plupart des cas une réflexion & mener sur le choix de I'état historique a reconstituer.

Car I'état ultime dans lequel I'objet nous parvient n'est pas forcément représentatif de son histoire théirrale,
mais plutdt, témoin de son parcours 4 travers I'histoire et 4 travers divers contextes culturels.
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LA PERCEPTION OCCIDENTALE

FACE A LA RICHESSE DES COLLECTIONS
OCCIDENTALES EN MATIERE D'ART JAPONALS,
UN TRAVAIL DE REFLEXION EST NECESSAIRE
POUR ENVISAGER L'APPROCHE DU
RESTAURATEUR SUR LES METHODES DE
CONSERVATION ET DE RESTAURATION DE CES
OBJETS AUX PARCOURS SOUVENT CHAOTIQUES:
DETRUITS, ABANDONNES, DEPLACES,
REUTILISES.... LA CONNAISSANCE, OU DU MOINS
LA COMPREHENSION DU CONIEXTE DE
L'HISTOIRE DE CES OBJETS, EST NECESSAIRE
POUR EVITER DE CREER UN NON-SENS LORS DE
LA RESTAURATION,

L'Occiclent découvre le N6 vers la fin du 19 siécle, grice aux
témoignages écrits de voyageurs ou de diplomates tels que Paul
Claudel, Noel Péri, Meyerhold, qui avaient résidé dans l'archipel nippon 3 partir de I'¢re Meiji. A la faveur
des échanges culturels et rompant ainsi avec la tradition, des troupes de N viennent se produire aux USA et
en Europe.

On ne peut qu'imaginer I'¢connement et la fascination suscités par la découverte d'une forme d'expression
thédrrale qui n'a rien de commun avec le théitre occidental. Beaucoup sont surpris par sa beauté, d'autres
déroutés par l'incompréhension du récit, mais tous font part de la méme fascination pour cette forme
d'expression particuliére.

De Bertoltd Brecht 3 Ariane Mouchkine, de Jean-Louis Barrault 3 Michel Butor, le N6 exerce une
fascination toujours croissante et renouvelée grice aux praticiens du théitre, aux écrivains, aux compositeurs
et metteurs en scéne du monde entier,

11 Le N6 vu d'ailleurs

1.1.1  Le N6 dans le monde contemporain

En France, par son étrangeté et son éloignement d'une scéne qui se fonde sur des traditions
textuelles, le NG fascine. De nombreux metteurs en scéne contemporains se sont inspirés du théatre japonais,
dans leurs créations artistiques, et plus particulitrement du N&. Il s'agic 13 d'une forme d'appropriation
culturelle qui témoigne de I'influence du N sur la scéne internationale. Si on peut voir dans ce cas une
certaine forme d'évolution du NG, le véritable renouvellement de cet art- 4 I'origine immuablement codifié-
se trouve probablement dans sa diffusion vers un public occidental, non soumis aux mémes référents
culturels. En effet, certaines troupes de comédiens n'hésitent pas a "adapter" le répertoire des piéces de N6
au public occidental, ce qui n'est pas du gofit des puristes qui n'y voient que subversion et dérive. Cette
adapration culturelle montre une volonté de faire comprendre & un public non initié les caractéristiques d'un
art 4 l'abord hermétique et impénétrable. Et cette compréhension passe par la diffusion de piéces qui
nécessitent d'8tre "adaptées" dans une certaine mesure au gofit du public occidental.

11
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Cette idée n'est pas nouvelle car dés le 19" siecle, I'image du Japon n'est pas exempte d'une certaine
assimilation avec les références occidentales pour que le public puisse retrouver ses propres codes culturels.
Le N& se place donc dans cette perspective en mettant a disposition du public des référents plus facilement

identifiables.

Citons par exemple la création des "N8 européens" par une
troupe de comédiens franco-japonais, et l'adaptation de trois
piéces de N6 au Festival d'Avignon en juillet 2004 dont I'affiche
est présentée ci-contre. Ce spectacle associait des élements du N6
avec une forme de récit plus identifiable pour les occidentaux,
alternant la langue japonaise avec le francais et incorporant des
accessoires significatifs de I'histoire comme un blaireau en
peluche par exemple pour renforcer I'effet comique de la pitce.

Inévitablement la question se pose de savoir s'il s'agit encore de L

Contacts : 06 16 13 47 51 compagniedesiucioies @lresfr

- L 1 et 2 juillet 20h30
N6 a proprement parler et dans quelle mesure cette démarche R e it
peut éure reconnue dans la définition des "chefs-d'ceuvre du il
patrimoine oral et immatériel de I'humanité". La désignation de dus au31 il 11h
2 . ey £ 3 Thédtre du
cet art par 'UNESCO implique que des critéres précis doivent Bourg-Neuf
& bis nee Bowrg Naul

étre respectés pour correspondre a la tradition du N& telle que
Zeami en fait ses principes. En conséquence, les criteres
désignant le NG parmi la liste des "chefs-d'ceuvre du patrimoine
oral et immatériel de I'numanité" impliquent-ils que cette forme
d'art reste figée dans ses fondements ou reconnaissent-ils une

certaine forme d'évolution, permettant ainsi son développement
dans le monde contemporain ? Affiche de la piéce "Kakushidanuki ou e
blaireau caché", présentée par Ia

D'autre part, si le NG reste dévolu & des acteurs essentiellement gg?rgm? lgrzsdtuggziaﬁ'gsfgé;gi 22

d'origine japonaise, il n'est pas rare que des occidentaux juillet 2004,
apprennent cet art pour ensuite s'intégrer dans des troupes.
Vincent Guenneau a ainsi été formé par Maicre Kano, de I'école
Kita, pour pouvoir représenter et diffuser le NG en France ; Jérome Wacquiez fait partie d'une troupe
franco-japonaise qui joue aussi bien au Japon qu'en Occident.

Une autre maniére de diffuser le N6 en Occident sans vouloir "adaprer" le répertoire, est
d'expliquer au public les caractéristiques de cet art en organisant des stages de formation, des expositions ou
des conférences. En 1992, I'école Kita fit don d'une scéne de N6 ainsi qu'une partie de sa collection de
masques NO 4 la ville d'Aix-en-provence. Cette école, dirigée par maitre Tanshii Kand’ organise
régulierement des représentations de NG et des cours de formation pour initier le public a I'art du NG et
ainsi le familiariser avec cette forme d'expression scénique. En juillet 2002, une piéce intitulée "Le sixieme
N6" a été représentée i Aix-en-Provence, accompagnée de stages de formation et d'une exposition de
masques NG.

"L'objectif du Sixiéme NG est de créer un flux d'échanges et de rencontres artistiques . (..) Méme si ce
théere d'un autre monde reste plein d'inconnu, 1l a trouvé un public en France, en Allemagne, en Iralie. 1]
s'agit de promotionner divertissements et échanges variés aurour de la diversité théitrale japonarse."

* Maitre Tansh Kané: né 3 Kumamoto, fils de Isao Kané, acteur de IN6; en 1958, devenu disciple du Grand Maitre
de la lignée Kira Ryu, il érudie sous la direction du Maitre R okuheita Kita et du Maitre Minoru Kita.
? Propos tenu par Vincent Guenneau, dans un mail daté du [9 mars 2003,
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Une révolution dans le N6, qui est liée a I'évolution de la société contemporaine, est I'incroduction
des femmes dans I'apprentissage de cet art. Auparavant, le N6 était joué exclusivement par des hommes
respectant ainsi les fondements de la doctrine bouddhique. Les femmes étaient donc systématiquement
éloignées des cérémonies religieuses - tradition qui a été conservée dans le N6 au cours du temps. Dans son
livre "Danse masquée et jeux de marionnettes en Corée", Pyong-Hi Chong écrit : " Une caractéristigue trés
umportante du théitre de la danse masquée est due au fair que les acteurs sont uniquement des hommes. Cela
se retrouve en Chine et au fapon. Le bouddhisme considérait en effet la créature femelle comme une sorce
d'érre ensorcelée ou de fantéme en raison de sa faculié de se méramorphoser. Clest pourqguor la religion
interdit aux fernmes de participer aux cérémonies rituelles ou solennelles. Ce rabou de Ia haute antiquicé er

du Moyen-dge s'est transmis jusqu'd nos jours er persiste dans les théitres masqués chinoss, coréens er
-

Japonais,

De nos jours, les femmes sont admises dans les cours de formation au Japon et dans quelques représentations
de N6 en Occident. Mais il faudra encore du temps pour admettre la présence des femmes dans les
représentarions officielles jouées par les grandes écoles de N6, que ce soit au Japon ou en Occident.

Affiche de la piéce 'Le sixieme N&', présentée par
I'ecole Kita a Aix-en-provence en juillet 2002.
*TheéAatre N6 On peut voir sur l'affiche présentée ci-aprés que les
Rt le < nirten e daY p dents du masque représentant une jeune fille ne sont
Ruc Emile Tavan pas peintes en noir, comme le veut la représentation
P IN EN PROYENCE traditionnelle de ce type de masque au Japon, mais
Pirrozramme disponible sont laissées blanches, & limage d'une femme
| I':‘_’IHI.I“:'I"‘;;;"J'11 ‘i':""l';"__'lfl' occidentale. Cette emeur d'appreciation est due aux
W : imprimeurs qui ne connaissent pas ce type de theatre
japonais et donc rendent compte de leur propre
reférences culturelles.

Si le N6 connait actuellement en France un engouement certain, on peut se poser la question de I'origine de
ce phénomene et les motivations du public occidental par rapport i une forme de théite qui lui est
étrangeére.

* Pyong-Hi Chong, Danse masquée et jeux de marronnettes en Corde, POF, 1975, p.180.
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1.2 La perception du N6 en Occident

Si, depuis la fin des années 1970, des échanges culturels se sont instaurés progressivement entre
I'Europe et le Japon, les représentation de N sur notre sol avaient encore un caractére exceptionnel. Il faur
attendre l'année 1997, avec la célébration de "['année du Japon en France", pour que le N6 attire un public
plus nombreux. Or, il est difficile, sinon impossible, & un écranger de comprendre le N6 par l'intérieur, sans
en avoir pratiqué par lui-méme le chant et la danse. Une question fondamentale reste donc 4 élucider: le N6
est l'art le plus spécifiquement japonais, un art qu'un japonais méme ne peut comprendre qu'au prix d'une
longue éducation; quel intérét un étranger peut-il y trouver? Passe encore qu'un spécialiste qui a vécu au
Japon et qui a consacré sa vie 4 I'étude de la civilisation de ce pays soit attiré par le N6, mais comment celui-
ci pourrait-il toucher un public occidental qui n'est pas en mesure de le comprendre, ni méme disposer i en
reconnaitre la valeur? Comment une musique, une chorégraphie, des textes japonais anciens, pourraient-ils
étre appréciés 2 leur juste valeur par des peuples appartenant 4 une civilisation résolument étrangére aux
conceptions qui ont présidé A la naissance et au développement du N6 ?

Les raisons de ce surprenant intérét pour cet art sont certainement trés complexes. On peut penser qu'elles
sont de I'ordre de la curiosité, de la mode, d'un désir de distinction, etc. Mais pour d'autres, la puissance
esthéuque du N6 a sans doute été un outl privilégié d'une rencontre culturelle. Ainsi, le masque n'est
probablement pas étranger 4 la séduction exercée par le N6.

Mais pour cerner davantage cet engouement, il nous faut revenir sur les débuts du N6 en Occident et I'image
de la culture japonaise au 19*™ siecle.

Une tournée effectuée en Europe par une troupe de NG a éré organisée en 1957 par le Théacre des
Nations. Les articles parus dans les journaux de I'époque —ceux-li méme dont la mission était d'éclairer le
public- étaient frappés uniquement par l'aspect exotique du spectacle et spéculaient davantage sur
I'ésotérisme de cet art qu'ils ne portaient un regard critique. Les plus honnétes avouaient qu'ils n'avaient rien
compris ou qu'ils s'étaient ennuyés. Ce compte-rendu montre bien que le public de cette époque n'étair pas
en mesure de recevoir ce genre de spectacle unique. Il aurait fallu préparer davantage le public 4 recevoir cette
forme d'expression artistique. Car vouloir aborder le N0, c'est établir une confrontation entre deux cultures
différentes, qui, dans le cas présent, s'expriment par une représentation, une conception, et un modele de
pensée différent.

La venue du N6 au Théitre des Nations a Paris en 1960 avait inspiré ces paroles a l'acteur Jean-Louis
Barrault: "Ma connaissance du ING était livresque ou imaginaire. (...) Nous cropions que le NG était un
théiere rituel religieux, Nous énons subjugués par le cdeé ésotérique de cet art. Nous environs Ia haute poésie
de ce genre de théitre, Ia richesse des costumes, fa préciosité des accessorres, la religiosité enfin qui se
dégageair de cetre vocation. (...) La grana’e tradition du NG, dont au reste nous avions une notion trés
vague, nous apportait le mirage de tout ce qui est respectable, poérique, moral, exemplarre
Et, évoquant une représentation de N6 qu'il avait vue 4 Dijon trois ans auparavant, il concéde: "A ma gr.iﬂa'e
surprise, je n'avais pas été pris. (...) javats ri 4 Ia fagon extravagante d'utiliser la parole de se placer la voix
pour le chant. ['avais méme fini par rire nerveusement, tellement ma sensibilicé a refusé d'asbsorber ces cris
gutturatx, comme guelgu'un ferair des efforts pour se faire vomir. Etatt-ce donc cela dont j'avais 1évé, dans
l'imaginaire ? Je me consolass en me disant gue Difon ne devair pas étre un lieu favorable pour apprécier le
N" e

* Jean-Louis Barrault, Le NG, dans Cahiers R enaud-Barrault, n°31, p.38.
& sdem, p.38
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Le Nb a certes suscité la curiosité par son exotisme, caractére qui est lié d'une maniére plus générale
4 I'image du Japon en Occident 4 cette époque. Le premier contact entre le Japon et I'Europe a eu lieu au
I6%< siecle. En 1639, le shogunat Tokugawa décida de fermer le pays a toute influence étrangére. Pendant
cette période d'isolement qui dura plus de 200 ans, le commerce extérieur et les échanges n'ont cessé d'éure
pratiqués, méme si la porte était écroite et les activités limitées. Ainsi, le Japon se faisait déja connaitre de
maniére fragmentaire, ce qui a certainement alimenté la curiosité des deux cbtés, contribuant a donner dans
une large mesure une certaine image du Japon en Occident. Au milieu du 19" siecle, le Japon ouvrit ses
portes aux navires étrangers et par conséquent, au développement du commerce avec ['Europe et les Etats-
Unis. Les étrangers, qui s'intéressaient au Japon, purent se rendre dans le pays, alors que, i I'inverse, nombre
d'¢cudiancs japonais partirent se former a I'étranger. Grice aux Expositions Universelles, le grand public
découvrit I'art décoratif japonais, qui était un domaine jusqu'alors réservé aux "japonisants". Avec la mode
du japonisme, le Japon fur une source importante d'inspiration, pour les peintres évidemment, mais
également pour l'industrie du textile, la bijouterie, la littérature, la publicité, etc. L'image du Japon avait un
impact certain sur le public. Mais il semble que dés 1890, I'image du Japon ne soit pas utlisée de maniére
directe mais de fagon plus "européanisée””. D'autre part, pour accentuer cet effet exotique, les mélanges entre
les thémes chinois et japonais étaient fréquents, ce qui n'est pas sans avoir provoqué une certaine confusion
dans ['esprit du public occidental.

La curiosité, I'amusement ou la fascination pour un pays dont l'image nous apparait étre
diaméeralement opposée a celle de notre culture, ont probablement participé a I'engouement du public
occidental pour le N6. La beauté et la richesse des costumes, les masques et les accessoires ont certainement
exercé un artrait non-négligeable pour le gofit esthétique du public. Les notions de culture, d'éducation, de
mentalité apparaissent alors comme des facteurs importants dans l'analyse des écarts perceptifs entre le
public occidental et les japonais face au NO. Une analyse plus poussée permettrait sans doute de comprendre
l'idée que se faisait le public du NG, et plus généralement du Japon, idée qui n'est peut-8tre pas si éloignée
que cela de celle du public actuel.

1.21  Le masque N6 comme signifiant par le public occidental

Si l'on admet que le comparatisme culturel est difficile 2 éeablir lorsqu'il s'agit de confronter des

structures définies, on est contraint de reconnaitre que le choc culturel est d'autant plus brutal et complexe
lor:squ'un spectateur, riche de sa propre expérience culturelle, rencontre un "objet culturel" diamétralement
opposé & ses conceptions, comme le N6, Clest avec des références trés marquées par son histoire que le
spectateur aborde une représentation de NG, méme s'il a pris soin de s'intéresser aux spécificités de cette
forme théitrale. Pour appréhender le N6, il doit pouvoir mettre en relation les effets pergus avec ses propres
reférents. 11 doit surtout avoir la possibilité d'appuyer ses propres codes sur des éléments clairs et stables
dans la perception mouvante du spectacle. Sinon, le spectateur se retrouve face & des informations qu'il
percoit mais qu'il ne peut mettre en relation avec des codes ou des référents connus. Pierre Bourdieu écrit a
ce propos: "Lorsque le message excéde les possibilités d'appréhension du récepteur, celui-ci n'en saisit pas
"l'ncention" et se désintéresse de ce qui lur apparait comme un bariolage sans rime ni raison, comme un jeu
de tache de couleur sans nécessité. Autrement dit, placé devanr un message trop riche pour Jui (...), il se sent
noyé et ne s'attarde pas!"*
Confronté 4 un spectacle de N0, le spectateur qui ne posséde de connaissance ni linguistique, ni littéraire,
n'est en mesure de percevoir du sens qu'd travers la musique et les décors: les différents rythmes joués
pendant la pice évoquent aussi bien pour les japonais que les occidentaux, une atmosphére de calme par la
lenteur, ou de violence par la rapidité.

7 Lire l'article de Hirose Midori, L “mage du Japon dans fa publicité frangaise 3 la fin du [9* siécle, dans la revue
Daruma, n°6/7, Automne 1999/Printemps 2000, p.115 4 135.
8 Prerre Bourdieu - Dardel, L amour de ['Am; Editions de Minuit, Paris, 1989,
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L'incompréhension pourrait donc paraitre irrémédiable si on ne se souvenait pas de l'importance de la
dimension visuelle dans le N6. Le public occidental peut difficilement apprécier un spectacle de NG par une
approche intellectuelle. Submergé par des codes et une abondance de signifiés qui lui paralssent
incompréhensibles, le spectateur ne trouve une planche de salut que dans le seul repére stable et constant qui
lui soir proposé: le masque. Ce dernier exprime, en les symbolisant, des sentiments universels qui peuvent
étre pour le spectateur occidental une traduction immédiate du sens de la piéce, bien au deld des mots, de la
musique ou des gestes.

Le masque NG a cette faculté intemporelle d'étre pergu comme expressif méme par ceux qui n'en
possede pas les codes, échappant ainsi 4 sa culture et 4 son temps d'origine. Ce faisant, il ouvre au spectateur
occidental les portes d'une civilisation dont il est I'une des expressions les plus raffinées et les plus précieuses.

Ainsi, du spectateur au collectionneur il n'y a qu'un pas i franchir....

1.22  Un objet a statut multiple

Un masque N6 ne doit pas étre limité 3 une image symbolique qui ne serait q'une simple
représentation conventionnelle d'une réalité extérieure. Le masque est pergu, au-dela de I'esthétique, comme
étant un signifiant, c'est-a-dire non pas un objet n'existant que pour lui-méme, mais comme un porteur de
sens symbolique. De par son utilisation au théitre, son statut fonctionnel au sein d'une société tradicionnelle,
sa valeur sacrée pour les acteurs de NG, il ne peut étre considéré comme un simple accessoire de théitre. Car
les masques sont investis de significations et ne sont pas de simples objets utilitaires.

Si les japonais pergoivent davantage la dimension spirituelle du masque, les occidentaux ne le congoivent
bien souvent qu'a travers une perception d'ordre esthétique, de par ses qualités artistiques, le qualifiant ainsi
"d'oeuvre d'art". Mais celui-ci n'est employé que pour une certaine catégorie de masques correspondant 3
des critéres esthétiques particuliers propres 4 chaque individu. Le discours change dés qu'il est question de
masques percus comme de moindre qualité, de reproduction en série, d'objet en mauvais étar de
conservation: le masque devient alors "objet ethnographique”, en tant que témoin historique et culturel d'un
peuple.

Ces approches montrent différents registres d'appréciation et de valeurs qui signifient que I'objet n'est per¢u
que dans le contexte de présentation qui lui est associé. Aujourd'hui encore, le contexte culturel qui sous-
entend ces créations, n'est pas un élément décisif dans l'approche du public occidental. Il s'agit davantage de
découvrir et d'apprécier des formes esthétiques différentes selon les conceptions occidentales de la beauté et
non de resituer I'objet dans un mode d'expression signifiant qui n'est, de toute fagon, guére 4 la portée du
grand public.

Cependant, le fait de s'interroger sur le statut de cet objet, de son appartenance aux ceuvres d'art ou non,
indique le changement de contexte du masque, non soumis aux mémes contingences que lorsqu'il érait
maintenu dans sa fonctionnalité premiére. Le passage du masque/objet fonctionnel au masque/ceuvre d'art
induit un glissement de sens et de signification qui suppose que le masque est considéré pour ce qu'il est,
dans son état actuel et & travers le regard du public contemporain, et non plus appréhendé par rapport aux
représentations de N&.

Ainsi, se pose la question de I'interprétation et de la différence entre une ceuvre d'art et un objer. S'il y aurait
beaucoup a dire sur la maniére dont s'opére cette distinction, il nous faut néanmoins admettre que I'ceuvre
d'art résulte d'un phénoméne d'appréciation esthétique et d'interprétation qui est liée au contexte culturel de
l'objet.

Brandi définit l'ceuvre d'art ainsi: "2/ apparait que I'on donne le nom d'ceuvre d'art 4 ce produit spécial de
Lactivité humarne, en raison d'une reconnaissance particuliére qur a lieu dans la conscience (...). Le produrt
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humain, objet de cette reconnarssance, se trouve 1i, devant nos yews, mais peut éue classé de fagon générale
parmi les produits de Iactivité humaine, jusqu'd ce que le fait d'étre reconmu par la conscience comme ceuvre
d'art ne l'exclue défutivement de [a communauté des autres produits.”

Puis il rajoute: " Telle est assurément la caractéristique propre 3 ['ceuvre d'art dans la mesure ou on ne se pose
de question sur son essence, nf sur le processus de sa création mais ou elle se mer a faire partie du monde

{ ) Ui

L'histoire de I'ceuvre n'intervient donc pas dans la définition de I'ceuvre d'art en ce sens "qull n'y a pas
juxtaposition entre ce que nous voyons et ce que lartiste ou l'artisan 4, 4 une époque er dans une culture
donnée, congu et parce que surtout l'oeuvre qui nous parvient n'a plus grand chose 3 voir avec l'aeuvre
d'origine". Par conséquent, l'acceptation de I'objet dans la catégorie des ceuvres d'art dépend de sa capacicé
a éveiller la conscience, la sensibilité dans I'esprit du spectateur. La reconnaissance de I'objet en tant
qu'ceuvre d'art semble fondée en partie sur une appréciation d'ordre esthétique qui est liée a des criteéres
propres a chaque culture.

Deécider qu'un objet est une ceuvre d'art repose sur 'interprétation qu'on en fait : "Linterprération est
constituante, I'objet n'est pas ceuvre avant cer acte. L'interprétation est une procédure de transformation."

De plus, une fois intégré dans une collection, le masque N9, initialement reproductible 4 ['infini dans son
iconographie, devient dans sa matérialité et sa représentation, une ceuvre unique, ce qui lui confére un
caractére particulier. Cette ceuvre, porteuse de sens, est enlevée de son contexte fonctionnel et spirituel des
son intégration dans le domaine muséal. Dans cette perspective, les objets ne seraient donc plus que des
formes vidées de leur sens, dépossédées de toute valeur intrinséque pour n'en conserver que la matérialicé.
Cette perte de spiritualité est manifeste pour des masques conservés dans des musées, qui n'exercent plus de
fonction dans le N6. Mais, ce constat ne peut étre généralisé a I'ensemble des masques qui ont perdu leur
valeur fonctionnelle. En effet, pour les japonais, la valeur spirituelle d'un masque NG est préservée des lors
qu'il est conservé dans un contexte qui est en relation avec le N6 (les familles d'acteurs et de fabricants de
masques par exemple), méme s'il est inutilisé. Par conséquent, cette perte de signification spirituelle n'est
imputable que dans le cadre d'une collection muséale ou privée dérachée du monde du IN6. Pourtant, il serait
faux de penser que suite 4 cette "amputation” qui les rend inopérants, les masques NG sont déconsidérés et
sans importance. Le respect et le secret qui entourent les Hon-men ou des utsushi de grandes valeurs,
montrent que l'aura du masque n'est pas totalement annihilée.

On peut des lors s'interroger sur ce qu'il reste de toutes ces considérations dans le cadre d'un musée
occidental et en quoi celles-ci affectent la perception que nous avons de cet objet.

La plupart des masques N6 présents dans les collections privées et européennes sont des utsushi. Si
certains utsushi ne peuvent abuser personne tant les traits sont grossiers et vulgaires, il en est d'autres qui
témoignent d'une qualité artistique certaine. Mais doit-on pour autant les qualifier d'ceuvres d'art ou les
reléguer au rang de témoignages artistiques d'une civilisation ? A quelles régles (si elles existent) obéit le
statut de ces objets 2 Sur quelles bases ont-ils été exposés comme "dignes du musée"? Comment attribuer la
valeur d'ceuvre d'art 3 un masque par rapport 4 un autre représentant le méme modele? Quelle est la capacité
du jugement esthétique 4 estimer la réussite d'une ceuvre et qui peut en atester ? l'expert 2 I'historien d'art 2
le critique d'art ? le conservateur responsable de la collection ? L'exemple du Musée d'Histoire de Berne
montre que méme des spécialistes des masques NG ont des avis divergents quand il s'agit d'estimer la qualité

® Cesare Brandi, Théorre de /a restauration, Editions du patrimoine/ Monum, Paris, 2000, p.27-28.

' Idem, p.28

" Denis Guillemard, Za conservation préventive, une alternative d la restauration des objets echnographigues, thése de
doctorat sous la direction de Jean Polet, Presse Universitaires du Septentrion, 1995, p.58.

2 1. Clifford cité par Denis Guillemard, La conservation préventive, une alternative @ fa restauracion des objets
ccfmogmp]ul;rues, thése de doctorat sous la direction de Jean Polet, Presse Universitaires du Septentrion, 1995, p.18.
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et la valeur d'un masque. Aussi est-il problématique d'aborder cette question par rapport aux ceuvres
conservées dans les musées ou mises sur le marché de 1'art.

Si les réponses ne peuvent étre fournies qu'en rapport avec la perception et I'interprétation de chaque
individu, ce questionnement est nécessaire car il montre toute la difficulté d'appréhender ce type d'ceuvre.

En définitive, nous ne nous permettrons pas de juger du statut du masques N6. Nous ne saurions qualifier le
masque d'ceuvre d'art, c'est sa réception au sein du public qui lui octroiera cette qualité, Néanmoins, nous
pouvons dire que le masque est un moyen et non une fin a part entiére dans le N6 car il ne prend vie que
dans I'exercice de sa fonction, alors qu'une ceuvre d'art a tendance a étre considérée comme une expression
ultime, I'aboutissement d'une pensée ou d'un concept. D'autre part, que I'objet soit ou non une ceuvre d'art
ne change en rien 4 I'attitude du restaurateur qui doit respecter non seulement dans sa pratique les principes
écablis par la déontologie de la conservation-restauration, et également prendre en compte les états successifs
passés de I'objet au cours du temps dans son approche théorique et critique.

Quelle que soit l'optique retenue, il est manifeste que les masques NG ont été intégrés dans un
discours qui est étranger a leur nature premiere, s'inscrivant davantage dans une logique d'appropriation.
L'histoire culturelle des masques N6 montre que ces derniers ont été la plupart du temps 'objet d'une
projection de ce que I'on voulait qu'ils soient et non une tentative de comprendre ce qu'ils étaient réellement.
Pour comprendre ce phénomene, il nous faut revenir sur I'émergence de la diffusion de I'art japonais en
Occident et la constitution des premieres collections.
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2, LES COLLECTIONS D'ART JAPONAIS EN OCCIDENT

Nous avons vu que jusqu'en 1950, la découverte du NG n'est le fait que de quelques voyageurs
occidentaux. A notre connaissance, aucune grande famille de N6 n'est venue jouer en Europe auparavant, Par
conséquent, on peut penser que les masques N6 n'étaient vraisemblablement connus dans la premi¢re moitié
du 20 siécle que par quelques théoriciens du théitre tels que Edward Gordon Craig®, Meyerhold", qui
s'intéressaient au N6 ou au concept du masque dans le théitre. La notion esthétique n'érait donc pas le
facteur déterminant de leurs érudes, et il est fort probable que le contexte et la position culturelle de cet
objet dans la société n'entraient pas non plus en compte dans leurs analyses.

Ce dernier point peut &tre érendu i I'ensemble des objets japonais venus sur le continent au 19 siécle,
considérés dans une large mesure comme des objets de curiosité, mélange de séduction et d'exotisme.

L'art japonais exerga en occident dans la seconde moitié du 19%* siécle, une fascinarion qui donna naissance
a un mouvement artistique d'une ampleur considérable, le Japonisme. Ce mouvement ne peut étre évoqué
sans y rattacher la notion de collection, tant cet aspect revét une importance considérable dans l'attrait
nouveau que manifesta le milieu artistique parisien.

2.1 Premiéres rencontres avec 'art japonais

Lors des premiéres rencontres de I'Occident avec l'art japonais, prédominait un mélange de
séduction et d'éronnement, sentiments tout & fait manifestes lors de la présentation des objets dans les
Expositions Universelles en Europe.

C'est en France que débuta un intérér particulier pour le Japon, et ce dés le débur du 18 siecle. A
cette époque, il était d'usage de collectionner des objets en provenance du Japon, principalement importeés
par l'intermédiaire de la Hollande ou du Siam, dans les cabinets de curiosité et au sein des familles nobles.
Les collections de laques japonaises de Marie-Antoinette” et les céramiques chinoises et japonaises qui
ornaient les demeures princiéres constituent, i ce titre, des témoignages éloquents de cet engouement
précoce. De méme, la céramique japonaise partageait, avec celle de la Chine, la faveur des amateurs
européens. Ainsi, on peut supposer qu'a la fin du I8 siécle, 'Occident possédait une connaissance érendue
de I'art japonais, malgré le fait que les objets japonais étaient souvent confondus avec "les chinoiseries",
également trés répandues dans l'art décoratif.

En 1867, 'Exposition Universelle de Paris mit le Japon 4 la mode, engouement qui se concrétisa
par le succés de I'Exposition Universelle de 1878. Si 'Exposition Universelle de 1867 montrait un nombre
important d'objets d'art japonais diversifiés, elle ne rendait "gu'une faible idée de l'ensemble des acavités
artisanales du paps."*. Celle de 1878 permit d'offrir & un public d'amateurs et de curieux un ensemble plus
représentatif de la culture japonaise. Pour ce faire, le gouvernement japonais émit la volonté de montrer les
arts japonais dans leur cadre de vie: une ferme japonaise ou une maison traditionnelle étaient ainsi

'* Edward Gordon Craig: théoricien du théitre qui a eu une grande influence sur la création théitrale au cours du
208 sigcle.
 Vsevold Meyerhold (1874 — 1942): metteur en scéne russe, influencé par le N6, la commedia dell'arte et le balle
russe.
1* A ce propos, le lecteur pourra avoir davantage d'informations en lisant le livre de Monica Kopplin, Les lagues dis
Japon — Collection de Marie-Antoiirette, RMIN, Paris, 2001, 240 p.

S P
16 Paul Akamatsu cité par Koya.ma—Richard Brigitte, /apon «évé, Hermann, Paris, 2001, p42.
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reproduites au Trocadéro pour montrer un espace de la vie quotidienne, ot chaque objet se trouve a une
place désignée — présentation qui ravit Edmond de Goncourt par son c6té bucolique; des femmes en kimono
servaient du thé pour montrer les objets attenants a cette cérémonie particuliére. Ainsi, dés le 19%* si¢cle, on
recrouve cette conception particuliere, déja évoquée lors de la présentation des ceuvres dans les musées au
Japon, d'associer la présentation de I'art japonas a la vie quotidienne.

Llexposition contenait également des objets qui avaient été rapportés par Emile Guimet “lors de son voyage
en Extréme-Orient, alors chargé par le Ministére de ITnstruction Publique d'une mission scientifique ayant
pour but d'étudier les religions de I'Inde, de Ia Chine et du Japon.

Si l'exposition fut une révélation pour le public occidental, des critiques furent cependant émises sur
I'exposition des objets, entassés dans des vitrines sans ordre ni classement, et le manque d'informations sur
leur nature, ce qui paraissait inconcevable pour un peuple "doué 4 un si éminent sens de ['harmonte et du
pittoresque™”

L'exposition de 1900 marque un tournant dans les arts décoratifs japonais, avec la découverte des arts
anciens et des peintres japonais modernes.

La connaissance quelque peu réductrice de I'art japonais que 'Occident avait eu jusque-13, se trouve
modifiée aprés la publication de plusieurs ouvrages fondamentaux, comme celur de Fenollosa ("The
Enduring Arts of Japan™). Dés lors, en particulier a partir des années [870, des expositions de grande qualité
se tinrent en Occident, dévoilant des ceuvres et des artistes majeurs du patrimoine japonais et apportant une
nouvelle vision d'un art qui n'a jamais cessé d'8tre renouvelé jusqu'a notre époque. L'éude et la mise en
valeur du patrimoine japonais par Ernest Fenollosa et Okakura Kakuzo, a la demande du gouvernement
japonais, ainsi que les Expositions Universelles, mettent ainsi en lumiére les diverses formes d'expressions
artistiques japonaises.

L'intérér pour l'art japonais ira en s approfondﬂsant au cours des années et va trouver un écho i

travers la publication d'ouvrages sur l'art japonais qui constituent une source importante d'informations sur
le Japon et l'art dans son ensemble. Citons, parmi d'aucres, les plus importantes: la revue mensuelle "Le
Japon artistique", dirigée par Siefried Bing' entre 1888 et 1891, et la revue "Paris illustré”, dirigée par
Charles Gillot™; "L'art japonais" écrit par le critique d'art Louis Gonse?' entre 1878 et 1883 qui fera
connacre ['histoire de la peinture japonaise; "Les chefs-d'ceuvre de 'art japonais” de Gaston Migeon™ paru
en 1897.
Parmi les nombreux auteurs d'ouvrages sur le Japon, fort peu ont pu effectuer réellement un voyage dans ce
pays, mais cela ne les a pas empéché d'avoir leur vision personnelle du Japon et de l'art japonais. Ainsi, la
connaissance de ces ouvrages est importante car ils véhiculent une pensée et une image de ce pays qui se sont
largement répandues dans les esprits occidentaux. A la source de cette image, on trouve aussi bien les
ouvrages évoqués précédemment que les reproductions des ceuvres d'art ramenées en Occident, que personne
n'avait pu encore contempler de visu.

' Emile Guimet (1836-1918): industriel, archéologue et musicien. En 1876, il partit avec le prince Félix Régamy
pour le Japon, la Chine et I'Inde afin d'enquéter sur les religions orientales. En 1900, il fut élu vice-président de la
Société Franco-Japonaise de Paris, fondée a l'occasion de I'Exposition Universelle.

18 Koyama—Richard Brigitte, fapon révé, Hermann, Paris, 2001, p.44.

19 Siefried Bing (1838 — [905): marchand d'art spécialisé dans les objets d'art d'Extréme-Orient et ['Art nouveau. Né
a Hambourg, il s'installa & Paris et prit la nationalité frangaise en 1871. Il signait "S. Bing" et se faisait appeler par le
prénom de Samuel.

2 Charles Gillot (1853-1903) reconnu comme un imprimeur important du 19%« siécle, Il succéda i son pére
Phﬂippe, l'nventaire du gﬂlotage, une technique de reproduction pol}?chmme.

! Louis Gonse (1846-1921: Critique d'art. Directeur de la Gazette des Beaux-arts. Passionné d'art japonais.

2 Gaston Migeon (1861-1930): Conservateur au musée du Louvre. Il se passionna pour 'art japonais, et plus
particulierement les estampes. Clest grice 4 [ui que le Louvre ouvrit ses portes a l'art décoratif japonais et aux
estampes,
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Néanmoins, si on ne peut établir avec certitude
I'exactitude des commentaires proposés dans
ces ouvrages, il est de fait que ces derniers ont
largement contribué 4 diffuser une image de
l'art japonais en Occident, en méme temps
qu'ils ont permis d'en modifier I'approche, par
la documentation abondante qui illustre les
ouvrages, et les recherches rigoureuses qui ont
ere effectuées sur des themes spécitiques.

Si les Expositions Universelles ont
permis de faire connaitre ['art japonais en
Occident, elles ne revétaient pas seulement un
caractére pédagogique : le commerce était
également pratiqué dans une large mesure, si
bien que Maeda Masana (1850-1921),
commissaire de I'exposition Universelle de
1878, évoque cette pratique en ces termes:
"Nous ne pouvons, en vérité, entrer dans les
détarls de cette multicude d'objets dont pas un
ne retournera au Japon, car ils sont presquie
tous, aujourdhur, la propriété  damateurs

fFroces qui ont tout dévalisé, et 4 tous prix'”

Clest donc avec ces amateurs "féroces" que
commencerent les premicres collections d'art
japonais.

Hotel particulier de Louis Gonse
© 2003 Bulletin de I'Assaciation franco-japonaise, n°80, 2003

Les ouvrages d'art japonais divisent traditionnellement les collections d'art japonais en trois périodes: les
précurseurs, I'dge d'or des grandes collections et les héritiers.

2.11  Les premiers collectionneurs

Les collectionneurs jouerent un réle important dans la diffusion d'une nouvelle esthétique qui s'est
répandue en Occident & partir du 197 siécle. Beaucoup étaient des amateurs d'art par définition, versés dans
d'autres domaines comme la littérature, I'architecture ou encore la critique d'art. Parmi eux, on trouve les
Fréres Goncourt, Baudelaire, Philippe Burty™, Louis Gonse, Toulouse Lautrec, ou encore des céramistes et
des imprimeurs de renoms tels que Charles Gillot ; des industriels comme Emile Guimet, Henri Cernushi®.
A cette liste, il faut rajouter les experts et les marchands: Stegfried Bing, Hayashi Tadamasa®, Vignier.

23 Maeda Masana cité par Koyama-Richard Brigitte, fapon révé Hermann, Paris, 2001, p.42.

Il s'agit d'un haut fonctionnaire de I'¢re Meiji, nommé Commuissaire général de la section japonaise de I'Exposition
Universelle de 1878. Il devint ensuite consul général a Paris et occupa d'autres fonctions importantes.

2 Phi].ippe Burcy (1830-18907): Historien d'art, romancier et collectionneur. 11 soutint les impressionnistes et, comme
son ami Edmond de Goneourt, se passionna pour l'art japonais,

* Henri Cernushi (1821 — 1896} Homme d'affaire et collectionneur italien. Avocat, 1l s'exila en France en [850.
Collectionneur de renom, il partit avec Théodore Duret en Asie, entre [871 et 1873. Ils achetérent de nombreuses
ceuvres d'art. A sa mort, il légua sa collection i la Ville de Paris.

*¢ Hayashi Tadamasa (1854 — 1906): marchand d'art japonais
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3eme partie: La perception occidentale

Ces passionnés de l'art japonais formaient un petit cercle et se réunissaient en toutes occasions. Si la
plupart achetaient des ceuvres déja importées en Occident, certains allérent directement se fournir au Japon.
Ainsi Henri Cernushi fit un voyage au Japon en I871 pour constituer les premiers éléments de sa future
collection; George Labit¥” se rendit pour sa part deux fois au Japon, en 1889 et 1895, ot il acheta une partie
conséquente de sa collection japonaise, exposée de nos jours dans le musée qui porte son nom, fondé en
1893 4 Toulouse ; Emile Guimet (1836 — 1918) acheéte des sculptures au Japon en 1876 qui seront offertes
4 I'Etat frangais en 1885 puis exposées a partir de 1889 dans le musée qui lui est consacré?.

Mais les Expositions Universelles n'étaient pas les seuls lieux oti I'on pouvait se procurer des objets
japonais. Les marchands constituérent une source importante d'approvisionnement, véritable interface entre
le Japon et I'Europe. Les marchands éraient donc tout 4 la fois, importateurs, publicitaires — organisant des
ventes, des expositions et des publications-, et experts, étant souvent les seuls a avoir quelques connaissances
sur l'origine et l'ancienneté des ceuvres. Parmi ces derniers, deux personnes jouérent un rdle déterminant
pour la constitution des collections d'art japonais: Siegfried Bing et Hayashi Tadamasa.

212  Emergence des collections en Europe

L'ouverture, 4 la fois économique et culturelle du pays, en 1868 a permis de développer un
commerce florissant d'exportations d'objets japonais en tout genre (sabres, netsuke, inrd, tsuba, etc.) que 'on
retrouve désormais la plupart du temps dans des collections muséales ou privées en Occident. Mais il faut
préciser que pendant la période d'isolement instaurée par le shogunar Tokugawa, le Japon se faisait déja
connaitre de maniére fragmentaire, grice au commerce extérieur assuré par les hollandais, qui permirent la
diffusion de marchandises sur le continent européen.

Les objets japonais arrivaient par dizaines de milliers en France, essentiellement entre 1875 et 1895; leurs
prix n'étaient pas excessivement élevés. Ainsi, beaucoup d'amateurs ont pu acheter des ceuvres en grande
quantité, 4 des prix abordables®. Les premiers arrivages comportent surtout des estampes, des céramiques,
des bronzes, des tissus et des laques en grande quantité. Il faur dire que sans la présence de quelques
spécialistes japonais qui servirent d'intermédiaires entre la France et le Japon, les collections d'art japonais
auraient éré impossibles 2 constituer.

Dés l'arrivée des occidentaux au Japon, les commergants japonais installérent des marchés spécialisés ot ils
ptoposalent des objets répondant au goiit des européens. Ils rernarquerent xapldement l'engouement de ces
visiteurs pour tout ce qui pouvait passer pour des antiquités. Ainsi, les artisans japonais se mirent a
reproduire une grande quantité d'objets en adaptant leur travail au goit des occidentaux, fabriquant ainsi des
objets susceptibles de leur plaire. Clest 4 cette époque que le gouvernement japonais comprit qu'il fallait se
tourner vers la production industrielle, la fabrication artisanale ne rapportant pas assez. Il prit également
conscience que des piéces importantes du patrimoine national partaient vers I'Occident. Des mesures de
protection furent alors prises pour empécher le départ des antiquités japonaises vers I'écranger.

Les collections japonaises atteignent leur apogée principalement entre 1880 er 1890, grice a I'apport de
magasins spécialisés comme ceux de Siegfried Bing, qui ouvre son premier magasin d'antiquités japonaises en
1878, et de Hayashi Tadamasa qui fit de méme en 1885.

" George Labit (1862 — 1899': industriel et collectionneur frangais

* Christine Shimizu, L arr faponass, collection Tout l'art, Flammarion, Paris, 2001, p.8-9.

» Pour davantage de renseignements sur la valeur financiére de ces objets, le lecteur pourra se référer a larticle de
Tristan d'Albis, Collections et collecuonneurs d'art japonass en France, Bulletin Association Japonaise, n®80,
printemps 2003, p.38.
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"Entre [ rue d'Hauteville otr demeurair Hayashi er [a rue de Provence ot Bing ouvrit son magasin, une lutre
courtoise s'établit, ot jamais les deux rivaux ne se départirent de fa plus parfaite urbanité. "

Au départ, les collections rassemblent instinctivement toutes les formes d'art japonais, mais

également des objets chinois et tibétains. Il faudra atrendre les années 1950 pour qu'elles commencent a se
spécialiser, A cette régle, deux exceptions: Henri Cernushi qui rapportera de son voyage principalement des
bronzes (2500) et des céramiques (2000), et Emile Guimet, qui se limitera pour I'essentiel & des objets
religieux comme des statues et des peintures.
Comme nous l'avons vu précédemment avec I'Exposition Universelle de 1878, les connaissances sur
l'origine, la fabrication ou la datation, étaient trés succinctes, voire inexistantes. En effet, trés peu d'études
sur l'art japonais avaient été effectuées car la plupart de ces objets n'écaient pas considérés comme des ceuvres
de grande qualité artistique. Le probléeme le plus fréquent était celui de la datation. C'est ainsi qu'Edmond de
Goncourt a pu écrire: (... )Wakat [le collégue de Tadamasa Hayashi|, visstant la collection de Burty, souleva
avec des mains religieuses une boite qu'il affirma avoir 400 ans ; pour mox, st les beaux laques étatent ceux-13,
Je n'aurais pas [a moindre tentation de me ruiner pour les posséder. Est-ce ancien ? dit chague personne dans
les mains de laguelle vous mettez un objet japonass... Eh bien ! i faut avoir le courage de dire la vérité : lart
Japonais n'a pas d anciquité™,

I faur dire que la plupart des amateurs ne se souciaient guere de l'origine des objets, s'attachant
principalement A l'aspect décoratif et esthétique des objets. Les connaissances vont progressivement
s'accumuler au fur et 3 mesure que les collections se spécialisent, mais de fagon sélective. Le premier domaine
d'écude sérieuse sera celui des estampes ; le second sera celui du déchiffrement des signatures. Les catalogues
présenteront longtemps en annexe des listes de signatures sans grand souci de classement, ni de rigueur. Or,
nous avons vu, avec les masques N6, ce qu'il en est de l'authenticité d'une signature ...

Quelles sont les raisons qui ont amené les amateurs & collectionner les objets japonais 2

Pour certains, l'art japonais offrait un nécessaire imaginaire & leurs activités: ce fut le cas des peintres, des
décorateurs et des céramistes. La collection japonaise n'était alors qu'un complément 2 la vogue de
l'orientalisme, une raison supplémentaire de découvrir un autre univers composé de motifs et de coloris
nouveaux. Quelques collections furent formées dans un but didactique ou de recherche scientifique, d'autres
pour maintenir une position sociale et faire éralage d'une certaine fortune. Accumuler des céramiques
japonaises ou encore des armes était un luxe qui s'était déja affirmé au cours du I8 siécle.

Comme dans tout commerce de I'art, I'apparition d'un marché et d'une demande considérable ont
amené une réponse japonaise que l'on peut qualifier d'excessive. Ainsi, I'exploitation commerciale et la
diffusion de toutes sortes d'objets japonais d'inégales valeurs en Occident ont eu pour conséquence d'amener
une dégradation progressive de la qualité des objets exportés. C'est pourquoi on retrouve dans les collections
occidentales toutes sortes de masques japonais, la plupart du temps regroupés indistinctement sous le nom
de "masque NG", de qualité et d'intéréts inégaux,

213  Les grandes ventes des collections en France

Au débur des années 1890, les grandes collections sont dispersées, souvent a la suite d'un déces,
d'une perte financiére ou d'une volonté familiale. La mise en vente de collections importantes comme celle
de Philippe Burty ou des fréres Goncourt, permet & de nombreuses collections parisiennes ou étrangeres de
s'enrichir considérablement.

* Raymond Koechlin, cité par Koyama-Richard Brigitte, Japon révé, Hermann, Paris, 2001, p.54.
¥ Edmont de Goncourt, cité par Gaston Migeon dans la préface introduisant le livre de René Prinet Au musée du
Lourvre, l'arr japonars, La grande revue, 1907,
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Si certains collectionneurs comme les Goncourt refusent de voir leurs collections disparaitre dans les réserves
des musées, d'autres sont plus enclins i les céder aux grands musées nationaux. Cependant, certains
réussissent a sauvegarder leurs collections au sein de leur propre musée (Guimet, Cernushi, d'Ennery,
Georges Labit). La vente des grandes collections permettent d'enrichir les collections muséales comme celle
du département des Objets d'art au Musée du Louvre, grice 4 la volonté de son conservateur Gaston
Migeon. Ce dernier s'attache au développement de la collection japonaise, obtenant une mission du
gouvernement francais pour acquérir au Japon des peintures et des sculptures (1906). En 1891, une
premiére sculpture japonaise entre dans les collections du musée du Louvre. I s'agit d'un portrait du régent
Hoj6 Tokiyori, attribué a I'époque de Muromachi (16%=siécle). Trois ans plus tard, les collections du
Louvre s'enrichissent d'estampes japonaises provenant des collections Bing, Vever, Duret, Jacquin et
Koechlin. La collection de masques N6 du musée Guimet comporte une quarantaine de masques dont la
plupart provient du département d'Objets d'Art du musée du Louvre acquis par Gaston Migeon.

214  Le renouveau des collections en France

Malgré la dispersion de la plupart des grandes collections, il ne faut pas imaginer que cette tradition
ait disparu en Europe. De nombreux amateurs continuent 4 découvrir, classer, et conserver les objets
japonais. Toutefois, il est de fait que ces collections deviennent plus thématiques (cartes du Japon, gardes de
sabres, tsuba, inrd, masques N6), et qu'elles mettent en évidence de nouveaux centres d'intérét tels que les
photographies anciennes, les estampes d'une région particuliére, les instruments de musique, etc.

Les masques japonais ne semblent pas avoir particuliérement tenté les collectionneurs: il y avait bien dans les
grandes collections d'art japonais quelques masques mais les amateurs qui en ont fait la base de leur
collection sont assez rares. Et pourtant les masques japonais présentent une grande diversité et une qualité
artistique indéniable. Ce fait résulte peut-étre du codit assez élevé que représente I'acqu:smon d'un masque.
Cependant, une certaine culture et des connaissances sur le théitre § ]aponaxs sont nécessaires pour aborder ce
type d'objet, afin de pouvoir les identifier, les classer et surtout reconnatre leur valeur artistique. Car, comme
nous I'avons vu précédemment, bon nombre de masques japonais ont été diffusés en Occident sans que I'on
ait connaissance exactement de leur origine et de leur mode de production. Il faut savoir également apprécier
un masque comme une ceuvee a part entiére, savoir le regarder sous divers angles, ressentir son caractére et
ses multiples expressions.

215  Les collection particuliéres de masques N6 en France3?

Quelques connaisseurs se sont attachés a collectionner les masques N8, soir pour leur qualité
artistique, soit pour leur relation avec le monde du théitre, ou encore pour I'évocation spirituelle qu'il.s
suscitent. Si certains accordent une importance manifeste a ['état de conservation du masque, d'autres font
I'acquisition d'un masque uniquement sur leurs impressions sensibles.

© 2003 Audrey Lanaure

#Voir VOLUME III - Annexe n°6: fiches de synthése d'une collection particuliére de masque N et de Kydgen en
France
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Masques No appartenant & un collectionneur particulier, artiste-peintre & Paris, Ce demier intégre dans
sa peinture sa propre vision des masques, s'attachant des lors a la dimension expressive du masque et
non & l'objet en tant qu'objet d'art. Selon lui, limportant dans le choix d'un masque est de considérer son
expression pour pouvoir entretenir un dialogue entre I'objet et le récepteur... i ce dialogue est interrompu,
le masque est alors revendu ou remplacé par un autre ...

D'autres les collectionnent particuliérement pour l'intérér qu'ils témoignent au monde du rhéarre.
Ce sont en général des metteurs en scéne ayant travaillé pour le N6 (Armen Godel) ou des théoriciens du
théatre (George Banu, Jéréme Ducor). Edward Gordon Craig fut I'un de ces grands théoricien du 20 siécle
qui eut une influence considérable sur la création théitrale contemporaine. Sa collection personnelle
regroupait un certain nombre d'objets ou de documents liés au théatre (masques N9, figurines du théitre
d'ombre, instruments de musique, etc.), qui sont conservés depuis 1957 4 la Bibliothéque Nationale, au
département des Arts du Spectacle.

Mais la plupart des collectionneurs s'attachent avant tout 3 I'intérét historique et la valeur artistique du
masque. Des particuliers, des antiquaires spécialisés dans le commerce d'objet d'Extréme-Orient, des experts,
possédent des masques de grande qualité acquis sur le marché de I'art, lors de ventes aux enchéres la plupart
du temps. Par ailleurs, on ne peut dire si les collections de masques N6 sont nombreuses en France car il
faudrait auparavant définir le nombre de masques pouvant constituer une collection. La détention d'un ou
deux masques NG chez un particulier est-elle suffisante pour parler d'une véritable collection ?

Les raisons qui ont amené a l'acquisition de ce type d'objet conditionnent en partie la maniére dont

les collectionneurs considérent leurs masques. Pour le collectionneur artiste-peintre, les masques sont stockés
dans un carton et sortis de leur caisse périodiquement; ils ne sont pas conservés dans des boites en bois ni
surveillés particulierement. Cette attitude est a I'opposé d'un collectionneur qui accorde de I'importance a la
matérialité de I'objet, 3 sa qualité artistique. D'un cdté, c'est la valeur spirituelle et immarérielle qui est
dominante alors que de I'autre, c'est I'objet en tant qu'ceuvre d'art qui est considére.
1 apparait que l'attitude du collectionneur vis & vis de la conservation-restauration est également en rapport
avec la considération témoignée i l'objet: le collectionneur artiste-peintre n'accorde qu'une importance trés
limitée 4 la conservation et la préservation de son bien, alors que des antiquaires ou autres personnes
attachées 4 I'aspect visuel du masque sont plus enclin & vouloir les faire restaurer si besoin est. Encore faut-il
mettre des limites & ces propos car nous avons vu précédemment que la plupart ont une confiance trés
limitée dans les traitements occidentaux. Si quelques-uns décident de ne pas faire restaurer leurs biens pour
des raisons déja évoquées auparavant®, d'autres particuliers, au contraire, n'hésitent pas a intervenir
personnellement, comme nous le verrons ultérieurement.

A ces considérations, il ne faut pas négliger la maniére dont les collectionneurs présentent leurs masques,

témoignant également d'une considération particuliére vis a vis de leurs objets. Il ne faut pas imaginer que

tout objet acquis est systémariquement accroché sur un mur pour y ére contemplé. La plupart des

collectionneurs rencontrés n'exposent pas leurs masques a la vue de tous. Si quelques uns en exposent une

partie, ils choisissent des lieux ot les visiteurs n'ont pas accés immédiatement (chambre & coucher, cabinet
A 1 : : " " . .

particulier). Aussi faut-il montrer "patte blanche" avant de pouvoir les admirer...

# Voir VOLUME I, chapitre "Artisans et restaurations”, p.134.
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Hdilit

Présentation de masques NO appartenant & une
collection particuliére. Une partie de la collection de
masques NO est accrochée sur un mur, dans la
chambre du propriétaire. Les autres masques de la
collection sont conservés dans une autre piéce attenant
ala chambre. lls sont emballés dans du papier de soie
independamment les uns des autres, puis stockes dans
des cartons ou des caisses en bois. Précisons que
I'appartement dans lequel se trouve la collection de
masques sert egalement de lieux de présentation
d'objets extréme-orientaux (armures, sabres), le
propriétaire étant un antiquaire spécialisé dans ce type
de commerce. Si les masques NG font partie de sa
collection personnelle, les autres objets destinés a la
vente se trouvent dans des piéces prévues a cet effet.
L'ensemble de [lappartement est climatisé; Ia
température et [hygrométrie sont réguliérement
confrélées.

© 2003 Audrey Lanaure

D'autres préferent les garder "secrétement” dans des armoires 4 masques. lls sont conservés dans des
pochettes en tissu, puis stockés dans des boftes en bois spécialement congues i cet effet. Les masques ne sont
sortis que sur demande particulitre ou selon I'envie du propriétaire. A cet égard, une marque d'attention, que
l'on pourrait presque qualifiée de cérémoniale, est donnée par la maniére dont le collectionneur va présenter
ses masques: le spectateur est placé 3 une certaine distance du masque et selon un éclairage particulier pour
que ce dernier puisse le contempler dans son ensemble avant de le regarder en détail.

Cette démarche n'est pas sans évoquer le respect que témoigne les acteurs de NG a leur masque.

Quant au collectionneur artiste-peintre, l'attitude est encore différente puisque les masques sont exposés sans
recherche ou ordre particulier, simplement cloués au mur le temps de la contemplation. Les manipulations
sont également effectuées sans précaution particuliere, ce qui est loin d'étre le cas pour les autres
collectionneurs.

Ces exemples montrent bien que le regard porté par le collectionneur sur son bien influence la
maniére dont le masque va étre considéré et traité. Ceci nous ramene a la question du statut de I'ceuvre par
rapport 4 son contexte d'exposition. Dans le cas du collectionneur artiste-peintre, c'est la valeur spirituelle de
l'objet qui est prise en compte, tandis que pour les autres collectionneurs, l'objet est presque "sacralisé”,
comme peut ['étre une oeuvre d'art.
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Photo ci-contre: armoire @ masque chez un collectionneur
particulier.

Photo ci-dessous: exemple de baite en bois confectionnée par le
collectionneur avec du contreplagué, Le masque se trouve dans la
pochette en tissu blanc. Un coussin en mousse recouvre le
masque avant que le couvercle de la bote ne soit posé.

©2003 Audrey Lanaure

£ Les ventes aux enchéres

Les ventes aux enchéres et les magasins spécialisés dans le commerce d'objets d'Extréme-Orient sont

les principaux lieux d'acquisition des masques N&. Mais ce type d'objet est devenu assez rare sur le marché
de l'art, si bien qu'il devient difficile de s'en procurer actuellement. D'autant plus si l'acheteur est fin
connaisseur et donc désireux d'avoir un masque d'une certaine valeur artistique et historique. La plupart des
masques NG en circulation ne sont plus importés du Japon comme au 19" siécle, mais proviennent de
collections particuliéres mises aux encheres.
Avant d'étre mis en vente, les masques sont expertisés puis répertoriés dans les catalogues de vente. Une
interrogation concerne les méthodes d'expertises des masques N6 dans la mesure ot il n'y a bien souvent
aucun certificat d'authenticité, ni analyse scientifique réalisée pour attester de I'origine du masque. De plus, le
parcours du masque ne nous est connu la plupart du temps que de maniére trés fragmentaire. Nous avons vu
également que les marques, les sceaux ou les inscriptions n'étaient pas d'une fiabilité certaine. Encore faut-il
que ces éléments aient pu &re traduits er identifiés, ce qui n'est pas évident compte tenu de I'érat des
connaissances actuelles sur ce sujet. Ainsi, sur quels critéres un expert peut-il se référer pour donner un avis
sur l'objet et amst lui actribuer une valeur marchande ?

D'une maniére générale, les experts prennent en compte: I'état de conservation, l'expression du
masque, le travail du revers, la provenance du masque, les cachets au revers ou autres marques, le poids.
Thierry Portier, expert en objets d'art d'Extréme-Orient 4 Paris, n'écarte pas I'idée que les expertises sont
souvent fondées sur des impressions subjectives, n'ayant que peu de connaissance en ce domaine. Les erreurs
de jugements sont possibles comme le montre les deux exemples présentés ci-apres.

Sur le catalogue de vente daté du IS octobre 2003, un masque de Shakumi est exposé sous le n® 246. 11 est
fait mention d'une inscription "Hon-men Shakuzuru saku ser sho Tomo Naga" (Copie d'un masque de
Shakuzuru par Tomomizu). Par ailleurs, la légende ne précise ni nom du masque, ni la date approximative
d'exécution, seul le type du masque est donné: "Aka Oni" qu'une traduction littéraire renvoie 3 "Démon
rouge". Pour un masque de femme, on ne comprend pas trés bien & quoi ce type correspond ..

D'autre part, Shakuzuru n'a jamais faic de Hon-men de Shakumi. Une ambiguité réside dans la traduction
de I'inscription en japonais car I'une indique le nom de Tomo Naga et I'autre mentionne "Tomomizu". Par
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ailleurs, Jean-Paul Garaix n'a pas trouvé l'existence d'un artiste appelé Tomo naga. Est-ce que Tomomizu
serait en réalité Tomomitsu, 2i™ maitre de I'école Kodama ?

L'inscription est donc doublement douteuse: elle est non seulement apocryphe mais aussi erronée pour les
raisons évoquées précédemment.

Le deuxiéme exemple montre un extrait d'un autre catalogue de vente d'objets extréme-orientaux, daté du 16
juin 2003. Les n® 199 et 202 ont été qualifiés sous le nom de masques N6 alors qu'il s'agit en réalite de
masques de Kydgen, ce qui, comme nous I'avons avec I'analyse iconographique de ces deux types de masques,
n'est pas vraiment du méme ordre ...

Sur la plupart des catalogues de ventes, les légendes associées aux masques ne mentionnent que tres peu
d'indicarions significatives ; le nom du masque est souvent absent, la date d'exécution- méme approximative-

n'est pas mentionnée.

L'amateur désirant acquérir un tel objet doit avoir de sérieuses connaissances sur les masques
japonais et rester prudent face  la diversité des masques japonais vendus sur le marché de l'art ainsi qu'aux
indications fournies. Si des erreurs de jugement sont toujours possibles, il en est d'autres qui profitent
intentionnellement de ce manque de connaissance pour vendre & meilleur prix des masques de moindre
qualité. Il est vrai qu'il n'est pas difficile pour des marchands de tenter d'abuser le client, tant les
connaissances sur les masques N6 témoignent encore d'ignorances ou d'incertitudes. Voici pour preuve le
masque Otobide™, acquis par un collectionneur dans une vente aux encheres il y a quelques dizaines
d'années.

Otobide, collection particuliere

Face revers
bouchage en platre sous la

cavité nasale correspondant
a 'endroit du prélévement

® 2003 Audrey Lanaure

Le catalogue de vente le date du 14 / 15%= siecle, époque Muromachi (1336 — 1568). Or, les masques de
cette période en circulation 4 I'étranger sont assez rares, ce qui améne 4 manifester une certaine réserve sur
l'origine du masque. Pour vérifier l'authenticité du masque, une analyse dendrochronologique du bois a été
réalisée 4 l'institut National des Biens Culturels Japonais & Tokyo, & partir d'un fragment de bois prélevé au
verso du masque. Le rapport affirme que le fragment provient d'un bois hinoki de la région de Shimo-Tsuké
abattu au cours de I'hiver 1733-34. Compte tenu des cinq a dix ans de séchage nécessaire de ce bois,
l'ouvrage date du milieu du I8 siécle, et non du I5™ siécle comme le marchand I'avait indiqué sur le
catalogue. La prudence est donc de rigueur quant il s'agit de se confronter au marché de I'art !

* Voir VOLUME III - Annexe n®6: Fiches de synthése d'une collection particuliére de masques N6 et de Kydgen
en France. Planche 6
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MASQUES de NO

246. Masque de N6 en bois peint beige, noir et rouge, du type Aka oni. Intérieur laqué noir.
Au revers, I'inseription : “Ion men Shakuzuru saku sei sho Tomo Naga™. 5030
{Copie d'un masgue de Shakvzora. par Tomomizu .

Shakuzuro Yoshina est un eélibre sculpreur de masquies de No 2 Eehiven, actif au XV sivele.
i

Verir bt veprondicce it ci-dessin

247. Masque de Né en bois peint beige, rouge et noir, du tvpe “shosho™. Intéricur en bois patine brun
nair Les veux sont cerelés de cuivre jaune.

Signé au lﬁque d'or DEME.. L

i

Vindr Lo repradision dodessins
248. Masque de NG en bois peint beige, rouge et noir, du type fenmie agée “Uba”. Dos en bais naturel brun
~~ clair avee un cachet Deme..
(Lclat et petite restauration). e s . 5000/6000€

249, Masque en bois peint brun er polychromic noire et blanche, du type Obeshimi.
(Restaurations de peinture et ¢elats )
[ Tavteur: 20,5 ¢am 200/ 300 €

PMrazenence s ancienne collection Mansing,

250, Masque en bois peint brun clair, noir et rouge. du type Aka oni, Les dents et les veux sont recouverts
de cuvre dore.
I lavgeur s 18,5 em 80C /1000 €

Procenerce @ ancienne collection Maitsana.

251, Masque de kvogen en bois peint noir, du tepe Okina, La michoire est mobile. (Felat de peinuare).
[awteur : 17 ¢m
Prazy ¢ ancienie collection Mansant. 70/ B E

252, Masque de No en bois peint brun clair. Tvpe Kantan Otoko.
Japon periode Edo.
(Petites restaurations). 1.0t

(=)
(]

| 20G€

Prozemasee + Paris, atel Dirouot, 27233 octobre 1936, 00 153,

Extrait du catalogue de vente aux enchéres "Art d’Asie”. paru lors
de Ia vente du mercredi 15 octobre 2003, a Drouot.
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MASQUES de NO

hyogasm Duaks
199. Masque de npegl\mc peint brun et polychromie rouge et blanche, du tvpe GHrestirm-
Hautewr : 21 tm (00 / 800 €
Prozenenee @ ancienne collection Mansana,
200. Masque de néoen bois peint beige rouge et noiy, personnage maseuling 7
Stvle des masques de Na. X
Kyoganm 5 5 'BL'\':\"KL!-
201, M:ls‘quc dcﬂ on L’{"lﬁ PL‘!['[[ l'.‘l'Ll'l'l ct Pl!l,\.'cl'll'(\l'l'l“_‘ oore ot |.1]n1|'l\.'l'l€. du K_\'PC %@%
(Restaurations de peinture et éelas),
Hauteur : 20,5 em 300/ 30 €

50/300€

Mo ennce ¢ anvienne collection Mansara

202, Masque de nd en bors peint hrun elain noir et rouge, du type Aka oni. Les dents et les veux sont
TeCouverts LIC' cunre d‘.‘l'l-'.
) Hauteur : 185 cm 10007 1 200.€

Procesanere - ancienne collecton Mansana

Masague de wooen | i | Wi f " £l W
2
o Mlisgue o e Friwie viing ol e U, | dlnoi ey et bl
& i
Mgt [ -
230, Maguee e g bois p Wit el e " s i iR Ak i | i
lalaeslilie y
Faurenr:s 1 15 YN
Quatce masgues de o i s Pl
Al w by ] i, “Rijfe™ D& sp s
i i heantgi §raka Vrewsibe Ty daw lag .- e W ! e Trss
P R (L] (L} s T Wiy

W0 " Extrait du catalogue de vente “Art d’Asie” - vente & Drouot, lundi 16 juin 2003

Cetre présentation de quelques collections particuliéres de masques N6 en France montre que ces
oeuvres font l'objet d'une considération particuliére et qu'ils ne sont pas appréhendés de la méme maniére
selon le regard que porte le collectionneur sur le masque. Ce phénoméne est présent dés que s'instaure un
rapport entre ['objet et 'nomme. Autrement dit, il est au cceur de la relation qu'entretient I'individu avec des
objets exposés dans les musées. Ce phénomeéne "muséal" est aussi au centre de toute une réflexion
muséologique dont le visiteur d'une exposition n'a généralement guére conscience.
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3. LES MASQUES NO DANS LES MUSEES EN EUROPE

"Un masque inutilisé est en état de coma"
(dicton coréen)

En 1886, dans le numéro spécial de Ia revue "Paris illustré" consacré au Japon, Tadamasa Hayashi

faisait une présentation de l'art de son pays en abordant la peinture, les arts décoratifs, I'art du textile, le
laque et la sculpture dont 1l écrit ceci:
"La sculprure, principalement sur boss, se présente sous trois formes différentes: les idoles bouddhiques, les
masques de la représentation de NG et les Netsoukés (...). Les idoles, sculptées pour étre adorées, sont fort
belles, mais elles ne peuvent plaire 4 tout le monde. Les masques, au contraire, sont trés ntéressants a cause
de Ia puissance de leur expression de physionomie. Ils appartiennent 4 notre grand are et les beawx masques
tiennent parfaitement leur place 4 c6té de la sculpture européenne.

Tadamasa Hayashi n'avait pas tort en tenant ces propos car, de nos jours, nous pouvons observer des
masques N6 dans plusieurs collections de musées donr voici quelques exemples: en France (Musée de
I'Homme*, Musée Guimet, Musée George Labit) mais aussi en Suisse (Musée d'Histoire de Berne® et
Musée Rietberg), en Belgique (Musée du Cinquantenaire de Bruxelles™), ou encore aux Etats-Unis (Pitt
Rivers Museum 2 Oxford). Cependant, ces objets y demeurent bien souvent 2 titre indicatif, comme des
curiosités.

31 Les musées: des lieux de transmission au public

En Occident, la formation des institutions muséales a été favorisée par la vogue des collections des
cabinets de curiosité, entre les 16 et 17 siécles. Circonscrits par leurs fonctions sociales (la sélection,
l'inventaire, le classement, etc.), les objets — qu'ils dépendent d'une collection privée ou d'un musée — sont
devenus porteurs de significations culturelles, témoins de I'histoire de la culture d'un peuple.

De par leur fonction de communication, les musées, par le biais de I'exposition, sont les principaux lieux de
transmission des masques NO puisque ces derniers sont soumis au regard du grand public. Mais il est de fait
que l'exposition transmet toujours des interprétations, des valeurs, des représentations, qui ne sont pas
forcément en adéquation avec la signification méme de I'objet. Bien souvent, la patrimonialisation de ces
objets tend a les placer dans une sphére neutre et donc & aseptiser la majeure partie de la symbolique pour
réduire ces objets sémiotiques 4 des témoins historiques. En ce cas, le musée n'est en possession que de
I'enveloppe corporelle de I'objet, un témoin physique de ce qu'il a été, de son parcours historique. Mais si on
considére que la fraction immatérielle de I'objet est inaliénable de son enveloppe, alors le musée n'est que le
dépositaire de ces objets et doit en ce sens préserver autant que possible leur valeur spirituelle. C'est la raison

3 Koyama-Richard Brigitte, /apon révé, Hermann, Paris, 2001, p.61.

% Le Musée de I'Homme posséde une quarantaine de masques N& provenant de la collection du Duc d'Aumale, de
legs de Mme de St Paul et de Mime Letamends, de dépot de M. Van Den Broek.

" Le Musée d'Histoire de Berne posséde [8 masques N6 dont [ 5 masques ont été légués par Walter Thurnheer en
19406, ambassadeur de Suisse & Tokyo de 1930 4 [935.

* Le Musée du Cinquantenaire de Bruxelles posséde une soixantaine de masques japonais, provenant de diverses
collections (Tassel, Mathys, Nezu Kaichird) ou d'achats (Jules Bommer, Murakami, Devillez, Conessa, Crespin)
effectués entre 1913 et 1949,

Voir VOLUME III - Annexe n°6: fiches de synthése de la collection de masques japonmais du Musée du
Cinquantenaire de Bruxelles.
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pour laquelle il est important d'observer et d'analyser, a travers quelques exemples, la maniére dont les
masques NG sont mis en scéne pour étre présentés au public.

3.1.1  Laprésentation des masques NO dans les musées

Avec le développement des musées autour de I'ethnographie et de I'histoire (sciences, techniques)
une nouvelle muséographie’® a remis en question les rapports entre les objets et le public. L'apport de
Georges-Henri Riviére est en cela déterminant, il a congu une muséographie qui "s'appuie sur une perception
élargie du public des musées et des devoirs que I'mstirution a envers Jui. Le musée doit roucher toutes les
carégories sociales et pas seulement les habigués."*.

La mise en valeur esthétique n'est plus suffisante. Le musée doit éveiller la curiosité du public pour les autres
cultures et ainsi répondre & une fonction plus éducative. Il se pose donc la question de savoir comment les
objets, ou mieux, comment les rapports de I'homme avec les objets se transforment au musée, et comment les
objets se trouvent chargés, dans I'exposition, d'un message 3 transmettre. La muséologie®’ est donc un
élément essentiel & prendre en compte dans la perception que le visiteur peut avoir de l'objet.

La distinction précédemment énoncée entre I'objet signifiant et I'ceuvre d'art est déterminante dans le
contexte muséal, car elle définit a la fois le choix du mode de présentation et le discours exprimé ou suggére
par celui-ci. De ce fait, elle induit en partie la perception et l'appréciation que le public a de ces ceuvres.
L'espace est également une caractéristique importante du lieu de visualisation qu'est l'exposition. Il permet
de mettre en scéne le récit, 'histoire, le parcours des objets pour rendre compte d'une réflexion particuliére.
L'exposition, qu'elle soit organisée autour d'une collection ou d'un théme, créé ainsi un lieu de rencontre
entre le theme/les objets et le visiteur.

Avec le développement des musées et de la muséologie, les objets se retrouvent bien souvent assujettis au
contexte de destination dans lequel ils sont exposés, orientant de fait la perception du visiteur vis i vis de ces
artefacts. On comprend alors toute l'importance du cadre de présentation des objets, qui détermine une
approche spécifique du visiteur et une interprétation particuliere. Que les masques N soient intégrés dans
une collection théirrale (Musée Kwok'On, collection Gordon Graig), dans une collection particuliére
(Musée d'Ennery, Musée George Labit), ou encore dans une collection représentative de I'histoire de la
culture japonaise (Musée d'Histoire de Berne), le discours et I'interprétation qui en résultent sont différents:
dans le premier cas, c'est le masque/ accessoire de théitre qui est signifié ; dans le second, le masque / objet-
témoin du gofit d'un collectionneur passionné et dans le troisiéme, le masque/témoin historique d'une
culture. Le champ d'investigation s'élargit lorsque la présentation s'articule autour du masque considéré pour
ses propres qualités artistiques, dans un cadre plus esthétisant (musée Guime).

La muséologie des objets est un aspect fondamental dans la relation qu'entretient I'individu avec les objets, et
la maniére dont I'histoire peut écre visualisée par ceux-ci suivant leurs différents lieux d'exposition. Par
rapport aux collections muséales abordées dans cette recherche, plusieurs types d'approches peuvent étre
déterminés. Cependant, si l'objectf tente de définir un systéme de valeur selon les différents lieux
d'exposition, nous ne saurions prétendre 4 établir un systéme bien défini (auquel cas cette approche serait de
l'ordre de la caricature). En effet, nous ne pouvons écarter I'idée que chaque valeur ne peur e toralement
considérée indépendamment les unes des autres, étant le plus souvent la résultante de plusieurs facteurs mis
en ceuvre dans le cadre d'une exposition.

** Muséographie: "Description, histoire des musées, érude des collections'.

* A, Desvallée, La muséographie selon G.H Riviére: cours de muséologie, textes et témoggnages, éd. Dunod, Paris,
1989, p.355.

*#_Muséologie: "Sciences, techniques qui concourent a la conservation, au classement, 4 la présentarion d'ceuvres,
d'objets dans les musées."
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I.  valeur fonctionnelle: le masque est présenté dans un lieu destiné au théitre (musées ou expositions
temporaires sur des thémes précis)

2. valeur historique: le masque est intégré dans un ensemble d'objets recueillis par des explorateurs ou des
collectionneurs passionnés et/ ou le masque représente un témoignage historique de la culture japonaise.

3. valeur esthétique: I'objet ne se rapporte qu'a lui-méme; son exposition repose principalement sur ses
qualités artistiques.

A titre d'exemple, nous présentons quelques lieux d'exposition de masques N6 qui montrent
différentes maniéres de présenter ce type d'objet selon le contexte de destination:

Le musée du Théitre et des Arts Populaires Asiatiques, dic "Musée Kwok' On"* (du nom du
donateur de la collection) fut fondé en I971. Ce musée, aujourd’hui disparu, abritait un ensemble de
costumes, de masques, de marionnettes, d'instruments de musique, représentatifs des différentes formes de
théatrale asiatique. La volonté de M. Kwok' On éait de faire connaitre le théitre asiatique en France, et
d'ouvrir ainsi un espace de découverte et de divertissement au grand public. 11 est donc tout naturel que les
masques soient représentés dans ce lieu pour symboliser le N6. L'introduction de ces objets dans un tel
contexte crée une distanciation, mais pas encore véritablement une décontextualisation, car les masques sont
exposés dans un espace consacré au thétre dans son ensemble, mettant ainsi en évidence la valeur d'usage de
T'objer. Le manque de renseignements sur la maniére dont les masques NS étaient exposés ne peuvent nous
amener & étayer davantage cet exemple. De ce fait, une question reste en suspens: est-ce que l'intégration des
masques NG au sein de diverses formes de théarre asiatique ne nuit pas 4 la compréhension que le public
profane peut avoir sur la place et I'intérér des masques dans le NG ?

Le parcours des collections asiatiques du Musée d'Histoire de Berne® met I'accent sur les
différentes représentations du monde, en prenant comme fil rouge le développement du bouddhisme en Asie
et le culte des ancétres en Océanie. L'exposition débute avec les premitres statues bouddhiques du Gandhara
en Inde pour suivre la Route de la Soie jusqu'en Chine. De la Chine, le bouddhisme atteint le Japon dont
quelques éléments de la culture japonaise sont présentés en suivant un ordre chronologique. Une grande
variété d'objets japonais sont exposés parmi les 6000 piéces que compte la collection dans son ensemble. La
culture japonaise est racontée selon les différentes périodes historiques, illustrées pour chaque ére par des
objets représentatifs: la période Heian est caractérisée par la culture de cour, en prenant comme support des
paravents (changés réguliérement pour des raisons de conservation); la période de Kamakura est représentée

* M. Kwok'on était un collectionneur chinois passionné par les formes théitrales asiatiques; quelques temps avant sa
mort, il fit don de sa collection & 'Université Paris VII en 1971, ce qui encouragea la création d'un musée sur ce
théme, & Paris. La collection fut d'abord abritée rue des Francs-Bourgeois, puis rue du Théitre, sous 'égide de I
Ville de Paris. Suite aux multiples dommages provoqués par l'insalubrité des locaux et au manque de financements, le
musée dut fermer définitivemment ses portes. La collection fut une nouvelle fois déplacée dans un [ocal de la
Cinémathéque, puis prétée au CARI de Nice, avant d'entrer en dépétala Bibliothéque nationale en juillet 1977, Une
convention est alors instaurée entre la Bibiiothc‘:que Nationale, "Université Paris VII et I'Association Kwok'On, pour
confier au département des Arts du Spectacle les quelques 2000 objets et documents constituant cette collection. Dés
lors, cette collection s'est enrichie grice aux soutiens privés obtenus par Jacques Pimpaneau, alors Professeur i
I'Institut National des Langues et Civilisations Orientales.

Quelques informations données par J. Pimpaneau nous renseignent sur le devenir de cette collection: les collections
Kwok'On ont été données 4 la Fondation Oriente de Lisbonne en vue de créer un musée de I'Orient, dont I'ouverture
est prévue en 2007,

* Merci & Frangoise Linder-Mathieu, assistante conservatrice au Musée d'Histoire de Berne, pour sa disponibilité et
ses explications fructueuses.
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par des sabres, des tsuba et une armure; la culture des samourai et des bushi est introduite par le bouddhisme
Zen et le NO qui est représenté par quatre masques™, deux petits tambours, une fliite avec son étui.

La visite se poursuit avec la cérémonie du the, également influencée par le Zen, les laques et la céramique;
enfin, la période Edo caractérisée par ses changements de société, 'émergence d'une culture citadine, le
développement du commerce et de l'artisanat: le commerce et le travail artisanal sont représentés par des inrd
et des netsuke tandis que des objets en laque montre le raffinement et les loisirs de cette société.

Des statues montrant I'évolution du bouddhisme au Japon ainsi que son intégration avec la religion shintd,
achevent le parcours des collections japonaises avant de poursuivre vers I'Asie du Sud-Est et le Tibet.

Les masques et les autres objets présents dans la vitrine se
rapportent bien entendu au N6 qui illustre d'une fagon plus
large, la culture de la classe guerriére au pouvoir depuis
I'¢poque Kamakura. Ce choix n'est pas étonnant car le No
était l'apanage de cette classe dominante, grice i qui il
connut un engouement considérable. De plus, la présence du
Bouddha en position typique Zen n'est pas étonnante par
rapport au N car nous avons vu précédemment que cette
forme thétrale est empreinte de la philosophie du Zen qui a
marqué le Japon a cette époque. Dans le cas présent, ce n'est
pas le masque N&/ objet d'art qui est signifié mais bien le
masque/objet témoin qui est mis en avant. Sa présence
illustre le propos soutenu; son contexte de présentation
l'intégre dans un discours qui se veut représentatif de la
culture japonaise dans son évolution historique.

St cette présentation témoigne d'une volonté de présenter les
masques dans leur fonction d'origine, elle ne met cependant
pas en exergue les différentes caractéristiques des masques
NG (les multiples expressions, le port du masque particulier
par l'acteur, son caractére précieux et sacré). Les masques No
sont davantage percus dans ce cas comme des accessoires du
N6 que comme des ceuvres porteuses d'une signification
particuliére pour cette forme théitrale.

©® 2003 Musée d'Histoire de Berne

Le discours change dés qu'il est question d'exposer les masques dans un contexte qui n'est pas lié au théicre,
ou sans relation avec d'autres objets significatifs du N&. Les objets du patrimoine, surtout lorsqu'ils sont
présentés dans des vitrines, témoignent d'une histoire mais ne la délivrent pas dans leur intégralité: le
caractére fonctionnel par exemple est tronqué, l'environnement également. Par conséquent, le regard er la
compréhension du visiteur sont limités.

Les dix masques NO* exposés dans les collections permanentes du département Japon au Musée Guimet,
sont A cet égard significatifs. Six masques NG sont présentés, de fagon légérement inclinés sur un fond de

* Deux masques de démons (Hannya et Beshimi — 17 / 18*< siécle), un masque de femme (Koomote — [ 8% siécle)
et un masque de guerrier (Heita — [ 7%= siécle) sont actuellement exposés.

Les masques ont été choisis par rapport & leur état de conservation et sur leur valeur d'apreés les commentaires de Mis.
Nakamura, Katayama Kiyoshi et Okada, respectivement fabricant de masques NG, acteur de N et expert en
sculpture, venus expertiser la collection vers 1997, 2000 et 2001,

# Les masques sont remplacés dans les collections permanentes tous les 6 mois.
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couleur mauve, dans une vitrine horizontale; le méme dispositif
est repris pour les quatre masques présentés cette fois-ci dans
une vitrine verticale.

La disposition des vitrines fait face aux masques de Gigaku
pour montrer I'évolurion stylistique des masques de théirre
japonais; la présentation reste classique, sans mise en situation
particulitre des objets.

Dans le cas présent, la présentarion ne renvoie a
aucune signification particuliére du masque. La présence de
cartels éclaire quelque peu la visite sur la nature et le nom du
masque, mais cette comPréhension reste assez limitée. D'autre
part, la disposition des cartels ne facilite pas I'acces aux
informations et demande une attention particuliére au visiteur
désireux de connaitre précisément ce dont il est question;
I'éclairage frontal constitue également une contrainte pour le
visiteur car les reflets omniprésents sur les vitrines empéchent
d'avoir une vision optimale des masques. En visitant les lieux,

Présentation des masques NG au Musée

on peut penser que la plupart des visiteurs n'auront d'autres Guimet, & Paris.
impressions que celles laissées par la qualit¢ artistique des ©2004 Audrey Lanaure
masques.

Selon les propos de Mme Héléne Bayou, conservatrice du département Japon au Musée Guimet, cetre
présentation serait temporaire; la nouvelle disposition sera davantage axée sur la signification sacrée du
masque, en présentant ce dernier comme s'il était conservé dans sa boite qui, comme nous I'avons vu
précédemment, est un élément important dans la conservation des masques ING.

Un dernier exemple de présentation des masques N6 nous est donné par le Musée de Louvain-La-
Neuve*, en Belgique. Ce musée n'a pu étre visité dans le cadre de cette étude mais les propos de Etienne
Duyckaerts, conservateur, apportent quelques éléments de réflexion: "Le masque NG est actuellement
présenté dans une vitrine sobre 4 proximité des masques de Cote d'ivoire, eskimo et copte. La présence de ce
masque dans un musée (4 l'instar d'ailleurs des masques africains, par exemple) oriente bien sur [a vision dans
un sens particulier, mas ce n'est pas le fait de toures les ceuvres qui y sont présentées, hors contexte et dans
une présentation forcément fragmentaire™
Cette présentation met l'accent sur le masque en tant qu'expression du visage humain a travers différentes
civilisations. Elle est congue de fagon & exprimer un dialogue transculturel dont les masques sont en quelque
sorte les médiums. En ce cas, ce n'est pas la fonction d'usage ou le contexte culturel et historique d'un
masque NO qui importe, mais son appartenance & un mode de représentation universel qui s'exprime de
différentes maniéres selon les civilisations.

A travers ces exemples de présentation, il apparait que le masque N revéc plusieurs aspects significatifs de
son état: objet de thétre, objet d'art, témoin historique d'une culture spécifique, expression de la figure
humaine. Tous ces aspects ne sont pas forcément manifestes selon la maniére dont les masques sont
presentés, mais gardons a l'esprit qu'ils se confondent bien souvent.

* Pour plus de renseignements sur le musée, consultez le site: http://www.muse.uclac.be
*” Propos tenus par Etienne Duyckaerts, dans un mail daté du 12 septembre 2003.
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3.1.2  Quelques réflexions sur la présentation des masques N6

Cependant, I'exposition d'un masque N6 dans un musée peut lui attribuer des significations qui lui
sont étrangéres: objet décoratif, curiosité. L'objet de curiosité serait ce qu'il y a de plus antagoniste: le
masque NG 4 I'origine n'est montré que lors des représentations de N§; la plupart du temps, il est conservé
ou présenté & quelques individus déiment sélectionnés dans des locaux secrets et protégés.

S'l est pergu comme un objet de curiosité esthérique ou une simple ceuvre décorative, alors la présentation
est un échec car les spectateurs ne comprennent pas la fonction initiale de cet objet.

Cette réflexion nous conduit au probléme plus général de I'exposition des masques N6 au public et au non-
sens que cela peut conduire. Nous avons déja évoqué le fait que beaucoup d'acteurs de NG refusent d'exposer
leurs masques dans les musées dans la mesure ot cette initiative conduirait a la perte de l'objet, lui Grant
toute signification spirituelle et sacrée. Pour les acteurs, un masque N6 n'a de sens que présenté ou conservé
dans son contexte d'origine; en dehors de cela, il ne s'agit plus d'un masque N6 & proprement parler.

D'autres, au contraire, acceptent cette communication vers autrui mais uniquement lorsque des

représentations de N& ou autres activités culturelles témoignant du contexte d'origine, sont présentées
simultanément 4 I'exposition des masques. Aussi peut-on se poser la question de la légitimité de I'exposition
des masques N au sein des collections d'un musée puisque cette démarche semble aller 4 I'encontre de la
volonté des acteurs et par extension, de l'esprit du N&. Bien évidemment, de telles ceuvres ne peuvent étre
montrées uniquement a des acteurs de NG, ni étre exposées en faisant une reconstitution d'une scéne de N6
avec des mannequins masqués. Dans un cas, ce serait contraire 3 la volonté de faire connaitre au public cette
forme théitrale et dans I'autre, cela créerait un pastiche, un "parc d'actraction".
Mais si, dans I'absolu, le musée doit respecter la signification et le sens attribué a l'objet, ne faudrait-il pas
alors privilégier le respect du contexte d'origine et n'exposer les masques que de fagon temporaire, en
association avec des représentations de NG ou d'autres manifestations qui témoignent de son appartenance
cette forme théitrale (films, conférences, stages de formation, etc.)?

£ La museéologie

La muséologie doit, dans I'idéal, encadrer I'ceuvre et la présenter sous les meilleures dispositions car
ses composantes peuvent orienter la perception que le visiteur a de I'ceuvre. Seulement, on ne peut nier le fait
qu'elle soit soumise la plupart du temps i des contraintes financieres, techniques, fonctionnelles, spatiales.
Aussi est-il nécessaire d'aborder ce chapitre en gardant a l'esprirt ces différents aspects qui interviennent au
premier plan dans les choix a considérer.

La fonction d'usage est une valeur importante & respecter pour la présentation des masques N6, Annihiler sa
fonction premiére revient 4 considérer le masque uniquement comme un objet décoratif, ce qui est un non-
sens. L'idéal serait de présenter les masques avec d'autres éléments caractérisant le N6 (costumes, éventails,
instruments de musique) comme cela a été réalisé dans le cadre de I'exposition de Bonn, en Allemagne. Mais
encore faut-il que le musée posséde ce type d'ceuvres dans ses collections ...

Le souhait émis par Mme Algar, conservatrice au Museum der Kulturen de Bale, d'acquérir un masque N6
de fabrication contemporaine en vue d'étre manipulé et porté par le public, est un moyen efficace pour faire
comprendre au public les différents aspects d'un masque N6. Mais il est vrai que cerre idée reste une
solution idéale, difficilement envisageable en raison des problémes de sécurité et de maintenance qu'impose
ce type de démarche par rapport au public et aux moyens mis en oeuvre. Néanmoins, cette idée témoigne
d'une volonté de recourir 3 des moyens pédagogiques et didactiques dans I'intérér du public.

Enfin, certaines caractéristiques des masques N6 devraient étre pris en compte dans la mesure du possible
lors de leur présentation:
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La [umiére:

L'éclairage est une composante importante qui participe 2 fa transmission adéquate de I'image de
I'ceuvre; un masque ING est fabriqué de maniére 3 exprimer une multitude d'expressions. Si ces expressions
sont initialement rendues par les mouvements du visage de I'acteur et la lumiére qui concourt 3 leurs
manifestations, 1l est de fait que ces variations &'expressions devraient ftre mises en évidence par un éclairage
adapté.
N'oublions pas qu'a I'origine, le NG se jouait a la lumiére des flambeaux, en extérieur. Ce type d'éclairage
induit une lumiére mouvante, fluctuante, selon les différentes inclinaisons du masque provoquées par le jeu
de l'acteur. De plus, ce type de lumitre renforcait le c6té mystérieux des masques NG et plagait ainsi le
| spectateur dans un univers presque irréel. De nos jours, I'éclairage artificiel des salles de thédtre a remplacé
les flambeaux mais il est manifeste que les représentations de NG tentent de reproduire ce type d'atmosphére.
Aussi est-l important de ne pas ﬁger l’axpression du masque comme il est trop souvent le cas dans les
expositions, Il est évident qu'on ne saurait présenter les masques & proximité d'une bougic dans un musée.
L'idéal serait de mettre en place un dispositif d'éclairage latérale qui fonctionnerait par alternance pour
montrer les différentes facettes du masque; une lumiére tamisée et chaude serait la mieux adaptée au contexte
de I'ceuvre. Par ailleurs, ce type de lumiére convient parfaitement aux critéres d'éclairage requis en matiére de
conservation préventive ( 50 LUX au minimum; 100 LUX au maximum; ['idéal écant de ne pas dépasser les
80 LUX pour les masques Nb).

Le TEVELS

On peut regretter que le revers ne soit jamais visible lors de I'exposition des masques. Or, dans le
NG, le revers est aussi important que la face, de par sa valeur artistique et symbolique: véritable signature de
l'artiste, il témoigne du travail du sculpteur et de I'histoire du masque (cachets, inscriptions, marques,
| restaurations, ablations, etc.): c'est la seule partic 4 &tre en contact directement avec le visage de l'acteur
pendant la représentation, alors que la face ne doit étre touchée par ce dernier qu'au niveau des trous percés
pour les cordons. Dans I'idéal, le visiteur devrait pouvoir avoir accés 4 cette partie cachée, sous peine de ne
montrer qu'une ceuvre incompléte, tronquée.

Le port du masque
Un masque n'est pas fabriqué pour un actear en particulier: cet aspect est important i prendre en
compte car il induit plusieurs caractéristiques sur le port du masque:

I. D'une part, le masque est posé de telle sorte que le visage de l'acteur soit visible; sa taille est en
conséquence plus petite que le visage d'un homme. Le port du masque ainsi que sa dimension
témoignent donc de la volonté du N8 de ne pas créer un univers réaliste.

2. D'autre part, la visibilité de 'acteur est considérablement réduite sous le masque; en effet, les ouvertures
des yeux ne peuvent aider l'acteur car elles ne sont généralement pas situées au méme niveau que ses
yeux.

Il va de soi que, sans connaissance de ces informations, le pub]ic aura une idée fausse du masque car ses

déductions sont loin d'étre des évidences au regard de cet objet. Par conséquent, ces différentes

caractéristiques devraient étre signifiées au public.

Ainsi, la mise en espace d'un masque N6 implique de nombreuses contraintes car la présentation doit
témoigner  la fois de la fonction d'usage de I'objet, de son attachement au monde du N9, de la matérialicé
de I'objet dans son intégralité, de la relation particuliére entre Pacteur et le masque.

Est-il possible de trouver une présentation qui puisse satisfaire 4 toutes ces exigences tout en prenant en
compte les contraintes liées & I'environnement de I'objet et aux conditions de conservation ? Un compromis
semble inévitable si ['on veut respecter les mesures de conservation préventive (par exemple: I'éclairage, le
controle de I'hygrométrie, de la rempérature et de I'humidité relative) et répondre aux exigences de la
conservation de ['objet.
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Avant d'envisager plusieurs types de présentations, les points importants 4 respecter doivent étre déterminés:

L 11 est souhaitable de présenter le masque conformément a I'origine, c'est 3 dire légérement incliné,
comme sur le visage de l'acteur.

2. Les différentes expressions du masque doivent tre mises en valeur par un éclairage adapté.

3.  Lafonction d'usage du masque doit étre respectée.

4. Levisiteur doit pouvoir avoir accés au revers du face pour qu'il puisse visualiser I'intégralité de I'objet.

Une présentation idéale devrait satisfaire toutes les exigences requises. Mais il est évident que la présentation

est conditionnée par le contexte d'exposition et les différentes contraintes énoncées précédemment. Aussi
est-il nécessaire d'envisager plusieurs types de présentation qui puissent étre adaptées aux différents lieux
d'exposition. Les trois types de présentations sont schématisés ci-dessous: dans la mesure ot ces trois types
de présentations comportent le risque de 'encrassement, des accidents ou autres; une vitrine est donc
nécessaire dans chaque cas pour protéger les ceuvres.

Fig. 3

Fig. 1

© 2004 Audrey Lanaure

Pour que le public puisse avoit une perception la plus complete possible du masque, 1l est nécessaire qu'il ait
accés 4 un maximum d'informations, tout en gardant dans la mesure du possible une présentation qui soit
simple et efficace. Pour ce faire, il serait souhaitable que le public puisse tourner autour de I'objet afin
d'avoir une vision d'ensemble du masque (Fig. I); ce dernier serait posé de fagon légérement inclinée sur un
socle et disposé 3 hauteur d'homme (environ 1,70 m) pour reproduire I'effet du masque porté par un acteur;
un éclairage constitué d'au moins deux sources lumineuses pourrait permettre de mettre en valeur les
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différentes expressions du masque. Ce type d'installation est tout & fait adéquate pour les salles d'un musée
(dans la mesure ot PasPace et le budget le Permettent).

Les masques sont souvent présentés de fagon verticale contre un mur (Fig. 2), ou horizontale sur un plan
légérement incliné (Fig. 3). Ces deux types de présentation sont envisageables mais il semble que Ia
présentation verticale réponde davantage aux exigences énoncées précédemment: le fait de disposer le masque
légérement incliné, & hauteur des yeux de l'acteur, renvoie de fagon plus manifeste a la fonction d'usage du
masque et au port de ce dernier. Cependant, la contrainte majeure est que le revers n'est pas accessible. Un
systéme de miroir qui refléterait la face cachée du masque pourrait étre envisagée mais ce dispositif semble
difficilement réalisable dans un musée en raison des contraintes qu'il impose: réflexion de la lumiére due aux
éclairages et prise en considération de la chaleur dégagée par cette réflexion, accumulation de poussiere en
sutface qui nécessite un nettoyage régulier, surélévation de I'inclinaison du masque pour une visibilité au final
assez moyenne, etc.

Un élément important pour la conservation traditionnelle des masques N6 au Japon peut intervenir dans les
deux types de présentations: la présence d'un coussin en soie brodée sous Ie masque est une maniére
d"évoquer le caractére précieux et sacté de cet objet. A l'origine, des tissus en soie richement brodés servaient
d'enveloppe au masque et de support de présentation. Cette tradition étant toujouts respectée, la présence de
ce type de coussin n'est pas considéré comme un simple élément décoratif mais témoigne de la valeur du
masque et d'une marque de respect i part entiére.

Photo & gauche: Disciple de Tengo Tanimoto, acteur de NO, présentant un masque
apparienant & I'Ecole de NO.

© 2004 Audrey Lanaure

Photo & droite; Exemple de sac en soie servant a la présentation et l'emballage du
masque avant que ce demier ne soit enfermé dans sa boite.

© Hori Yasuemon et Masuda Shozo, Les masques de N§, Editions Tankosha, 1998, p.44

Pour donner davantage de profondeur au masque, un cache de couleur foncé, de préférence noir, peut étre
disposé au niveau de ['ouverture des yeux, & I'intérieur du revers. Naturellement, cette disposition sera
davantage mise en ceuvre dans le cas o1 le masque est présenté contre le mur ou un plan incliné car il ne sera
pas visible, contrairement au premier cas de figure énoncé qui laisse apparaitre le revers.
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11 serait sans doute plus simple de laisser le masque s'exprimer de lui-méme et d'accentuer nos efforts sur les
moyens extérieurs mis en ceuvre pour diffuser les informations. La possibilité de proposer au public intéressé
les informations se rapportant & la nature et la signification de l'objet, reste une démarche possible.
L'utilisation de médias (présentation de films, documentaires, conférences, catalogues d'exposition) dans un

musée Ou une exposition temporaire reste un moyen efficace de permettre au Public de s'enquérir par lui-

méme des informations et d'entichir ses connaissances.

On ne peut aborder la muséologie sans mettre en paralléle cette discipline avec la conservation-
restauration tant toutes deux sont complémentaires. En effet, pour satisfaire aux désits d'exposition de ces
artefacts, la plupart des objets d'art doivent &tre restaurés ou bénéficier d'environnements contrdlés selon les
mesures admises par la conservation préventive. Dés lors, vient se greffer la profession de conservateur—
restaurateur sur Ja patrimonialisation de ces objets.

312  Laconservation des masques N6 dans les musées occidentaux

Si I'histoire de quelques masques N6 trouvent un prolongement dans leur exposition au public, on
peut se poset la question du devenir des masques apres leur introduction dans un musée. Que deviennent ces
objets une fois rangés dans les réserves d'un musée? Une bréve mention ou une photographie dans un
document pourra attester de leur existence mais dans la plupart des cas, ces objets retomberont dans I'oubli.
[Is ne restent alors que des collections énigmatiques dont il nous faut reconstituer le sens et les informations.
Cette situation n'est pas si éloignée de celle des collections de masques N6 actuellement. En témoignent
I'état de conservation de nombreux masques N6 conservés dans des réserves dont on ne s'est guére soucié
pendant longtemps, et I'accamulation de masques japonais d'intérét et de valeur inégaux trés disparates,
réunis dans un méme ensemble, sans précision sur la nature ou l'origine de ces objets. Bien souvent, il ne
subsiste de cet ensemble qu'un numéro d'inventaire attribué & chaque objet avec dans le meilleur des cas Ie
nom du masque et l'origine de sa collecte. Pour comprendre cette situation, il nous faut revenir aux
prémisses des collections ethnographiques qui ont amené 4 la constitution des collections de masques NG.

A

Masques conservés au Musée d'Histoire de Beme (Photos en haut - © 2003 Musée Historique de Beme) et
au Musée du Cinquantenaire & Bruxelles (Photos en bas - © 2003 Audrey Lanaure), parmi la collection de
masques N&

Le nom, l'origine et le contexte d'utilisation des masques n'ont pu étre déterminés.

40



3¢eme partie: La perception occidentale

n® INV J. 369 n® INV J. 301 n® INV J. 508

masque de Bugaku (?) masque de théatre (7) masque de Kydgen (77)
N°INV J. 264 N° INV J.297 N° INV J, 367

conservés parmi la collection de masques Nb au Musée du Cinquantenaire de Bruxelles

© Les conditions de conservation des collections ethnographigues

Suite 3 la dispersion des grandes collections et & la volonté de quelques passionnés d'art japonais, les
miusées ont accumulé une grande variété d'objets asiatiques, sans connaitre la plupart du temps ni leur
origine, ni leur nature précise. Ce manque d'intérét et d'investigation est la conséquence de la grande
disparil:é actuelle des collections de masques N6é dans les musées ethnograp]:]iques. Les collections de
masques japonais conservés au Musée du Cinquantenaire de Bruxelles* et au Musée d'Histoire de Berne sont
A ce titre des exemples significatifs. Dans ces collections, des masques, dont I'identification n'a pas été
effectuée précisément, sont ama]gamés avec les masques NG, si bien qu'ﬂ en résulte une certaine confusion
entre les différents types de masques japonais représentés. Ce désordre est lié au manque d'intérét porté a
l'origine aux collections des musées ethnographiques, davantage considérées comme des "fourre-tout"
culturels: inventaires incomplets, absence de classements, conditions de conservation des objets sommaires,

4 Le Musée du Cinquantenaire fait partie des Musées Royaux d'Art et d'Histoire de Bruxelles (MRAH) qui
regroupent plusieurs musées renommés répartis dans Bruxelles: le Pavillon Horta-Lambeaux, la Tour japonaise et le
Pavillon chinois, le musée des instruments de musique.
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absence d'une politique d'acquisition sérieuse, peu de recherches documentaires ou scientifiques, etc. A cet
égard, une letere écrite par Jules Bommer® (1872 — 19507 vers 1900, qui exergait alors la fonction d'attaché
des musées en Belgique, est un témoignage éloquent de I'état de conservation des collections ethnographiques
du Musée du Cinquantenaire de Bruxelles au début du siécle.

En voica quelques extraits™:

"(...) La composttron est fort variable: a coté d'objets de réel valeur se trouvent de véritables objets de bazar
indigne de figurer dans une collection sémeuse; cela résulte de ce que les acquisitions ont roufours été faites
sans aucun plan d'ensemble. La mantére dont les objets ont été conservés est inqualifiable: les soins généraux
de conservation font totalement défaut, méme dans les vitrines, les obfets sont recouverts d'une épaisse
couche de poussiére. On ne s'est jamais inquiété davantage des objets qui réclament des soins spéciaux: tout
ce qui est fourrure, plumes, laines, est détruit; les objets en bois sont souvent vermoulus; les objets en cuir
sont durs et cassants; enfin les objets cassés n'ont famais été 1éparés et les fragments ont disparuf...)"

"(..) L'état dans lequel se trouvent les collections ethnographigues est donc des moins favorables au point de
vue de leur étude et de leur accrosssement ; les documents qu'elles renferment sont peu utilisables; les séries
n'existent pas et il est difficile de dire dans quelles directrons doivenr étre faites les acquisitions. ...)"

A la lecture de cette lettre, il appatait que la négligence allait de pair avec l'inconscience avec laquelle les
objets éraient conservés et exposés. Ce manque de considération est Ia raison pour laquelle les collections de
masques N6 actuelles présentent de nombreuses lacunes dans les informations (nom du masque incertain,
datation approximative, absence ou peu de renseignements sur les éléments matériels de I'obyet, rapport de
restauration sommaire ou inconnd, etc, ).

Concernant la collection de masques N6 conservée dans les réserves du Musée de I'Homme?!, trés peu de
renseignements sont disponibles: la plupart des fiches datent des années 1960 et ne comportent qu'une
description sommaire de I'objet; la provenance de I'objet est signalée mais le nom du masque et la date
restent incertains; enfin, les rapports de restauration Sont succincts et ne mentionnent pas automatiquement
la date des traitements effectués.

Le musée George Labit est un cas similaire, voire extréme, en ce sens que le nombre exact de masques n'est
pas déterminé (trois recensements ont été effectués depuis le débur du 20 siécle et tous trois contiennent
des écarts importants dans le nombre de masques inventoriés); la plupart des fiches d'identification sont
absentes ou i_ﬂcomplétes; dans qut]ques cas, seule une photographie en noir et blanc (sans date mentionnée)
atteste de ['existence du masque dont la trace matérielle a disparu!

La collection du Musée du Cinquantenaire ne fait pas exception car les seules informations données
concernent le n® d'inventaire, le nom du masque ou la description de ce dernier, Ia provenance et la date
d'acquisition. Pour avoir des renseignements supplémentaires sur les données techniques et matétielles de ces
objets, les investigations doivent &tre poursuivies & I'TRPA® puisque les masques N6 ont fait I'objer d'une
campagne de restauration dans les années 1970. Les dossiers de traitement réalisés i cette occasion sont une
soutce d'mformations précieuse non sealement sur I'aspect matétiel des objets™ (analyse du bois, matériaux

¥ Tules Bommer: Docteur en médecine. Nommé attaché des musées en 1900, il devient conservateur-adjoint en 1912
puis conservateur des collections d'ethnographie aux Musées Royaux d'Art et d'Histoire de Bruxelles. En 1905, 1l fut
en charge des collections d'Extréme-Orient et de I"Amérique précolombienne.

* Le contenu intégral de Ia lettre se trouve en Annexe n°7 — VOLUME III

*! Quelques exemples de masques N& de cette collection sont présentés en Annexe n°8 — VOLUME III

La collection de masques N& sera déplacée & partir du printemps 2005 dans les nouvelles réserves du futur musée du
Quai Branly. I1 n'est pas prévu de les exposer  'heure actuelle.

2 IRPA: Institut Royal du Patrimoine Artistique.

58 Une analyse des différents types de bois employés dans Ia fabrication des masques appartenant a cette collection a
été demandée par Mme Masschelein-Kleiner au service d'anatomie des bois tropicaux au Musée Royal de I'Afrique
central Tervuren. Un rapport a été réalisé par R. Deschamps, daté du 30 décembre 1985.
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utilisés ), mats également sur I'état de conservation des masques dans les années 1970. Il va de so1 que ces
documents font partie de I'histoire matériclle de I'ceuvre puisqu'ils témoignent des traitements de
restauracion et de conservation effectués.

Un nombre conséquent de recherches reste donc encore a fournir pour répertorier plus précisément
les masques du point de vue de leur nature et de leur contexte d'origine, ainsi que sur le plan des données
matérielles et historiques. Pour ce faire, quelques musées se sont attachés a faire expertiser leurs collections
par un spécialiste du N&:

- Nishino Haruo, spécialiste de N a I'Université Hosei 2 Tokyo, est venu au Musée Guimet.

- Nakamura, fabricant de masques N6, est venu au Musée d'Histoire de Berne avant 1997, puis Katayama
Kiyoshi, acteur de N6, et M. Okada, expert en sculpture japonaise, venus respectivement en 2000 et au mois
de juin 2001.

- Masuda, spécizl:iste de N8, est venu au Musée du Cinquantemtirc de Bruxelles en octobre 1989.

La plupart du temps, l'expertise donne certaines informations sur la date, sur le nom du masque ainsi que sur
sa valeur, mais elle ne peut attester de I'exactitude des renseignements donnés. L'exemple du Musée
d'Histoire de Berne est révélateur des multiples interprétations possibles concernant la valeur et la date d'un
masque N6, Néanmotns, cette démarche montre un intérét particulier témoigné au sort de ces objets et une
volonté d'approfondir ce domaine méconnu.

Mais la Ptincipale préoccupation des collections ethnographiques reste dans bien des cas les
conditions de conservation des objets. Le fait d'étre conservés dans un musée ne les préservent pas de toutes
formes de dégradations ou des accidents. Les régles de la conservation préventive sont loin d'étre appliquées
concrétement, généralement par manque de moyens financiers, de personnels qualifiés ou de place pour
stocker efficacement les objets. Les manipulations inconsidérées, les déplacements des collections, les lieux
de stockage non adaptés aux conditions de conservation requises par les mesures de conservation préventive,
I'absence de contréle régulier de la température, de 'humidité relative ou encore de I'hygrométrie, rendent
difficile la préservation des objets 4 long terme.

Suite & I'explosion de I'usine AZF le 21 septembre 2001, le Musée Georges Labit, & Toulouse, a dit déplacer
ses réserves dans un entrepdt ot sont conservés une multitude d'objets comme des chaises, des costumes, des
statues en bois et autres objets rassemblés par ce collectionneur au 19 siecle. Les conditions de
conservation des objets sont trés nettement insuffisantes: aucun contréle de la température ou de I'humidité
relative, objecs posés & méme les revétements méta]]iques avec parfoi.s, un papiet de soie pour les recouvrir;
objets enveloppés dans du papier de soie ou du papier bulle, puis entassés dans des cartons sans aucun signe
distinctif; accés aux collections difficiles qui rendent les manipulations dangereuses, etc. On comprend
davantage pourquoi tous les masques N8 n'ont pu étre répertoriés a I'heure actuelle! Le personnel du musée
a di faire face & une situation d'urgence et trouver un lieu de stockage qui permettait d'accueillir la collection
de G. Labit. On peut donc penser qu'il s'agit d'un lieu provisoire, dans I'attente d'une réserve adaptée aux
| conditions de conservation des objets. Cependant, il est de fait que la situation de cette collection est assez
alarmante pour le moment.

Masques NG conservés au Musée Georges Labit,
Toulouse.
Nom et date indéterminés
© 2004 Audrey Lanaure
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Les conditions de conservation des masques N6 de la collection du Musée de ['Homme sont

également insuffisantes: les masques sont entreposés dans une armoire métallique située face i une fenétre;
quelques masques sont enveloppés dans du papier de soie, d'autres sont posés 4 méme la surface métallique
ou les uns sur les autres, aucun contrdle de la température ni de "humidiré relative... la situation des masques
devrait cependant évoluer dans la mesure ot cette collection sera déplacée & partir du princemps 2005 dans
les nouvelles réserves du furur musée du Quai Branly.
Le dernier exernple concerne la collection du Musée du Cmquantenaire de Bruxelles: les masques sont
entreposés dans une salle attenante au collection permanente sans mesure particuliéte en matiére de
conservation préventive. Le fait que les masques soient enveloppés dans du papier de soie puis placés dans
des boites en cartons ne suffit pas i assurer des conditions de conservations suffisantes. Au moins des
photographies en noir et blanc avec les indications des dimensions des ceuvres permettent—elles d'identifier
les masques.

Réserve de la collection de masques japonais conservée au Musée du
Cinguantenaire de Bruxelles
© 2003 Audrey Lanaure

Le caractére d'urgence est ici déterminant par rapport a l'état de conservation de ces collections; de
nombreux masques présentent des problémes de conservation qu'il est nécessaire de traiter dans un avenir
proche pour tenter d'assurer la préservation de ces objets. Les fluctuations constantes de la température et de
I'humidité relative occasionnent des dégradations importantes car elles réglent les échanges climatiques entre
l'air ambiant et les objets. Aussi est-il nécessaire de réduire au maximum les écarts de température 3 long
terme en contrdlant les différents parametres climatiques qui s'exercent dans les lieux de stockage des objets.

29) La conservation préventive

Si la situation des masques N6 a quelque peu évolué depuis la constitution des collections du fait
d'un regain d'incérér de la part des conservateurs et une prise en considération des mesures de conservation
préventive nécessaires & la bonne conservation des objets, des efforts restent & fournir pour mettre en place ce
- systeme de maniére systématique dans tous les musées. Le Musée d'Histoire de Berne et le Musée Guimet
ont adopté une approche rigoureuse en matiére de conservation préventive vis i vis des conditions de
conservation des masques, suivant les conditions climatiques nécessaires 4 la conservation de ce type d'objet:
le premier entrepose les masques dans des réserves climatisées et contrblées régulierement (55 % d'humidicé
relative pour une température de 25°C)™; les masques sont enveloppés dans du papier de soie et posés dans

* Au Japon, les masques sont conservés dans des locaux contrdlés & 60/65% d'humidité relative pour une
température entre 20 -25 °C,
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des rayonnages les uns & c8té des autres sur lesquels des fiches d'identification sont disposées; la collection
de masques N6 du Musée Guimet est stockée dans des réserves 3 60% d'humidité relative et 3 une
tempétatute de 20/ 25 ©C, la seule différence est que les masques ne sont pas entreposés dans des rayonnages
mais sont placés indépendamment des uns des autres dans des boites en carton neutre sur lesquelles une fiche
d'identification est collée.

Photo ci-contre: Réserve de la collection de masques |
japonais du Musée d'Histoire de Beme, en Suisse

© 2003 Musée d'Histoire de Beme

Photo en bas: conservation des masques de Ia collection du

Musée Guimet dans des boites en carton neutre
© 2003 Audrey Lanaure |

La conservation préventive ne limite pas son champ d'action aux contréles des conditions climatiques dans
les réserves. Pour assurer une conservation satisfaisante de I'objet, il est nécessaire de protéger I'ceuvre des
vibrarions ou des chocs qui pourraient résulter des manipulations ou des déplacements occasionnels. 11 faut
préserver 'ceuvre des contraintes mécaniques directes (imPacts et abrasiou) et des contraintes mécaniques
transmises (vibrations, chocs). La protection contre les impacts est 'enveloppe extérieure et celle contre
I'abrasion est la protection de la surface de I'ceuvre.

I faut donc "caler” I'objet pour limiter autant que possible son déplacement 3 I'intétieur de la caisse.

Pour assurer la conservation de l'objet dans les réserves, il faut donc prendre en compte certains points
essentiels vis 4 vis des conditions d'emballage et de stockage des masques:
L. L'état de conservation du masque

2. L'udlisaton de matériaux compatibles avec les ceuvres

3. La protection du contenu contre les vibrations et les chocs
4. Le maintien d'un climat interne approprié aux ceuvres

5. la possibi[ité de manipuler les obje{s

6. Faciliter le transport de I'ceuvre en cas de déplacement

Nous avons vu précédemment que les masques étaient enveloppés dans une pochette en soie et conservés
dans des boites en Kiri (Bois de Paulownia). Les avantages de ce bois sont sa légéreté et sa résistance aux
attaques xylophages ainsi qu'a I'humidité; d'autre part, la pochette en soie permet de provéger la surface de
I'ceuvre. Naturellement, il est difficile de se procurer ce type de bois en France. Aussi préferera-t-on
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généralement utiliser du pin pour confectionner la boite. Un tissu
' synthétic[ue Cneutre et anzi—static[ue) peut remplacet la sote qui est un
- materiau cher et fragile.

Les gamitures 4 I'intérieur des caisses ont pour fonction le calage et
l'absorption des chocs et des vibrations d'une part, et de l'autre
lsolation climatique, suivant les matériamx employés. 1l est
nécessaire d'utiliser des mousses qui soient les plus inertes possibles
et qui possédent une parfaite inocuité vis i vis des matériaux
constitutifs de I'ceuvre™. Les objets dowvent étre calés sans contrainte
| et recevoir une pression modérée de la part des matériaux
| environnants.

- Des coussins, réalisés avec le méme type de tissu que I'enveloppe du
masque, peuvent servir de barrieres d'amortissement et d'isolation

entre le masque et le type de mousse utilisé.

3¢me partie: La perception occidentale

schéma d'une caisse de
stockage et de transport

couvercle

=
Mousse ‘

caisse \  Mmasque

coussins

posée entre deux coussins qui viennent

empécher les contacts avec la mousse.

Photo en bas: un couvercle en mousse

Exemple de stockage de masque,
musée Ethnographie de Bile, en
Suisse.

Photos en haut: masque de femme |
protéger la surface de l'ceuvre et

© 2003 Audrey Lanaure
vient recouvrir le dispositif avant la

fermeture de la caisse
©2003 Audrey Lanaure

Pour des ceuvres qui ne sont pas destinées 3 étre déplacées, il est souhaitable de limiter autant que possible
I'intégration de matériaux étrangers. En ce cas, nous pouvons envisager de protéger le masque avec une
protection de surface (pochette en tissu molleronné et doublé ), puis de placer 'ensemble dans du papier

bulle polyéthyléne pour caler I'objet.

35 Selon la grille d'évaluation des matériaux de rembourmge établie par Nathan Stolow (extrait de La conservation

des ceuvres d'art Pena’ant Jear transport et leur exposition, 1980, p,59:), on peut envisager d'utiliser des mousses en
polypropyléne ou en polyéthyléne. Voir la grille en Annexe n®9 — VOLUME III
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3.2 La conservation curative et les masques No: quelques réflexions théoriques

Le cﬁapitre Précédent a permis de mettre en évidence Ies multiples facteurs de dégradation auxquels
sont sujets les masques conservés dans les collections occidentales (conditions de conservation insuffisantes
du point de vue du climat, de I'encrassement, des manipulations maladroites, de la précarité des locaux et du
stockage, etc.). Un autre facteur de dégradation est Lié au déplacement des masques lors des représentations
de N6 au Japon et plus particulitrement & I'étranger, dans des pays ot les conditions climatiques sont
différentes. En effet, nous avons déja évoqué le fait que le N6 est de plus en plus représenté dans les pays
étrangers pour des raisons d'échanges culturels internationaux. Cependant, il est de fait que les masques N6,
comme les instruments de musique ou les costumes, supportent difficilement les brusques changemeﬂts de
climat et subissent par conséquent, des dégradations qui sont liées a la nature méme des matériaux qui les
constituent (le bois hinoki, la préparation et les couches colorées). Il ne s'agit pas seulement des masques
anciens qui menacent d'étre encore plus abimés mais aussi ceux de fabrication plus récente. Clest la raison
pour laquelle Kitazawa Sanshiro pense qu'il faut éviter de faire voyager les masques et les instruments trop
précieux. Pour les représentations i I'étranger, l'auteur suggere de créer spécialement des masques avec des
matiéres modernes qui ne sont pas sensibles au climar. Encore une nouvelle catégorie de masques N6 en
perspective!

Si le remplacement peut étre considéré comme une possibilité, cette solution est loin de répondre aux
préoccupations actuelles. En réponse 4 ces problemes, la conservation curative sera bien souvent un recours
nécessaire pour intervenir contre la dégradation progressive de I'objet. Mais, si ces interventions ont avant
tout pour objectif de Préserver 1'objec, elles ne sont sans (ianger pour I'ceuvre car 'acte de conservation, en
voulant créer un nouvel ordre de la matiére, peut engendrer un plus grand désordre. Le risque de vouloir
revenir 4 un état "originel", qui ne peut étre pourtant que de l'ordre du fictif et de I'idéal, est toujours
manifeste car cet aspect est bien souvent attribué, dans I'inconscient collectif, 4 la finalité d'un traitement de
restauration. Il est vrai que le restaurateur est profondément marqué par son histoire, par les gofits et les
modes perceptifs, par I'évolution de I conservation-restauration du point de vue technique et critique. Ainsi,
les traitements effectués sur les objets ethnographiques ne sont pas toujours respectueux de I'intégrité
physique de l'objet et sont davantage de l'ordre de I'nterprétation de I'objet que du respect du caractére
original de ce dernier.

" On pourrait cependant distinguer dans un traitement ce qui est obligatosre de ce qui est souhatable; ce qui
est de l'ordre de la dégradation active qui met en pérl le devenir de Fobjer de ce qui est de Fordre de fa
restauration de convenance ou de l'altération putative” écrit D. Guillemard dans sa these mntitulée "La

conservation DECVCI’IU.VC. une altematwc a la restauration dCS Ob]CtS cthnograpfuques"”

La connaissance du contexte de réalisation et d'utilisation de I'ceuvre est essentielle pour envisager un
traitement de conservation-restauration et son exposition. Clest 'ceuvre qui conditionne les traitements
envisagés et non l'inverse. Il suffit de mentionner l'erreur commise par des restaurateurs occidentaux a
propos des kakemono™ pour comprendre qu'un traitement ne peut étre effectué sans prendre en compte le
| contexte culturel et fonctionnel de I'objet. En effet, ces rouleaux enluminés japonais se conservent roulés, et
c'est leur structure méme qui I'exige. Ces ceuvres ont souvent été encadrées 4 I'occidentale, supprimant par
ailleurs les fuseaux de bois et le cordonnet. Cette négation du contexte original de I'ceuvre en apposant un
contexte occidental a abouti 3 une mutilation de l'ceuvre.

* Denis Guillemard , La conservatron préventive: une alternative 3 la restauration des objets ethnographigues, These
de doctorat sous la direction de Jean Polet, 1995, p.32.

5 Paul P]:lj]_ippot, Pénétrer Fart — restaurer oewvre. Une visron humaniste. Un ﬁammage ent forme de ﬂan}'e:g?, édiré
par C. Périer-dTeteren et Br. D'Hainaut—Zveny, Groeninghe EDS, p‘402‘
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Cet exemple n'est malheureusement pas unique. Dans les années 1960- 1970, de nombreux masques NG ont été
fixés 4 la cire, provoquant ainsi des changements optiques notables sur la couche picturale. Or, la lumiére joue un
role considérable sur la perception des expressions du masque; il est donc important qu'aucun obstacle ne vienne
perturber la continuité de I'aspect de surface de I'objet, sans quoi cette rupture pourrait étre nuisible aux effets
visuels de ce dernier et donc, a la fonction méme du masque. Cette négation de I'ceuvre dans sa fonction est
l'exemple méme de la conséquence d'un traitement de conservation effectué sans connaissance préalable ni respect

de I'incégrité de I'objer.

masque N6 de type Shikami ?
conservé au Musée du Cinquantenaire
Bruxelles
n® INV J. 368

photo & droite: détail de |la partie supérieure
gauche du revers

photo a gauche: détail du front

Ce masque a été fixé a la cire lors de la campagne de restauration de la collection de masque japonais
du Musée du Cinquantenaire, & Bruxelles, effectuée dans les années 1970. Des coulures de cire sont
visibles au revers; la cire forme une pellicule plus ou moins réguliére sur la surface de ['ceuvre (la cire
déborde largement des lacunes), donnant ainsi un aspect mat a certains endroits.

© 2003 Audrey Lanaure

D'autres exemples peuvent étre avancés qui mettent en évidence les dangers auxquels sont soumis les
masques N6, notamment lotsqu'ils se retrouvent chez des propriétaires privés. Par manque de Spédaﬁstes et de
connaissances sur la conservation-restauration, certains collectionneurs préférent répater eux-mémes leurs biens —
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mnterventions qui ne sont pas toujours réalisées dans le respect de I'intégrité matérielle et historique de I'objet. I va
de so1 que ces interventions s'effectuent hors du cadre de la restauration telle que nous la concevons aujourdhui,
érant réalisées par des particuliers qui n'ont que peu de connaissance sur les principes qui régissent cette discipline.
Le risque est donc important de voir disparaitre des traces matérielles qui peuvent étre significatives de I'histoire du
masque, comme des inscriptions ou des marques (voir le masque de Kurobige ci—c[essou.s), ou d'aboutir 3 la perte
irrémédiable de ['ceuvre.

Face revers actuel Photo du revers extraite du
Bulletin de I'Association Franco-
japonaise, daté d'avril 1991, n®32.

Masque de Kurohige, conservé en collection particuliére
© 2003 Audrey Lanaure

La photographie extraite du Bulletin monire que des inscriptions étaient présentes au revers avant 1991; la légende indique
que l'inscription dans la partie centrale était en rouge alors que l'autre située dans la partie latérale droite était en or. La
premiére inscription mentionne le nom du sculpteur "Shakuzurd'; la seconde est un kiwane de Mitsonori. Le collectionneur
ayant vérifié que les deux inscriptions ne pouvaient étre qu'apocryphe, il décida de les effacer. Désormais, deux zones plus
claires que le reste du revers sont visibles (le frottement mécanique effectué lors de cette intervention a usé la couche
d'enduit posée au revers). De ces inscriptions, il ne subsiste que quelques traces rouges a peine percepfibles.

Si cette intervention avait pour but de redonner au masque une authenticité historique, on peut se poser la question de la
legitimité d'une telle intervention. M&me si les inscriptions étaient erronées, ne témoignent-elles pas du parcours historique
de I'ceuvre 7

D'autre part, sans la documentation photographique, il va de soi que la présence des anciennes inscriptions n'aurait jamais
été découverte et que les deux zones claires visibles actuellement seraient restées inexpliquées.

Voir Annexe n®5: Fiches de synthése dune collection particuliére de masques Né et de Kybgen en France: planche 2

Certaines nterventions vont méme jusqu'a créer des ambiguités sur l'intégrité physique de [I'objet,
notamment lorsque les collectionneurs décident de pratiquer des reconstructions formelles, en partie ou, dans
quelques cas extrémes, en intégralité. L'idée d'un retour 4 I'état original est omniprésente dans ce genre de
reconstitution qui ne s'appuie la plupart du temps que sur des considérations d'ordre esthétique. sans autre but que
le plaisir que I'on veut en retirer. Si l'intention premiére n'est pas de tromper autrui sur 'authenticité de l'objet, il est
de fait que la distinction entre la falsification et la reconstitution en vue de rétablir I'unité potentielle de I'ceuvre,
n'est pas évidente a établir. En effer, I'intervalle entre la création de I'ceuvre et sa réception ne peut étre éliminé, et
'authenticité hjstorique exige qu'il soit reconnu. La reconstruction a l'ident:ique, qui entend rétablir I'état Primit:if de
I'ceuvre comme si le temps ne s'écait pas écoulé, est considérée comme une forme de restauration qui prétend
précisément abolir I'authenticité historique de I'ceuvre pour restituer au passé une présence actuelle. Cette
conception de la restauration est profondément ancrée dans la conscience commune, non critique. Elle révéle
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cependant une confusion évidente, qui vise a rendre le passé présent sans conscience de I'mtervalle écoulé, ce qui
équivaut i une falsification. Ainsi un traitement de restauration peut entamer l'authenticité de I'ceuvre en créant un
nouve] aspect. Cette conséquence est encore plus évidente lorsque le traitement de restauration touche i I'image
méme de ['ceuvre, comme nous allons le voir avec certaines interventions de collectionneurs peu soucieux de
rCSPCCter ].e Passage du tEmPS sur lrobjet-

La reconstruction 4 I'identique n'est effectuée que dans le but de satisfaire visuellement le propriétaire de I'ceuvre,
qui ne trouve guére de plaisir & contempler un objet altéré ou en état de ruine. Il va de soi qu'un objet en état de
décomposition n'apporte aucun sens par rapport a la fonction de I'ceuvre et a la volonté du fabricant qui I'a congu.
Cependant, le retour, non 4 I'état original, mais & un état neuf supposé éwre identique & I'état original, par
reconstitution pure et simple de la matiére picturale avec les usures et les effets du temps, peut engendrer ce que I'on
pourrait qualifier de "faux" artistique et historique, dans la mesure ot on reconnait que le faux réside dans le
jugement et non dans l'objet. Car il va de soi que l'objet n'est pas pergu comme un faux pour le collectionneur, mais
bien comme une ceuvre i caractére "authentique”, méme si la matiére originale de I'objet ne fait plus partie
intégrante de son aspect physique. Il est 4 peine besoin de dire toute la complexité de cette démarche lorsque la
structure en bois est originale alors que la mariére picmtafe a été refaite i_ntégralemem:. La question revient donc i la
notion méme d'authenticité de ['objet.

Prenons I'exemple du masque de Otobide déja évoqué précédemment
58 J'examen dendrochronologique effectué au ]apon sur demande du
collectionneur, a prouvé que le support en bois datait du milieu du 18
siécle et non du 15 siécle comme le marchand le prétendait. Acquis dans
les années I950, ce masque était alors en trés mauvais état de
conservation; le collectionneur a donc "refast [la couche picturale|par
rapport au modeéle écarllé et non par rapport & un modéle connu". La
justification de son intervention réside dans le fait que cette reconstitution
aurait été effectuée selon les méthodes traditionnelles des fabricants
japonais et selon leurs principes déontologiques. En effet, pour quelques
cas particuliers, le principe de re-création de l'objet est une pratique
répandue chez les fabricants de masques N&; par ailleurs, nous avons vu
précédemment que cette démarche n'allait pas a I'encontre du respect de
l'authenticité de I'objet puisque cette notion se rapportait davantage a des
techniques et savoir-faire ancestraux plutdt que dans la matérialicé de
I'objet. En conséquence, pour le collectionneur, son acte ne nuit pas i

masque de Otobide

l'authenticité de T'objet puisqu'il s'inscrit dans la démarche japonaise. collection particuliére
Cependant, on ne peut comparer cette démarche avec l'attitude d'un ©2003 Audrey Lanaure

fabricant de masque N6 japonais venu sur demande d'un musée européen
pour restaurer les masques de la collection et qui, devant ['état de
dégradation important d'un masque, décida de refaire entiérement la couche picturale. Dans le cas présent, on ne
peut affirmer que l'authenticité du masque soit altérée puisque ce jugement dépend des criéres d'authenticité
propres 4 chaque culture: la démarche du fabricant ne va pas i I'encontre de la déontologie japonaise puisqu'elle est
liée au respect des procédés traditionnels et des savoir-faire ancestraux. En revanche, ce point de vue est certes
discutable vis & vis des conceptions occidentales. [ apparait extrémement difficile de trouver un consensus entre ces
deux points de vue, qui présentent entre eux un conflit manifeste d'objectifs et d'intéréts.

Que dire alors de I'attitude du collectionneur ? L'utilisation des procédés traditionnels ne peut garantir le respect de
l'authenticité de I'objet car ces pratiques sont effectuées par un autrui non japonais et en dehors de son contexte
social originel. Dans la pratique, nous aurons alors tendance & considérer cet acte comme inauthentique puisque
dépossédé de toute substance spirituelle. Le produit de cette intervention serait davantage de I'ordre de la
falsification méme si le dessein n'est pas de tromper ou d'imiter frauduleusement I'ceuvre originale.

* Voir VOLUME II- chapitre "Les collections particuli¢res de masques NG en France", p.24.
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Néanmoins, ['utilisation de ce type d'intervention fait qu'il est parfors délicat de savoir ot s'arréte le "faux™ et o
réside le vrai dans un objet ancien. Sans connaissance de I'intervention du collectionneur sur Ie masque Otobide, 1a
confusion est inévitable car seules des analyses scientifiques pourraient attester précisément de I'origine de la matiére
puisqu'il est presque impossible de distinguer ce qui est de 'ordre de I'otiginal ou de la reconstitution, et encore
moins lorsqu'il s'agit d'une reconstruction "a I'identique". Ainsi, il serait préférable de n'utiliser le terme
"authenticité" que pour des éléments matériels concrets, et non pas en parlant de I'ceuvre en général.

Dans certains cas, 'observation attentive de la couche picturale (différences d'aspect de sutface, de coloration, de
patine) pourra laisser un doute sur une possible intervention du collectionneur. A titre d'exemple, voici deux
masques, un Kydgen (Kitsune) et un N6 (Chuj6), qui ont subi des modifications physiques au cours du temps. La
principale difficulté érant de savoir si les interventions ont été faites au Japon ou en Europe, que ce soit par un
restaurateur ou par un collectionneur privé.

Kitsune - masque de iKydgen, conservé en coliection particuliére.
© 2003 Audrey Lanaure

Une reconstitution illusionniste de la partie supérieure du museau a été refaite par le collectionneur suite & un accident qui avait
altéré cefte partie. A vue d'ceil, la reconstitution de cette partie est & peine discernable. Seule la différence de patine entre la
partie inférieure et supérieure pourrait &tre un élément significatif. Encore faut-il avoir le 'nez" dessus!

Voir VOLUME III - Annexe n°5: Fiches de synthése d'une collection particuliere de masques NO et de Kybgen en France:
pianche 3
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Masque de Chujo, collection particuliére

Chuijd - collection particuliére

© 2003 Audrey Lanaure
Photo extraite du Bulletin de Photo du masque Détail du nez
'Association Franco-japonaise janvier 2003

n°66, septembre 1999.

La comparaison des deux photographies du masque prises en 1999 et 2004 monire que la lacune présente au bout du nez a été
réintégrée, probablement par le collectionneur. En cbservant la partie centrale du visage, nous voyons qu'une démarcation trés nette
suit les contours du nez; par ailleurs, on constate une Iégére différence d'aspect de surface & ce niveau. Cette démarcation est présente
déja sur la photographie de 1999. En conséquence, on peut vraisemblablement penser que le nez ait été refait bien avant son
acquisition par le collectionneur. D'autre part, la qualité du travail laisse & penser que cette intervention a été réalisée par un fabricant
de masque NO.

Voir VOLUME 1l - Annexe n°6: Fiches de synthése d'une collection particuliére de masques No et de KySgen en France: Planche 2

La compréhension de I'ceuvre 3 restaurer passe nécessairement par son étude matérielle. Le ou les contextes
dans lesquels I'ceuvre a évolué au cours du temps sont importants a prendre en compte dans les choix qui vont étre
faits en vue d'un traitement de conservation et de restauration. Le fait de savoir si les interventions constatées au
moment de 'examen de 'ceuvre ont écé faites au Japon ou en Europe par des restaurateurs ou des collectionneurs
privés, est une démarche nécessaire avant tout traitement sur I'ceuvre, méme s'il n'est pas toujours aisé d'érablir ces
distinctions (voir exemple ci-aprés du masque Okina conservé au Musée du Cinquantenaire). La plupart des
masques N& présents en Europe ont déja subi des interventions antérieures. Reste & savoir si ces interventions
peuvent ére significatives de leur histoire ou si elles témoignent du gofit d'une époque et d'une culture. Les
questions porteront done sur la nécessité de conserver ou non ces anciennes interventions et de savoir dans quelle
mesure elles n'entravent pas la signification et le sens de I'objet. Il va de soi qu'une intervention antérieure réalisée
par un fabricant japonais n'aura pas la méme portée, ni les mémes objectifs, qu'une intervention faite par un
collectionneur privé destinée 4 satisfaire un plaisir esthétique!

Les observations réalisées & travers les différentes collections de masques, privées ou muséales, mettent en
évidence la multiplicité et la diversité des traitements pratiqués: de pratiques extrémistes 3 la restauration dite
"minimaliste” en passant par les méthodes de restauration japonaise, tous les cas de figures sont possibles: on
reconstruit, on recompose, on décape, on repeint, on réintégre de fagon illusionniste ou visible, on ne touche 4 rien
w11 est évident que la pratique de la conservation et restauration ne peut se limiter 4 des considérations techniques
concernant la pérennité matérielle des ceuvres. De méme, les choix opérés sur ce plan ne peuvent se limiter 3 des
questions pratiques ou esthétiques. La nécessité de mesurer toute intetvention en fonction de la reconnaissance et du

- respect de la totalité et de l'individualité de I'eeuvre, telle qu'elle nous est transmise 3 travers I'histoire, est

primordiale; et cela, qu'il s'agisse des opérations matérielles de conservation ou des aspects archéologiques et
esthétiques de la restauration.
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Okina, Musée du Cinguantenaire, Bruxelles
n° INV J. 366

Détail de la partie  Détail de Ia toile collée
au revers dans la partie

latérale droite ; )
latérale droite

© 2003 Audrey Lanaure

Ce masque a &té restauré dans les années 1970, en Belgique. Il a été fracturé en deux parties au niveau du coté droit; une toile
collée avec un adhésif qui ne semble pas étre de la laque est visible au revers pour consclider cette partie, tandis qu'une
réintégration assez grossiére sur un mastic débordant a été effectuée pour combler les parties manquantes provoquées par la
fracture. Si la réintégration a probablement été réalisée lors de la campagne de restauration des masques de la collection, il est
probable que la pose de la toile ait été effectuée par un fabricant japonais. En effet, il s'agit d'une technique utilisée par les anciens
fabricants pour consolider des parties fracturées ou fragiles. Cependant, I'emploi de I'adhésif laisse subsister un doute car il semble
qu'il s'agisse de la cire. Or, les anciens fabricants utilisaient majoritairement de la laque et non de la cire. Par conséquent, il est
difficile d'affirmer avec certitude l'origine des différentes interventions visibles sur ce masque.

Voir Volume Il - Annexe n°6: Fiches de synthese de la collection de masques japonais du Musée du Cinquantenaire

Le but de cette recherche n'est pas de proposer une technique de restauration “déonto]ogiquement correct”
car il n'existe pas une seule et méme solution. Chaque traitement doit étre adapté & I'ceuvre telle qu'elle se présente 4
notre regard au moment de I'analyse préliminaire. I s'agit plutt de s'interroger,  travers des exemples, sur la (ou
les) finalités de la conservation-restauration, en prenant en compte I'objet dans son individualité et son contexte
socio-culturel, et de mettre en évidence les aspects importants  respecter avant tout traitement sur ['ceuvre.

£ Les risques de dégradation

Avant de s'interroger sur les différents aspects des traitements, tentons de déterminer les dégradations

récurrentes auxquelles les masques sont sujets. Pour ce faire, les observations effectuées 2 partir des masques de la
collection japonaise du Musée du Cinquantenaire 4 Braxelles™ ont permis de mettre en évidence plusieuts types de
dégradations possibles auxqueﬂes le restaurateur sera confronté. Il est nécessaire de Prendre en compte éga]emtnt les
risques de dégradations dus 4 la fonction méme des masques au théitre. Car les masques anciens encore utilisés au
théitre comme ceux de fabrication récente ne sont pas exempts de dégradation malgré toute I'attention et le soin
apportés par les acteurs.
Les problémes les plus fréquents sont situés au niveau du revétement, qui se caractérise le plus souvent par une perte
d'adhésion de la préparation (gofun) au bois, entrainant des soulévements puis des pettes de matitres laissant
apparaitre le bois ou [a préparation. Ces dégradations sont généralement dues A [a transpiration des acteurs et les
brusques changements climatiques qui provoquent des mouvements du bois, la manipulation des masques, le
conditions de conservation non adaptées; pour les masques conservés en collection particulitre, le mode de vie
moderne avec ['utilisation de chauffage, de climatiseurs, accélérent également les dommages.

5 28 masques N6 de la collection du Musée du Cinquantenaire de Bruxelles ont été restaurés entre le 18 avril 1978 (date
d'arrivée des masques) et le 28 novembre 1991 (date de retour au musée). Les interventions sont documnentées dans quatre
classeurs contenant les constat d'état, les photos, les traitements, l'analyse du bois.



3Jeme partie; La perception occidentale

Ryo-onna ?, conservé au Musée d'Histoire de Berne
n°® INV 1946.266.4841

Face détail de la partie supérieure

latérale droite
© 2003 Musée d'Histoire de Berne

masque de NO, type indéterminé
Musée de 'Homme, Paris
n°INVd.39108

face détail de la partie médiane
latérale droite
© 2004 Audrey Lanaure
Shinkaku ?, Musée d’Histoire de Berne
N° INV 1946.266.4834

détail du menton
La perte de la matiére picturale laisse
Face apparaitre le dessin préliminaire

© 2003 Musée d'Histoire de Berne
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Ce type de dégradation est de l'ordre des altérations naturelles, dues au
viedlissement des matériaux consututifs de I'ceuvre lié aux conditions
environnementales. Si certaines altérations peuvent éme d'ordre accidentel-
provoquées par des manipulations maladroites, des chocs- d'autres témoignent de
la foncrion d'usage du masque au théitre. Ainsi, certains masques teprésentant
souvent des guerriers ont un petit trou au milieu du front (vorr masque de Kantan
ci-contre, appartenant 4 Ia collection Nait6). Ce trou correspond a I'emplacement
de la petite cheville pointue en bois servant & maintenir le bandeau sur le masque
afin qu'i] ne tombe pas au cours de la représentation. I s'agit donc d'un élément

témoignant de [a fonction d'usage du masque.

Pour les masques de wiedlard, le probléme spéciﬁclue interviendra au nmiveau des
cheveax, de la barbe, de la moustache, qui sont en crins naturels ou peints. La
dépradarion progressive de certe matiére naturelle due 3 son vieillissement et aux
conditions de consetvation, est inévitable au cours du temps: le crin perdant peu 2
peu de sa souPlesse, il devient cassant et deés lors, ne Permet Plus d'assurer le
maintien de la coiffure; des pertes de poils sont également manifestes — les gerbes
ayant été soit sectionnées au niveau de ['orifice dans lequel elles sont implantées,
soit disjointes 4 cause de la perte du pouvoir collant de I'adhésif utilisé pour

maintenir les getbes dans les trous prévus @ cet effet. Selon les conditions de
Comcn&dﬂﬂ dli ma.squf, [Iﬁﬂcrasscmfﬂt Sera Pl‘..lh ou H]Uiﬂs PtUﬂUﬂCé 4au ﬂivtdu dc
ces parties. La difficulté se situe au niveau de I'intervention du nettoyage car il est
difficile de faire la distinction entre I'encrassement et la coloration du crin - qui est
un procédé entrant dans la fabrication du masque- notamment lorsque le crin est
de couleur gris foncé ou noir!

Masque de N6 de type Ishigj6 ?

Musée du Cinquantenaire, Bruxelles.

N°INV J.3024

Les gerbes de crin sont partiellement sectionnées au niveau de la
partie latérale gauche alors qu'elles ont totalement disparu a droite.
© 2003 Audrey Lanaure

) Les procedes de degradation intentionnels

Des Prol)]émes similaires sont manifestes au niveau des usures de la couche picmrale. La fabrication des
masques INO intégre un processus de dégradation volontaire qui n'est pas liée & l'imitation des altérations causées par
les effets du temps. Nous avons mis en évidence au cours de cette étude que les usures étaient situées principalement
au niveau des cheveux, autour des trous de cordons, du contour des yeux et de la bouche. Si les dégtadations
volontaires sont systématiquement situées a ces endroits, cette disposition n'est cependant pas unique. Le masque de
jeune fille appartenant 3 Matsuura Masato, un acteur venu i I'Ecole d'Art d'Avignon pour "expertiser" les trois
masques N6 du Musée Royal de Mariemont en Belgique, avait deux petites lacunes faites volontairement sur le
front du masque. IT est fort probable que si le masque avait du &tre restauré dans son état actuel, la présence fortuite
de ces petites lacunes aurait été considérée comme génante; la réintégration de ces lacunes aurait alors été envisagée,
nuisant ainsi 4 I'intégrité physique de 'objet sans le savoir.

L'utilisation d'un tel artifice n'est pas sans poser de question vis 4 vis de ['attitude du restaurateur lors d'un
traitement de restauration. Lorsqu'on interpréte un objet de type ethnographique comme les masques N, il faut
s'attacher 2 différencier les dégradations qui sont d'ordre intentionnel — celles qui reléevent du processus de
fabrication du masque —, de celles qui ont été causées par les diverses manipulations que I'ceuvre a pu subir: celles
relevant de la fonction d'usage (frottements du cordon inséré dans les trous latéraux sur la couche picturale et la
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bordure du bois par exemple, trou pour fixer le bandeau), des Masque de NO de type Hyakuman ?
accidents provoqués volontairement ou non (griffures, Musée du Cinquantenaire, Bruxelles
¢raflures, graffitis), des altérations provoquées par d'anciennes n°INV J. 3104 ,

restaurations (nettoyage drastique, repemts, etc.), et celles qui
témoignent du passage du temps.

Cependant, il est trés difficile- pour ne pas dire impossible-
d'établir une distinction entre les dégradations intentionnelles
survenues pendant I'acte créateur, de celles qui ont été causées
par le temps et I'homme. Distinctions d'autant plus difficiles
discerner que, la Plupart du temps, nous n'avons pas
connaissance des procédés de fabrication de I'ceuvre, n1 des
mtentions de I"auteur. On peut penser que la méconnaissance
de ce type de dégradations intentionnelles a pu causer des
dommages irréversibles dans le  cadre d'anciennes
restaurations, qui ont nuit considérablement au respect de
I'intégrité de I'ceuvre. Car certaines opérations comportent

Face Détail de la partie
médiane latérale droite

plus de risques que d'autres, particuliérement celles qui
demandent unc intervention sur ['image (nettoyage et © 2003 Audrey Lanaure

réintégration). Le masque de Shinkaku (voir p.54 ) et celui

apparenté au type Hyakuman ont vraisemblablement subi un nettoyage drastique, supprimant ainsi toute nuance et
profondeur de la couche picturale et par la méme, la coloration posée en dernier lieu par le fabricant sur la surface
du visage (Koshoku). 1l est & peine besoin de dire que ce genre de traitement compromet irrémédiablement
I'intégrité physique et le sens méme de l'objet car bien souvent, le type méme du masque ne peut plus étre identifié.
Cect montre 4 quel point une restauration basée sur une mauvaise interprétation influence le traitement de surface.
Aussi est-il nécessaire d'avoir toujours A l'esprit qu'une ceuvre ne peut se concevoir que dans la recherche de ses
significations et de son sens. Ce cheminement se justifie d'autant plus que, par rapport 4 des objets ethnographiques,
la compréhension de I'ceuvre s'élabore bien souvent 4 partir de ces seuls éléments matériels. Encore faut-il pouvoir
wmterpréter ces données sans tomber dans une invention esthétique qui transformerait I'identité profonde de I'ceuvre.
En d'autre termes, la problématique de I'interprétation se situe dans la reconnaissance des états successifs de
perception d'une ceuvre confrontée 4 son vieillissement physique et aux aléas de son histoire.

L'enquéte Préliminaire avant tout traitement de surface portera donc a la fois sur l'identification des intentions de
l'auteur, le rdle fonctionnel de I'ceuvre et les manipulations dues a son usage. Il s'agira également de définir les
altérations qui sont d'ordre accidentel, survenues pendant son utilisation, ou encore celles résultant d'anciennes
restaurations. Mais ces altérations témoignent également de I'activité humaine et du parcours de I'ceuvre dans le
temps, sont-elles pour autant signiﬁcatives ? n'entravent-elles pas la lecture de I'ceuvre ?

Ces différences sont trés difficiles & établir, car ces divers aspects s'interpénétrent dans la matiére et les moyens mis 4
la disposition du restaurateur ne lui permettent pas forcément d'agir de maniére sélective. Par conséquent, nous
sommes le plus souvent obligés d'intervenir de maniére subjective.

Une autre difficulté & prendre en compte réside dans l'intervention de nettoyage car encore faut-il pouvoir
distinguer la coloration appliquée intentionnellement par I'artiste de I'encrassement, dfi 2 de mauvaises conditions de
conservation et de stockage, des manipulations intempestives, des expositions réalisées sans protection de l'objet, des
déplacements, etc. L'état de conservation de l'objet est tributaire de ses conditions environnementales et des lieux ot
il se trouve (privé, antiquaire, musée, réserve, etc.). Ce fait concerne davantage les masques présents sur lc continent
earopéen que ceux qui sont conservés dans les familles de N&. Le manque de considération et d'intérét, lié 4 des
raisons d'otdre culturel, social et économique, sont les causes qui ont entrainé la dégtac[ation progxessive, voire la
destruction de beaucoup de masques. Que dire de la légereté avec laquelle des masques sont exposés au-dessus d'un
radiateur, 3 proximité d'une cheminée, exposés face 4 une fenétre ou conservés dans des cartons sans protection de
surface? Pour ceux qui subsistent encore, il est manifeste que leur état de conservation présente un encrassement
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général trés prononcé sur lequel il est nécessaire d'mtervenir 4 des fins de conservation. Au Japon, les masques sont
conservés dans des boites fermées et exposes dans de rares occasions, ce qui montre bien un esprit et une

considération tout autre par rapport a ces oi:-jtts.

' . . . . Une couche brunétre a &té posée iméguliérement sur Ia
KOJ |Sh| y CO”GCUO” pa rt‘ CUI lere surface de la couche picturale; on peut vraisemblablement
penser qu'll ne s'agit pas de I'ceuvre du fabricant. D'autre
pat, des dégradations d'ordre intentionnelles
s'apparentant & des graffitis noirs ont &té grossiérement
effectuées au niveau des cheveux, des fempes, du
menton, des joues pour accentuer l'effet caricatural du
visage (voir détail des photos ci-aprés). Des lors, Ia
question se pose de la nécessité ou non de les enlever
(sans pour autant altérer la couche picturale originale)
puisqu'elles nuisent & la signification de [limage du
masque.

On peut remarquer également que deux toiles de type
intissé ont été collées au revers. |l s'agit probablement
d'une intervention effectuée par un fabricant japonais, soit
pour protéger le visage de I'acteur au niveau du froni et du
menton, soit pour consclider des parties fragilisées.

Photo en haut, a gauche: détail du front
Photo en haut, & droite: détail de la partie
supérieure latérale droite

. \
Détail de la partie inférieure Détail de la partie supérieure latérale

latérale gauche gauche
© 2003 Audrey Lanaure

Lo
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Une intervention idéale préconiserait donc d'établir la distinction entre les Procédés de dégradations intentionnelles
et les altérations dues a Ia fonction méme de T'objet, de celle causées par le temps et I'homme. Mais on ne peut
écarter tout A fait I'idée que ces distinctions relévent dans une large mesure de I'utopie. Sans compter que ces
dégradations intentionnelles se bonifieront également avec le temps en faussant davantage les repéres de la
conscience historique.

La maniére la plus respectueuse pour conserver "l'aura” et l'intégrité
physique de l'objet serait de ne rien touchet, mais ce setait contraire 3 sa
bonne conservation donc 4 la transmission de ce témoignage historique
dans le temps. A ce propos, Brandi préconise dans un second principe de
restauration : "La restauration doit viser i rétablir I'unité potentielle de
'ceuvre d'art, 2 condition que cela sort Poss,rlﬁfe sans commettre un faux
artistique ou un faux historique, et sans effacer aucune trace du passage de
cette ceuvre d'arc dans le remps."™.

Mais pour envisager un traitement de restauration par rapport a ce type
&'objet., il est nécessaire de s'interroger sur la maniére dont les concepl:ions
extréme-orientales préconisent la restauration de l'image. Le passage du
temps sur I'ceuvre doit-il ére respecté ou au contraire, I'objet doit-il avoir
l'aspect du neuf, a [’image du patrimoine architecturale reconstruit
périocquue:ment? Les I:ech_nic[ues de restauration dépendent beaucoup des
approches culturelles spécifiques & chaque pays. Aussi, de l'attitude
adoptée dépendra tout traitement de nettoyage de ['objet er de
témtégration de son 1mage.

Masque de Zb-onna?, réalisé par un
fabricant contemparain.

Les usures au niveau des trous de cordons,
des cheveux et de la bouche sont visibles

29 La réintégration

Nous avons vu précédemment que les fabricants congoivent la restauration des masques N6 suivant leur
contexte de destination: utilisés au théitre ou conservés dans un musée. Par ailleurs, cette situation n'est pas propre
au Japon car on trouve des considérations similaires par rapport aux masques CONSErves dans les musées
- occidentaux. Il est de fait qu'un objet ethnographique n'est pas abordé de la méme manitre qu'un objet considéré
pour ses propres qualités esthétiques. Par exemple, un conservateur d'un musée ethnographique exigera de
préférence des traitements sans aucune intervention de mise 3 niveau ou de tetouche dans les lacunes de la couche
picturale originale. En ce cas, l'authenticité stricte de la matiére prime sur la lisibilité esthétique de I'ceuvre. Ces
pratiques sont sans doute liées aux traitements de repeints et de retouches abusives effectuées sur les ceuvres depuis
le 19 siécle environ. En effet, il n'est pas rare de voir actuellement des repeints importants sur des masques N§,
plus ou moins génants pour la lisibilité de I'image selon leur impottance et leur visibilité. A titre d'exemples, voici
deux masques conservés au Musée de 'Homme 4 Paris qui présentent des repeints importants: la partie centrale du
visage de Sankojo est partiellement recouverte d'un repeint de couleur noire tandis que le second masque a les lévres,
le menton et le nez recouverts d'un repeint brun-violet. De plus, il semble que les sourcils de ce masque aient été
également repeints.

Se pose alors la question de I'enlévement des repeints car d'une part, la couleur dénaturée géne la lecture de I'image,
et d'autre part, ces repeints n'apportent aucune signification particuliére pour le masque, hormis le fait qu'ils
témoignent vraisemblablement d'une intervention de restauration antérieure.

¢ Cesare Brandi, Théorze de la restauration, Edition du patrimoine,p. 32.
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Sankojo, Musée de 'Homme, Paris
n°INV 64.5.568

© 2004 Audrey Lanaure A

Type indéterminé, Musée de 'Homme, Paris
n°INV J. 64.5.582

detail de la partie détail de la partie supérieure du front
centrale du visage

© 2004 Audrey Lanaure

59



3#me partie: La perception occidentale

La restitution de ['image demeure le point crucial: quel niveau de restitution atteindre ou ne pas atteindre 2

I1 est de fait que le degré de réintégrarion, ainsi que le type de retouche, agissent directement au travers de la matiére
sur I'image rendue. Que va-t-on alors privilégier ? I'authenticité de la matiére, I'histoire de I'ceuvre, son utilisation, sa
beauté ? Face 4 la mult:iplicité des Propositions, 1l est impossible de déterminer un type de retouche particufjer pour
les masques N& et ceci d'autant plus que la restauration d'un masque N6 dépend du contexte dans lequel I'ceuvre
évolue (au théitre ou dans un musée) et du statut attribué (oeuvre d'art, objet ethnographique).

Si nous ne pouvons statuer présentement sur ce Point, différents cas de ﬁgures sont a considérer pour envisager un
traitement de restauration: les masques destinés a étre utilisés au théitre et ceux conservés dans les musées. Dans le
premier cas, nous pouvons dire que, pour un acteur de NG, I'image prime sur la matiére tandis que dans le second
cas de figure, cette considération n'est pas systématique. Bien souvent, la lisibilité de I'utilisation de I'objet sera une
condition Plus importante que la lisibilité esthétique de l'image.

Mais partons des premiers possesseurs de masques IN9, les acteurs. Ce sont des usagers qui attendent de leur masque
clu'il téponde aux ex:igences théatrales tant d'un point de vue technique qu’au niveau de l'exptessiom Comme on

- peut s'y attendre, s'ils mvestissent d'importantes sommes dans un masque de grande qualité (surtout s'il est fabriqué

par un Trésor National), ils seront tentés d'en conserver I'usage le plus longtemps possible. Si des dégradations sont
manifestes, ils demanderont au fabricant de masque N8 de rétablir I'objet dans I'érat le plus parfait. Par conséquent,

la matiére ne doit pas entraver I'expression esl:hél:ique et harmonieuse de I'image.

Si, 4 l'origine, les masques étaient destinés A érre utilisés sur une scéne de N6 — ce qui n'est pas une condition sine

qua none comme nous I'avons vu au cours de cette étude-, il est peu probable que les masques présents dans les
musées occidentaux retrouvent un jour leur contexte fonctionnel. Mais le fait qu'ils sotent conservés hors de leur
contexte d'origine ne doit aucunement écarté le respect déi & leur fonctionnalité premiére. Néanmoins, l'objet doit
toujours pouvoir témoigner de son identité cultuelle d'hier et de son identité culturelle d'aujourd’hui. Nous avons
déja évoqué le fait qu'un traitement de restauration dépendait dans une large mesure du contexte de destination de
I'objet et des valeurs qui lui ont écé attribuées. Ainst, certains préconiseront le sens et la fonction de I'objet sur la
représentation figurée; on ne pourra alors exiger de cette derniére une perfectibilité de I'image. D'autres choisiront
de redonner une lisibilité esthétique 4 I'image en tenant compte des différents aspects inhérents a la création du
masc_lut.

De grandes divergences d'exigences sont manifestes pour les traitements de restauration des masques N&: les uns
désirent une réintégration minimaliste, d'autres exigent des interventions visibles ou des reconstitutions parfaitement
illusionnistes, les derniers décident ne pas intervenir.

Par rapport aux masques NG observés au cours de cette recherche, on trouve une grande diversité de type de
traitement non seulement dans le degré de réintégration voulu mais également dans la manitre d'envisager la
retouche. Voici quelques exemples d'anciennes réintégrations observées dans les collections muséales:

masque de théatre 7, Musée du Cinquentenaire, Bruxeties ‘ )
n°INV J. 371 Les lacunes de la couche picturale ont été

integrees de fagon visible, sans mise a
niveau préalable, directement sur le bais; le
dessin est repris sommairement pour donner
une continuité a limage; la technique du
trattaggio a été utilisée pour la retouche.

Cette méthode de réintégration effectuée
directement sur le bois a été rencontrée
assez rarement au cours de cette recherche.

© 2003 Audrey Lanaure

face detail du front  détail de la partie latérale
gauche
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Masque No - Type indétermine A lorigine, une retouche illusionniste devait étre

Musée georges Labit utilisée; mais les modifications de couleurs au
cours du temps ont fait que la retouche est
visible actuellement; on peut remarquer qu'une
mise & niveau a été réalisée puis qu'un ton
reprenant la coloration de la chair a été posé;
enfin, les méches de cheveux ont &té
réintégrées.

Dans dautre cas, seule la forme de la
chevelure est reprise, sans le dessin des
méches (voir p.231: le masque NO de type
Hyakuman conservé au Musée du
Cinquantenaire a Bruxelles).

© 2004 Audrey Lanaure

Mambi ?, Musée du Cinquantenaire, Bruxelles
n°INV J. 2999

Le masque NO de type Mambi montre une
réintégration maladroite et peu scrupuleuse,
effectuée sans réflexion critique sur le sens de
['objet: non seulement les usures de la couche
détail de la partie médiane du picturale au niveau des trous de cordons et de la

i : ravers chevelure ont été réintégrées mais le contour des
det",m. dela pafrtle yeux a eté peint entierement en noir, de méme
supérieure laterale que les lévres en rouge; inutle de décrire la

gauche facture des meches de cheveux tant le dessin est
© 2003 Audl‘ey Lanaure grOSSier. Cet exemple montre bieﬂ !es

conséquences dun traitement de restauration sur
un objet, désormais vidé de toute signification.
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L'évolution d'un point de vue critique de la restauration a permis de développer une approche théorique
plus rigoureuse des objets ethnographiques que celle pratiquée au cours du siécle dernier. Le radicalisme des
interventions céde le pas progrp_c;sivement a une intermgation sur les valeurs, en portant un intérdt croissant pour le
respect de l'authenticité de I'oeuvre. Si des efforts restent a fournir sur la mise en pratique de ces réflexions dans les
collections muséales, la démarche du restaurateur semble évoluer vers la reconnaissance de ['objet ethnographique a
travers la prise en considération de son contexte d'origine et de ses particularités. Tout traitement de restauration

| doit étre justifié et doit témoigner d'une réflexion critique sur I'objet et son contexte de destination.

Pour illustrer notre propos, nous ferons référence au traitement de restauration des masques N& conservés au

- Museum der Kulturen de Béle®, en Suisse. L'intervention de restauration a éré nécessitée par la demande de prét

d'une partie de la collection de masques NG en vue de I'organisation d'une exposition temporaire au Musée Rath a
Genéve intitulée "Fleurs d'automne: costumes et masques du théitre N§"2 Cette exposition présentait des
reproductions de costumes de N& de I'époque Edo, réalisées selon les techniques ancestrales grice i la collaboration
du Yamaguchi Costume Research Center & Kyoto, aux cdtés de masques N& provenant du Museum der Kulturen
de Béle ainsi que de collections Particu]jéresm, et de divers attributs vestimentaites du N6 (ceintures —koshiobr,
bandeaux- Kazuraobr); un fim documentaire sur le NG et ses principales caractéristiques accompagnait la
présentation des ceuvres.

Avant de Patler de la restauration des masques du Museum der Kulturen de Bale, une parenthése s'impose
pour situer le contexte d'exposition de ces objets. Les masques étaient présentés dans une vitrine horizontale,
légérement inclinés sur le socle, par rangée de deux ou de trois dans chaque vitrine. Si les renseignements sur
l'origine des masques étatent succincts, la présentation des masques n'était pas sans susciter quelques confusions
dans I'esprit du public: des masques restaurés étaient placés 4 proximité d'un masque dans un érat proche de la
ruine, Ce masque appartenait 3 une collection particuliére et il est fort probable que le propriétaire n'ait pas voulu le
faire restaurer par des occidentaux 2 cette occasion. L'ceuvre était donc présentée dans son plus simple appareil, c'est
a dire 4 la vue de son érat de dégradation, sans fard ni artifice.

La différence de perception entre les deux états physiques fassait dire au public que les masques restaurés éaient en
réalité plus récents que celui en "ruine", considéré de facto comme trés ancien. Ces considérations induisent l'idée
que I'ceuvre n'a pas une seule maniére d'ére mais revét une multitude d'états possibles ot1 elle se révele chaque fois
une ceuvre différente, avec un caractere particulier. Mais on peut se poser la question de savoir en quoi la
présentation d'un objet dans son état lacunaire est-elle nuisible 2 sa compréhension. Ceci nous amene 2 éeablir une
corrélation avec la restauration dite archéologique. Si elle est méritoire par son respect scrupuleux de la substance
historique, elle n'offre cependant pas de réponse pour des objets témoignant d'une réelle qualité artistique dont la
conscience esthétique réclame le rétablissement. Une ceuvre est jugée satisfaisante lorsqu'elle se présente dans la
plénitude de sa forme. On ne peut dés lors la présenter dans I'incomplétude de la dégradation car elle ne pourrait
satisfaire aux attentes culturelles du public, ni répondre au besoin de satisfaire la valeur de contemporanéité toujours
implicitement présente dans I'inconscient collectif. Il ne s'agit pas non plus, dans de tel cas, de restituer une ceuvre
ccmpléte, mais de rédurre le trouble apporté par les lacunes afin de rendre I'original subsistant le maximum de
présence et d'unicité dont il est susceptible.

Alois Riegl a écrit qu'il faut opter, lors des choix nécessairement imposés dans un traitement de restauration, pour
"fa valeur dont fes exigences sont en accord avec celles d'autres valeurs"®, Ce principe est également applicabic a

¢ Museum der Kulturen de Bile: ce musée posséde 11 masques N6 provenant d'une collection suisse datant du début des
années 1890. Trés peu de documents viennent attester de 'origine des masques; seule l'entrée des masques N6 dans le musée
est spécifiée (entre 1873 et 1893).
Pour Plu.s de ren.seignem:nts sur ce musée, consaltez le site: htep:/ /www.mkb.ch
8 Voir le ca,talogue d'exposition Flewrs d'automne: costumes et masques du théirre NG, Musée Rath, 3 octobre 2002 — 2
février 2003, Musée d'Art et d'Histoire de Genéve et les éditions Adam Biro, octobre 2002, 177 P-
Cette exposition a eu lieu ensuite 3 la Fondation Bismarck a Paris, avant de partir 3 New-York.
# Collection du dépgrtemenl: des Arts du Spectade de Ia BNF, anciennement collection Edward Gordon Gr“aig.

Collection particuliére non déterminée.
¢ Alois Riegl, Le culte moderne des monuments, Seuil, Paris, [984, p.93.

62



3¢me partie: La perception occidentale

l'apparence des ceuvres que l'on décide de préserver et de montrer au regard du public. Les questions portent alors
sur le degré de restauration admissible, sur la "qualité" de la forme 2 choisir et enfin sur I'écat de conservation que
l'on décide de privilégier et de restituer au public.

Clest & partir de ces considérations que le Museum der Kulturen de Bile a décidé d'effectuer une
réintégration plus interventionniste sur les masques N6 qui devaient étre exposés 4 Geneve: un ton de fond plus
clair que la tonalité générale de la carnation du visage a été posé aprés comblement de la lacune avec un mastic, selon
la technique du trattagro. La juxtaposition de petits traits verticaux qui suivent le sens des stries laissées par le
pinceau du fabricant (par exemple, horizontal sur le front et vertical sur le nez) permet de donner une vibration qui
respecte ainsi l'aspect de surface du visage.

Précisons toutefois qu'il s"agit d'une démarche exceptionnelle car, d'ordinaire, la politique du musée est de s'attacher
principalement 4 la conservation des ceuvres. Les traitements de restauration réalisés sur les masques ne peuvent
donc se justifier qu'en rapport avec le contexte d'exposition des objets. La présentation des masques N& dans un
érat de conservation insatisfaisant aux c6tés de costumes et d'accessoires vestimentaires refaits 4 neuf n'aurait pu étre
pergue de fagon compréhensible et didactique aux yeux du public. Clest en quelque sotte la problématique exposée
précédemment entre la différence de perception existant entre une ceuvre restaurée et une ceuvre laissée aux aléas du
processus de dégradation. Cette démarche montre une volonté d'intégrer les masques dans un ensemble qui est le
NG, et d'engager le public 4 découvrir la beauté de ces formes artistiques au méme titre que les costumes remis i
neuf. Voici quelques exemples de restauration effectuée sur les masques N6 de la collection japonaise du Museum

der Kulturen de Bales:

n® INV 2d 2919 O AKUJO

Polychromie sur support bois / pas de photo du revers
Dimensions ? / 1850-1900 ?

2

1. Photographie du masque avant
restauration.

2. Détail du nez avant restauration

3. Photographie du masque aprés
masticage des lacunes et réintégration
visible (fon de fond legérement plus
clair que la tonalité générale de la
camnation du visage, posé avec la
technique du trattagio).

©® 2003 Museum der Kulturen de Bale

% Nous remercions Mme Algar, conservatrice au Museum der Kulturen de Bile, de nous avoir accordé l'autorisation
d'uriliser les photographies prises par Mme Pol lors de la restauration des masques IN6.
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3éme partie: La perception occidentale: dossiers photographiques de traitement de restauration & partir d'exemples de la collection de masques N6 du Museum der Kulturen de Béle — - juillet 2003

n® INV 2d 130

KOJO

n

INV 2d 131

KUROHIJE

Polychromie sur support bois / couche noire au revers (vraisemblablement une couche de laque noire 3 cause

de son aspect de surface brillant et opaque)

Inscription avec une chiffre en rouge "1

30" dans |a partie supérieure du revers / 3 étiquettes dont 2 étiquettes

avec des inscriptions en japonais, la 3¢™ correspondant au n® INV "2d 130",

le

geme siacle

Polychromie sur support bois / plaque de métal pour les yeux
21 %17 cm / milieu 1

21x 15,5 cm / début / milieu 194 siéc

Td 30

Td 430

1. Photographie du masque
avant restauration.
Quelques lacunes sont
visibles au niveau du front, du
nez, des pommettes.

Des soulévements sont
presents au niveau du menton
Pertes du crin en certains
endroits; Les méches de
cheveux sont désordonnées

2. Phatographie du revers.

3. Photographie du masque

1. Photographie du
masque avant
restauration.

Des lacunes sont visibles
de la partie supérieure
du front, de la pommette
gauche (la partie
manquante de la couche
picturale correspondant
a cette lacune a été
conservée).

La plaque de métal qui
recouvre |'ceil droit a
disparu

aprés masticage des lacunes

4, Photographie du masque
apres réintégration visible des
lacunes (ton de fond
légérement plus clair que la
tonalité générale de la
carnation, posé avec la
technique du trattagio)
Remise en plan des
soulévements de la couche
picturale au niveau du menton.
Remise en place de la coiffure
avec une attache au milieu de
la partie supérieure du front
pour maintenir les deux
meches,

© 2003 Museum der Kulturen

de Bale

2. Photographie du
masque aprés masticage
des lacunes et
réintegration visible (ton
de fond légérement plus
clair que la tonalité
générale de la carnation,
posé avec la technique
du tratfagio).
Collage de la partie
manquante au niveau de
la pommette gauche.

© 2003 Museum der
Kulturen de Béale
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Jéme partie: La perception occidentale: dossiers photographiques de traitement de restauration a partir d'exemples de la collection de masques N6 du Museum der Kulfuren de Bale — - juillet 2003

n®INV 2d 135 DEIGAN ?

Polychromie sur support bois / couche noire au revers (vraisemblablement une couche de lague noire 4 cause de son aspect de surface brillant et opaque).

Inscription avec une chiffre en rouge "135" dans la partie inférieure droite du revers / 1 étiquette avec des inscriptions en japonais/ n® INV "2d 130" inscrit en blanc dans
|a partie inférieure gauche du revers.

21x13,5¢cm/ date 7

1. Photographie du masque avant

restauration.

Les lacunes sont particuliérement
présentes au niveau de la partie latérale
droite du visage, au niveau du front, de

la joue droite, du nez et du menton.

2. Photographie du revers.
Perte d'une partie du bois au niveau de
la partie supérieure du revers

3. Détail de la partie latérale droite du
visage en cours de masticage.

4, Photographie du masque aprés
masticage des lacunes et réintégration
visible (fon de fond légérement plus
clair que la tonalité générale de la
carnation du visage, posé avec la
technique du trattagio).

5. Photographie du masque en lumiére
UV pour mettre en évidence les
retouches.

© 2003 Museum der Kulturen de Béle

Td 125 A
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La question de la réintégration de la totalité de la surface du visage a été écartée rapidement. Si I'objectif d'un
tel traitement est de satisfaire visuellement la perception du public et donner une certaine harmonie et unité
a l'ensemble des objets présentés dans I'exposition, cette démarche n'a pas pour but de montrer une
falsification ou d'annihiler Ja valeur d'ancienneté du masque. La réintégration visible des lacunes permet ainsi
de prendre en considération la valeur d'ancienneté de l'objet qui trouve par la méme, un moyen d'induire la
reconnaissance de ['ceuvre dans son parcours historique. Un compromis entre les conceptions occidentales et
japonaises a ainsi pu &tre effectué puisque ce type de réintégration respecte les aspects de l'esthétique
japonaise (forme pure, traits simplifiés et sinueux, harmonie des formes, etc.) et les principes qui régissent la
déontologie de la conservation-restauration. La réversibilité de I'intervention est ainsi assurée par le choix des
matériaux utilisés (retouche & l'acrylique); la visibilité de I'intervention & une certaine distance respecte
l'authenticité des matériaux constitutifs de I'ceuvre.

Mais 1l est toujours problématique cl'opter pour une intervention visible car celle-ci n'est jamais sans
conséquence sur la lecture de I'image. Cela est particuliérement vrai lorsque 1'équilibre entre la matere
originale et la matiére restaurée bascule en faveur de la restauration et de sa visibilité. Dans les cas de figures
présentées ci-avant, cet équilibre est loin d'étre en péril puisque les masques ne présentent pas un état de
dégradation extréme. La réintégration visible permet d'atténuer la présence physique des lacunes pour ne pas
géner la lisibilité du masque.

[ faut rappeler la différence entre les lacunes d'une couche picturale sur une ceuvre bidimensionnelle et celles
considérées sur une ceuvre tridimensionnelle. "Lorsqu'une lacune survient dans la polychromie d'une
Scufpmn:, pour peu que [a forme oz:fgimfc sort conservée, cette lacune est refative et non totale comme dans
une pemeure.". Ainsi, dans la mesure ott s'est conservée la forme sculptée, les choix de réintégration ne
peuvent &tre justifiées selon les mémes critéres proposés pour tine peinture.

Bien entendu, la démarche proposée par le Museum der Kulturen de Béle ne doit pas ére considéré
comme un modéle systématique pour envisager un traitement de restauration des masques N&. La solution
idéale n'existe pas. Chaque masque doit avoir une approche spécifique et adaptée aux nécessités de son état
le: Cﬁmma{ioﬂ et du Cadre daﬂs Iﬁquel I’Ob]'el: évo].ue. p].us q'lle iamﬂis, Q11 5S¢ ga['defa de Pr(}postr une ]f(‘:glf
abstraite et absolue en matiére de restauration des masques N6 mais il importe de souligner I'importance
d'un traitement de restauration effectué avec humilité et honnéreté a I'égard de I'ceuvre et de son créateur.
Nots sommes ainsi ramenés au point de départ de ces réflexions : la nécessité d'intervenir sur l'objet en
fonction du respect de la totalité de l'ceuyre, non seulement dans la reconnaissance du créateur et de ses
mntentions mais également & travers la transmission de l'objet du point de vue de son parcours historique et
culturel.

' Paul Philippot, Pénétrer l'art, restaurer l'ceuvre. Une vision humaniste. Un hommage en forme de Horilége,
Groeninghe, Courtrai, 1990, p.473.
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CONCLUSION

Dés la seconde moitié du 20" siécle, l'exportation de divers objets japonais provenant de l'archipel

nippon a permis la constitution des grandes collections d'art japonais en Europe, qui se trouvent désormais
dispersées dans les musées ou réintégrées dans d'autres collections privées. Ainsi, la diffusion des ceuvres en
Occident a été facilitée par le développement d'un marché privé trés lucratif et par I'incérér porté a ces
nouveaux objets, davantage considérés, a l'origine, pour leur caractére exotique que dans une véritable
perspective de reconnaissance de 'objet a travers son contexte culturel.
Depuis quelques années ['intérét s'est accru grace aux recherches ethnographiques qui tentent d'étudier les
multiples facettes de ces objets, qui nous sont pour la plupart étrangers de par leur signification et leur
fonction. Cependant, force est de constater que trop souvent, l'étude de la culture matérielle est dissociée de
I'étude anthropologique. La connaissance du contexte d'origine des objets intégrés dans les collections nous
est la plupart du temps inconnue ou alors des bribes de cette histoire ne nous sont révélées que partiellement.
Apres tout, c'est bien par bribes er morceaux qu'on peut amorcer le dialogue qui fait de I'ceuvre un point de
rencontre entre les hommes et la culture.

L'objet initialement signifiant est dérrdné de sa fonction premiére pour étre ensuite empreint d'un systéme
de valeurs qui lus sont autres. La problématique de la consetvation-restauration des objets ethnographiques
repose des lors sur leur intégration dans nos systémes de valeurs culturelles ou non. La qualité "d'ceuvre
d'art" attribuée A T'objet au sein du musée, selon un mécanisme de perception complexe inhérent a chaque
individu, n'est pas une caractéristique intrinséque de I'objet puisqu'elle résulte de son changement de
contexte. Pour comprendre l'objet, il est done nécessaire de se reporter i sa nature premiére. Ceci révele
Iimportance des informations culturelles pour comprendre et respecter au micux I'entité complexe de l'objet,
dans le choix de son contexte de destination ou d'un mode de présentation et a fortiori dans le cadre d'un
traitement de conservation-restauration.

Se pose alors la question de savoir quelle forme choisir comme support d'authenticité: celle cotrespondant
aux valeurs du contexte d'origine de T'objet ou celle résultante de nos propres canons culturels. Faut-il
conclure que l'on doit traiter une ceuvre fidélement selon sa provenance? Cette idée un peu simpliste est de
toute maniére difficile 2 appliquet systématiquement. De plus, ce serait d'une part nier ['intégration de I'objet
dans un autre contexte que celui qui la vu naftre ct d'autre part, refuser de reconnaitre les valeurs culturelles
et les modes de perception de son pays d'accueil. L'authenticité, érigée comme une valeur fondatrice pour le
musée occidental en tant que garante de la conservation de I'objer, est donc au ceeur des enjeux culturels qui
déterminent un traitement de conservation-restauration. Les interventions qui portent sur la matérialité de
I'objet compotent le plus souvent une dimension interprétative (au méme titre que I'éclairage ou la mise en
espace de I'ceuvre). Clest dire que l'authenticité de I'ceuvre n'est percepuible qu'a cravers un discours
d'authentification dont la valeur de vérité dépend du cdté ot I'on se place. Aussi ne devrait-on pas tomber
dans l'altérité radicale mais confronter nos méthodes d'approche de maniére a trouver un moyen de
conciliation qui tienne compte de ce que ces objets représentent dans leur contexte d'origine et ce qu'ils
deviennent sous le regard étranger de celui qui les analyse ou les restaure.

Le musée a aujourd'hui la charge de conserver les masques N&. Si des solutions multiples ont éte
expérimentées ces trente derniéres années du point de vue des traitements des masques NG, il semble que la
tendance actuelle privilégie des interventions moindres et accentue les efforts sur la conservation préventive,
En regard des considérations précédentes, il faut s'efforcer de déterminer ce qu'il doit et/ou ce qu'il peur ére
conserver réellement, et quelles peavent &tre les incidences d'un traitement de restauration sur un objet de ce
type. L'écude de trois masques N6 de la collection du Musée Royal de Mariemont, dans la quatriéme partic
de ce mémoire, nous offre ainsi la possibilité d'apporter une approche concréte en matiére de conservation-
restauration.
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y = LE MUSEE ROYAL DE MARIEMONT

LE MUSEE ROYAL DE MARIEMONT EST SITUE
AU CCEUR D'UN GRAND PARC EN WALLONIE, A
MORLANWELZ, A QUELQUES KILOMETRES DE
BRUXELLES, IL ABRITE UNE COLLECTION
D'OBJETS D'ART D'EXTREME-ORIENT, MAIS
CONSERVE EGALEMENT DES TEMOIGNAGES DES
CIVILISATIONS DE LA GRECE ET DE L'EGYPTE,
AINSI QUE DES DOCUMENTS ARCHEQLOGIQUES
SUR LE HAINAULT.

La constitution des collections n'aurait été possible sans la personnalité d'un homme, Raoul
Warocqué (1870 — 1917), un homme fortuné passionné notamment par les antiquités égyptiennes et de la
Gréce antique, les objets d'art d'Extréme-Orient. Mort sans descendance, il légua ses collections i I'Etat
belge, ainsi que le chiteau et le parc en 1831. Les collections vont progressivement s'enrichir grice & l'apport
de don de collectionneurs privés tel que Ivan Lepage, homme d'affaire belge né en 1883, féru de culture
japonaise qu'il avait découvert a travers 'ouvrage de Louis Gonse, "L'art japonais".

Un incendie ravagea la majeure partie du chiteau en 1960, occasionnant de ce fait la construction d'une
nouvelle infrastructure plus moderne, dont les objectifs étaient de répondre aux exigences croissantes de la
muséologie et a l'accueil du public. Le nouveau bitiment, construit en béton, présente actuellement les
civilisations classiques de I'Egypte et de la Grece, I'art de la Chine et du Japon, 'archéologie du Hainault et
I'histoire du domaine. Le musée bénéficie depuis 1965 du statut scientifique de I'état et reléve de la direction
générale de la culture et de la communication du Ministére de la Culture et des Affaires sociales. Le domaine
de Mariemont est propriété de la Communauté francaise de Belgique. Ce statut lui impose certaines
fonctions d'ordre pédagogique et scientifique, tant du point de vue de la recherche documentaire que de la
conservation —restauration des ceuvres, étant considéré comme une institution pilote dans le domaine de
['histoire de l'art, de I'archéologie et de I'histoire, mais également de la pédagogie muséale.

Le musée posséde désormais tous les critéres de fonctionnalité d'un musée moderne: salles d'exposition
temporaire, auditorium, centre de documentation ouvert aux étudiants et aux chercheurs, atelier pédagogique
pour les enfants, organisation de colloque et de conférences sur des themes qui abordent aussi bien ['histoire
de I'art que la conservation-retauration et la muséologie.

Un nouvel aménagement de 'espace des salles est actuellement en cours de réalisation pour permettre au
public d'avoir une meilleure perception et compréhension des différentes civilisations représentées dans le
musée. Cette démarche marque une volonté manifeste de mener une réflexion sur le rapport du public aux
objets lorsque ces derniers sont présentés en dehors de leur contexte originel. Dans cette optique, les
orientations du musée sont manifestement axées sur la pédagogie et l'aspect didactique de la présentation des
ceuvres. Cet aspect revét un caractere particulier lorsqu'il s'agir d'exposer des objets appartenant i une autre
culture que la nétre. Bien souvent, une ceuvre n'est appréciée qu'a travers une perception d'ordre esthétique,
contemplarive, ou comme un témoin documentaire et historique d'une culture. L'enjeu est donc
d'importance puisqu'il s'agit de faire comprendre au public que la plupart des objets présentés ne prennent
sens qu'en relation avec la fonction d'usage et le contexte de création.
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4éme Partie ; Les trois masques du Musée Royal de Mariemont

La présence d'un Pavillon de Thé el que le Chashitsu de I'école Urasenke de Belgique, au sein des
collections d'Extréme-Orient, constitue a ce titre, une démonstration exemplaire de mise en relation des
objets - en l'occurrence des céramiques japonaises de Thé® - avec leur environnement. Le montage du
Pavillon, réalis¢ par une équipe japonaise, fut l'occasion d'entreprendre une réflexion autour de la conception
scénique des objets en vue de les réinvestir d'une valeur spirituelle trop souvent omise. De plus, I'organisation
mensuelle de chakai (assemblée du Thé) par les membres de I'école Urasenke de Belgique, constitue une
approche complémentaire pour comprendre le contexte spirituel et culturel de ces objets. A cet égard, I
demarche du Musée de Mariemont va dans le sens des conceptions japonaises en matiére d'exposition des
ceuvres, respectant dans la mesure du possible le contexte culturel de I'objet. La présentation des masques
Nb en relation avec lear fonction d'usage est a ce titre significatif dans I'intérét porté par les institutions
japonaises de maintenir le lien entre I'objet et son contexte,

Cependant, il ne peut étre question de limiter cette approche vis 3 vis de la présentation des ceuvres sans faire
le lien avec la conservation et la restauration, Le traitement de conservation et de restauration effectué sur un
bol 4 thé de type Raku, datant de Ia fin du 18 si¢cle, montre qu'une voie de conciliation en ce domaine est
possible, satisfaisant aux exigences de la déontologie occidentale tout en respectant I'approche japonaise
envers I'oeuvre. Traditionnellement, la restauration de ce type d'objer est effectuée avec de la laque d'or,
volontairement visible pour correspondre a I'esthétique de I'imperfection trés prégnante dans le Chadd (Voie
du Thé). Mais le caractére irréversible de la laque rend ce matériau impropre 3 son wtilisation dans le cadre
d'une approche occidentale moderne de Ia conservation-restauration. Ainsi, "(...)  fut décidé de ne pas
procéder i une consolidation de type bouchage er retouche d'un ton en dessous de la couleur de I'émail mais
platée de chossir Laspect d'une restauration au laque d'or. L'idée étart de stabiiser I'eeuvre en respectant son
caractéce faponass. "™

Cette exemple montre qu'il est possible, et dans tous les cas souhaitable, d'adapter les impératifs de Ia
déontologie occidentale en respectant le contexte culturel de l'objet et ce, conformément a sa nature et i sa
fonction d'usage. Par ailleurs, c'est dans cet esprit que nous avons décidé d'aborder le traitement des trois
masques NG conservés au Musée Royal de Mariemont.

“ Lire l'article de Catherine Noppe mtitulée, Quelgues céramiqgues du Thé dans les collecrions de Mariernons; dans
Le pavillon du Thé& Architecture et céramique. L'école Urasenke du Thé (Kyoto) au Musée Royal de Mariemont,
2001, 19-47.

" Nous remercions Mme Catherine Noppe de nous avoir fait parvenir son article intitulé, De l'influence du paviion
du Thé sur la conservation-restauration des céramiques japonases, avant la parution de ce dernier.
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2. PRESENTATION DES TROIS MASQUES NO

2.1 Le masque de Sankdjo

©2004 Audrey Lanaure

2.1.1  Description

Masque représentant un vieil homme. Les cheveux, la moustache et la barbiche sont en crins de
cheval, de teinte gris foncé. Cependant, les cheveux sont un peu plus clairs que le reste. Les deux méches de
cheveux sont maintenues par une ficelle au-dessus du front dans l'orifice percé a cet effet, dont le nceud est
visible au revers.

Aux niveaux des tempes, deux ficelles formant respectivement une boucle sont insérées dans les trous visibles
au revers; elles servent a maintenir les deux meches de part et d'autre du visage.
L'expression grimagante du visage est rendue par les rides marquées, présentes sur ¥
le front, les poches des yeux. Les plis de la peau autour des lévres sont également ol
trés marquées. Les sourcils sont dessinés avec une alternance de petits traits '
obliques blancs et noirs (ou gris foncé). Les cavités orbitales, nasales et buccale
sont ajourées. La forme des yeux, dont le contour est peint en noir, est tres
sinueuse; les pupilles sont carrées; la sclérotique™ des yeux est peint en blanc avec
au niveau du coin externe de ['ceil, des petits traits noirs qui viennent presque
cerner les pupilles carrées. Le nez est proéminent. La bouche, de couleur carmin,
est entrouverte, laissant apparaitre les deux rangées de dents peintes en noir. La
teinte générale du visage est un gris-jaune légérement orangé; I'aspect de surface
est mate. L . e
Le cordon original a vraisemblablement été remplacé par la ficelle qui est insérée dans les trous prévus a cet
usage, au niveau des oreilles. Le revers est peinc avec une couche de couleur brun (aspect mat). La surface du
bois est assez lisse; les traces d'outils ne sont pas apparentes. Seuls les cernes du bois se distinguent assez
nettement.

Dans la partie supérieure centrale du revers, une petite étiquette comportant une inscription en japonais
(nom du masque ou du propriéaire ?) est collée (voir photo ci-dessus).

L Sclérotigue: membrane fibreuse blanche qui entoure le globe oculaire (Cour. : le blanc de l'aeil)
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4#me partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

R PR ROT TR eTR.

A titre indicatif, voici [a traduction de la description générale du masque de Sankdyd faite par Friedrich Perzinsky:
"La vodite du front est traversée par les rides. De forts sourcils en travers, jamats simplement dessinés d'un simple
trait de pinceau, se rejoignent presque ; sous cet arc de cercle, un important angle en creux. Le nez est long, arqué et
assez large. Parfois un systéme stylisé de plis 4 Ia racine du nez. Sous les peux de véritables poches limitées vers le
bas par une série de rides profondes arrondies joignant les ailes du nez aux tempes. Les angles de Ia bouche ne sont
pas pointus (comme pour les masques de Ishiojo et Maijo), ni retombants (comme le masque de Koushijo). Le tracé
général de la bouche figure une large pente légérement concave vers les menton. La lévre inférieure est proéminente.
Une moustache épaisse blanc-jaundtre surplombe Ia Lvre supérieare. Une moustache et une barbiche sont
implantées. Les yeux, dont I'angle de vision est orienté vers le bas, lui donnent une expression de spectateur.
L'expression du visage, assez vartable, va de la bonhomie & une certaine amabiité sournoise. Parfors, il est courroucé
et peut étre imprégné d'un sentiment de jalouste.

La couleur du visage est jaune péle, avec des rides blanchitres ou rosées. Les dents sont jaunitres et noircies.”
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Le masque de Sankdj6 est porté dans de nombreuses piéces de N&* dont les plus connues sont :

Sanemori (Zeamt), Chikubu-Shima (Konparu Zenchiku), Michinori, Uto (Zeami),

L'argument de ces cing piéces est trés différent mais toutes ont en commun de mettre en exergue I'exacerbation du
caractére du personnage qui porte ce masque. Voici quelques histoires qui permettent de situer ce personnage aux
représentations multiples:

% Sanemori

Un moine fait un pélerinage & Shinohara, licu de la bataille des Genji et des Heike en 1130. Pendant chaque
sermon, il remarque a la méme place un vieillard avec lequel il finit par s'entretenir. Au bout de quelques jours, le
moine finit par comprendre que le vieillard n'est autre que le spectre du grand guerrier Sanemori qui, du fait de son
grand &ge, était épargné par ses adversaires dans la bataille. Ce dernier, pour pouvoir livrer son ultime combat, s'¢tait
grimé en jeune guerrier, Le moine se met a prier pour lui. Dans [a deuxitme partie de la pitce, le fantéme de
Sanemori revétu de son armure apparait et revit son dernier combat et sa mort.

% Chikubu-Shima

Selon la légende, I'tle de Chikubu-Shima avait surgi au milieu du lac de Biwa. La déesse de la musique Bezaiten
ayant s¢journé en ce lieu et réapparaissant de fagon épisodique, I'fle est devenu un lieu de pelerinage. Un officier de
P'empereur, venu faire ses déclarations a la déesse, rencontre un vieux pécheur. Invité & monter dans la barque pour
gagner I'ile, 'officier peut alors pénétrer dans le temple. La deuxiéme partie de la pitce est une sorte de pantomime
en ['honneur de la déesse lors de son apparition dans le temple. On apprend alors que le vieux pécheur (Sank6j6) est
en réaliré le Dieu Dragon, gardien du temple et de I'fle.

¢ Uto
Un moine rencontre un homme qui se présente comme un chasseur trépassé au cours de I'automne précédent
(Sank6§6). L'homme, ou plutdt le spectre, demande au moine de se rendre chez lut pour lui rapporter un manteau et
un chapeau. Dans la deuxi¢me partic de la pitce, ['homme réapparait avec les attributs demandés au moine et
raconte son histoire: il a té I'oiseau Uto qui pour le punir, s'est transformé en monstre afin de le pourchasser pour
se venger de Ia mort de ses petits. A la fin de la piéce, il implore le moine de prier pour son salut.

Le point commun de ces histoires est que le personnage de Sankdjd figure souvent des personnages
banaux: pécheur, chasseur, jardinier, etc. [ ne peut étre individualise tant la diversité des pieces dans lesquelles il se

* A titre indicatif, voici d'autres pigces de N6 utilisant ce masque: Yoro, Shirahige, Yashima, Kanehira, Tosen, Ukai, Akogi,
Nomori, Ominameshi, Kuzu.
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4éme partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

trouve le représente sous divers aspects. On trouve autant un sentiment de vengeance que de résignation dans ce
personnage.

Le créateur du Hon-men seratt Sankobo (1469 - 1532), conservé au Musée National de Kyoto.

Autres sculpteurs ayant réalisé ce type de masque:

Koushi (15*= siécle), collection de la famille Kita.

Shimozuma Shéshin-hoin (177 siecle), Musée National de Kyoto.

Deme Tohaku Miitsutaka (17 siécle), Musée National de Berlin,

Miitsumoto (19 siécle), Musée National de Berlin.

Deme Yukan tenkaichi (mort en 1752 7), collection du temple Negoro (voir photo ci-dessous)

D'une mani¢re générale, les masques de Sankdj6 présentés ci-apres

montrent les mémes caractéristiques que celles décrites pour le masque de
Musée Royal de Mariemont: rides accentuées au niveau du front et des
poches sous les yeux ; formes sinueuses des yeux, légerement recourbées au
niveau du coin externe de I'ceil; nez proéminent; bouche entrouverte laissant
apparaitre les deux rangées de dents peintes en noir; [a coiffure des cheveux.
Les principales différences interviennent dans l'accentuation des rides du
visage, la forme des yeux, la couleur des cheveux, de la moustache et de la
barbiche, et le revers (travail du sculpteur et couche de couleur posée sur
l'envers du masque). Tous ces éléments concourent i donner une
impression générale différente vis a vis de l'expression du masque,
En général, les masques de Sankéjd présentés ci-dessous ont des poches
sous les yeux plus larges que celles du masques du Musée Royal de
Mariemont; les poches sont plus tombantes et la forme des rides, plus
allongée et sinueuse.
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Masques de Sankojo

Musée Ryal de Musée Historique Musée du

de Berne Cinquantenaire
Suisse Belgique
n°INV Ac.65/14 n°INV 4839 n°INV J.406

© 2003 Audrey Lanaure

Musée de 'Homme Musée de I’'Homme,
Paris Paris
n°INV 39102 n°INV 64 5 568 © 2003 Audrey Lanaure
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Le masque conservé au Mus¢e Royal de Mariemont a la ligne des sourcils moins prononcée que les autres; le coin
externe des yeux est un peu plus recourbé vers le haut, les plis stylisés au niveau des joues sont plus courbés que sur
les autres masques, entourant nettement les commissures des Ievres. Sur les autres masques, ces plis sont plus écartés
de la bouche et moins arrondis. Le tracé de la bouche est plus tombant vers le menton [orsqu'on regarde les masques
conservés au Musée de 'Homme et celui du Musée du Cinquantenaire de Bruxelles. Sur ce point, le masque du
Musée Royal de Mariemont se rapproche de celui du Musée d'Histoire de Berne.

St tous ont les deux rangées de dents apparentes, il est intéressant de remarquer que les dents ne sont pas
peintes intégralement en noir. Pour les masques conservés au Musée de 'Homme et au Musée de Bruxelles, les
bordures des dents au niveau des rangées supérieure et inférieure sont de couleur jaune: soit une peinture dorée vient
recouvrir en bordure les dents peintes en noir ; soit les dents ont été peintes en noir aprés qu'une premiére couche
jaune-orang¢ ait éeé appliquée. Par ailleurs, une ligne de démarcation est nettement identifiable au niveau de Ia
rangée de dents supérieure. I] ne s'agit donc pas d'usure de la couche noire, mais d'un procédé stylistique voulu par
le fabricant. Par conséquent, plusieurs hypothéses sont possibles:

I) Les masques appartenant au Musée Royal de Mariemont et au Musée d'Histoire de Berne sont d'un type
iconographique différent; ils seraient alors des variantes du masques de Sankdjo.

2) A linverse, les autres masques seraient des variantes du masque de Sank6j6.

3) Les deusx types sont possibles pour représenter Sankdjo.

L'analyse iconographique et stylistique des masques N6 a montré que plusieurs représentations étaient possibles
pour un méme type de masque. La maniere de représenter les figures dépend de Ia volonté du fabricant ou parfois,
de I'acteur ayant commandé le masque. D'autre part, que les dents sotent peintes en noir ou partiellement dorées
indique, dans les deux cas de figures, un érar de possession, ce qui correspond bien au personnage surnaturel de
Sankdjd.

L'ensemble des masques montre une teinte générale plus ou motns jaune. Les nuances yvont du jaune pale
(Musée de Braxelles et Musée de 'Homme) au jaune—orangé (Musée Royal de Mariemont, Musée d'Histoire de
Berne, Musée de I'Homme). I n'y a donc pas une coloration particuliére attribuée a ce type de masque. Toutes les
nuances sont possibles, du moment que la teinte générale est 4 dominante jaune.

La couleur du crin est un autre aspect intéressant a remarquer: st une méme couleur est conservée, avec pIus

ou moins de nuances, pour représenter les cheveux, la moustache et la barbiche, les teintes sont différentes selon les
masques. Elles vont du gris (masque du Musée Royal de Mariemont; Musée de 'Homme) au noir (Musée du
Cinquantenaire de Bruxelles ; Musée de I'Homme) en passant par le beige (Musée Historique de Berne). En général,
les cheveux de Sankéyd sont Plutét de couleur beige, correspon{iaﬂt a Ia couleur du erin natarel. Mais 1l est possible
que les fabricants teintent le crin au moment de la fabrication, pour renforcer I'expression du masque.
Si les cheveux sont généralement coiffés de la méme maniére”, Ia longueur de Ia barbiche varie selon les masques. La
maustache montre ég”llenlﬂlt plusieurs types de figuration: en général le crin est plus court au-dessus de la bouche
et devient progresswemem plus long au niveau de la partic extéricure. Les deux masques conservés au Musée de
'Homme présentent deux formes de moustaches différentes: sur Ie masque de gauche, la longueur de la moustache
est assez uniforme alors que celui de droite montre des différences de niveau importantes. Le masque du Musée
Royal de Mariemont se rapproche sur ce point du masque de droite.

Le travail du revers est différent selon les masques; les traces d'outils sont peu apparentes sur ['ensemble
des masques présentés ci-dessus. Encore une fois, cette caractéristique dépend de la volonté et du talent du
sculpteur; il n'y a pas une maniére de travailler le revers pour les masques N6.

La couleur de 'enduit est également Liée & la volonté du sculpteur ou & une demande particulitre du propriétaire:
une couche de laque de couleur rouge recouvre le revers (masques conservés au Musée de I'Homme et au Musée

* Des gerbes de crins sont implantées dans des orifices situés de part et d'autre des tempes, puis sont réunis pour former deux
grosses méches qui sont enroulées sur elle-m@me et maintenues par tme ficelle au-dessus du front.
Sur la technique de la transplantation du crin, voir VOLUME 1, chapitre "Ies étapes de la fabrication", p.120.

71



SRS |

4eme partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

d'Histoire de Berne). En revanche, pour les autres masques, soit une couche de laque transparente a été appliquée au
revers, lui donnant ainsi une coloration plus foncée; soit un autre type d'enduit a été posé (comme du brou de noix,
de l'encre de chine, par exemple),

En résumé, le masque de Sankdjo ne peut se référer 4 une iconographie particulitre. Plusieurs types de
représentations sont possibles, si bien qu'il est difficile de distinguer les dléments congus a ['origine du masque, des
interventions qui ont pu &tre effectuées sur le masque au cours du temps.

Dans le cas du masque conservé au Musée Royal de Mariemont, la connaissance des divers aspects iconographiques
de ce type de masque, ainsi que des procédés de fabrication est nécessaire pour éviter des interventions
malencontreuses qui pourraient nuire A l'intégrité du masque.

22 Le masque de Kantan Otoko

5} ff][]fl Audrey Lanaure

221  Description

Masque représentant le visage d'un jeune homme. Les cheveux, les sourcils, Ia moustache et le bouc sont
peints en noir; les formes de ces éléments correspondent davantage a des ombres plutét qu'a des formes nettement
dessinées. Les cheveux encadrent la partie supérieure du visage et se prolongent légérement en-dessous des trous de
cordons ; au niveau des parties latérales, des petits traits fins peints en noir font la jonction entre la masse noire des
chevenx et les tempes du personnage. Au niveau des trous de cordons, les cheveux se terminent par des traits plus
longs et courbés. L'expression de son visage est rendue par les sourcils hauts placés, les yeux arrondis et la bouche
entrouverte, Les plis stylisés du visage sont marqués au niveau des sourcils, des narines et des joues. Les cavités
orbitales, nasales et buccale sont ajourées. La forme des yeux, dont le contour est peint en noir, est légérement en
amande; les pupilles sont rondes; la sclérotique des yeux est peint en rose clair avec, au niveau du coin externe de
l'eeil, des petits traits noirs qui viennent presque cerner les pupilles. Le nez est fin et large. La bouche, de couleur
carmin, est entr'ouverte, laissant apparaitre les deux rangées de dents peintes en noir. Au niveau de la rangée
supérieure, seule I'extrémité des dents est de couleur jaune-orangé.

La teinte générale du visage est brun rouge; l'aspect de surface est satiné.

Des trous de part et d'autre des tempes permettent d'insérer le cordon prévu pour attacher le masque au visage de

['acteur, actuellement disparu. Le revers est peint avec tne couche de couleur brun. La surface du bois est lisse; les
traces d'outils ne sont pas apparentes.
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4¢me partie; les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Dans la partie supérieure du revers, deux étiquettes sont collées comportant pour la plus grande, le nom du masque
"Kantang otoko", et pour celle située au-dessus une date et des numéros, correspondant probablement 4 une vente.

© 2004 Audrey Lanaure

e

MiAmon Ao MA Amne lossrallas i Vim et ki
Fieces de NG dans lesquslies fe masque esi porté

Le masque de Kantan Otoko est porté dans de nombreuses pidces de Né dont les plus connus sont:
Kantan, Yoro, Yakasago, Ytuniyahai:a.

"Kantan" est la piece la plus populaire du répertoire utilisant ce masque. Elle vient de I'histoire "Le coussin de téte"
écrite par un chinois: le jeune Rosei arrive dans une auberge d'un village appelé Kantan (ou Hantan en chinois). Il
prend son repas assis sur un coussin qui appartient a un célébre magicien. Ce coussin magique plonge le jeune
homme dans un réve. I s'imagine accédant au tréne, devenant empereur pendant cinquante ans. Puis il se réveille,
retournant ainsi a la réalité,

Le créateur du Hon-men serait Tokuwaka (14* siecle), conservé au Musée National de Kyoto.

Autres scu[gteurs ayant fabrigué ce masque:
Deme Zekan Y oshimitsu (1527-1616), conservé  I'Association Teiga Kusha

Mitsumoto (premiére moitié du I19%* siécle), conservé au Musée National de Berlin
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4éme partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Shigeyoshi Morimoto (premiére moitié du 19 siecle), conservé au Musée National de Berlin

D'une maniére générale, les masques de Kantan présentés ci-aprés montrent les mémes caractéristiques que
celles décrites pour le masque de Musée Royal de Mariemont: sourcils froncés recourbés au milieu du front, yeux
arrondis et allongés; nez fin et large, bouche entr'ouverte laissant apparaitre les deux rangées de dents peintes en
noir, la coiffure des cheveux.

Les principales différences interviennent dans I'inclinaison des sourcils, [a forme des yeux et de [a bouche. Tous ces
¢léments concourent i donner une impression générale différente vis i vis de I'expression du masque, de
I'étonnement a I'air narquois.

- Masques de kantan Otoko

Musée Royal de Musée d’Histoire En haut 2 gauche: collection Naito
Mariemont, Belgique de Beme A droite : masque fabriqué par Hori Yasuemon
En bas: Musée Rietberg, Suisse :

Le masque conservé au Musée Royal de Mariemont a la ligne des sourcils plus relevée que les autres, donnant ainsi
davantage ['expression d'éconnement que de malice; les deux trait noirs qui marquent I'inclinaison des sourcils au
milieu du front, sont trés marqués contrairement aux autres masques. Les yeux sont plus rectilignes et fixes alors que
les autres masques présentent des formes plus effilées et relevées vers le haut (masques de Ja collection Naitd et celut
fabriqué par Hori Yasuemon). Le masque du Musée Royal de Mariemont a des fossettes trés marquées alors que les
autres ont des contours plus adoudis (masque du Musée Rietberg). Les commissures des levres sont moins relevées
pour le masque du Musée Royal de Mariemont.

Tous ces masques ont en commun d'avoir [a rangée de dents supérieure plus apparente que celle inférieure.
Les dents ne sont cependant pas peintes intégralement en noir; une ligne de démarcation est nettement identifiable
au niveau de [a rangée de dents supérienre (masque de Martemont, du Musée Rietberg, collection Naitd), étant de
couleur rouge-orangé. Dans la fabrication traditionnelle, de la peinture dorée ou de l'or recouvre partiellement les
dents. Sur le masque du Musée Royal de Mariemont, il s'agit pas d'une peinture dorée mais d'une couleur visant i
reproduire ce procédé seylistique.
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4¢me partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

La teinte générale des masques de Kantan est généralement un ocre-rouge clair; le masque du Musée Royal de
Mariemont est donc de teinte plus foncée que les autres, ce qui souléve le probleme de Ia différence entre la
"patine" et ['encrassement.

Les couleurs de I'enduit appliqué au revers sont variable; de méme que I'aspect de surface du revers.

2.3 Le masque de Waks-onna

® 2004 Audrey Lanaure

2.3.1 Description

Masque représentant le visage d'une jeune femme, L'ovale du visage est assez allongé. Les cheveux, peints
en noir, sont séparés en deux méches partant respectivement de la raie centrale jusqu'aux maxillaires; 3 guirlandes
composées respectivement de 2, puis de 4 fines meches et de 3 meches (une épaisse er 2 minces), sont peintes en
avant de cette masse noire. Les cavités orbitales, nasales et buccale sont ajourées. Les sourcils sont placés haut sur le
front et forment deux ombres noires. La forme des yeux, dont le contour est peint en noir, est trés allongeée; les
pupilles correspondant a un ovale légérement écrasé; la sclérotique des yeux est peint en blanc avec au niveau du
coin externe de ['ceil, des petits traits noirs qui viennent presque cerner les pupilles. Le nez est fin et large. La
bouche, de couleur carmin, charnue, est entr'ouverte, laissant apparaitre la rangée de dents supérieure peintes en
noir,

La teinte générale du visage est un gris-rose trés pale; l'aspect de surface est satiné et réalisé en "peau de poire”.

Des trous de part et d'autres des tempes permettent d'insérer le cordon prévu pour attacher Ie masque au visage de
l'acteur, actuellement disparu.

Le revers est peint avec une couche de laque noire, probablement par dessus une couche rouge, visible au niveau des
usures de la couche de laque. Les traces d'outils horizontales sont apparentes.
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4eme partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Analyse comparative

Le créateur du Hon-men serait Kawachi (premiére moitié du I7¢™ sigcle).

Masques de Waka-Onna

A gauche: Musée Royal de Mariemont

Au milieu: collection Naitd

A droite: collection particuliere

© 2004 Audrey Lanaure

Le masque conservé au Musée Royal de Mariemont parait similaire aux autres types de masques représentant
Waka-Onna. Cependant, une documentation plus importante sur l'iconographie de ce masque serait nécessaire pour
approfondir ['analyse comparative.

L'expression du visage de Waka-Onna est celle d'une jeune femme épanouie, non dénuée d'une pointe de malice. La
disposition des cheveux est semblable a celle de Z6-Onna, si bien que les deux masques peuvent étre confondus.
Mais Z6-Onna a le visage plus fin que Waka-Onna et sa physionomie refléte une certaine froideur, ce que ne
montre pas Waka-Onna.

Les yeux du masque de Mariemont semblent moins allongés que les autres et le nez parait un peu plus large; les
joues paraissent plus creusées que celles du masque conservé en collection particulitre.

L'aspect "peau de poire" est quelque peu surprenant pour ce type de masque; il est davantage représenté avec une
peau de péche, comme pour les masques de jeunes femmes.

La teinte générale des masques de Waka-Onna est généralement blanc-ivoire; le masque du Musée Royal de
Mariemont est donc de teinte plus rougeAtre que les autres.

Les couleurs de I'enduit posé au revers sont variables; de méme que l'aspect de surface du revers.

24 Avis d'un acteur de N6

Un jeune acteur de N6 nommé Martsuura Masaro, venu au festival d'Avignon en juillet 20047, a été soumis
a l'exercice difficile de "l'expertise” des trois masques N6 du Musée Royal de Mariemont, lors de sa visite 4 I'Ecole
d'Art d'Avignon. Jéréme Wacquier, un acteur de N& frangais, faisaic les traductions pour l'occasion. Dés le début de

7 "Kakushidanuki ou le blaireau caché”, par la Compagnie des Lucioles, Thédtre de N6 et de Kydgen, Festival d'Avignon,
Juillet 2004,
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4sme partie: les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

A gauche: Détail de 'aspect de surface en "peau
de poire" et du sourcil

A droite : détail de I'ceil gauche

© 2004 Audrey Lanaure

Pieces de NO dans lesquelles le masque est porté:

Le masque de Waka est porté dans les pieces de N6 suivantes : Dairokuten, Futari, [zutsu.

® A ritre indicatif, voici quelques titres: Yoro, Shirahige, Yashima, Kanehira, Tosen, Ukai, Akogi, Nomori, Ominameshi,
Kuzu. Les résumés des piéces n'ont pas pu étre effectués car les pidces de N8 n'ont pas été traduites.
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4¢m partie: les masques No du Musée Royal de Mariemont

l'entretien, Matsuura Masato exprima une certaine réserve sur la véracité de ces dires, étant encore novice en ce
domaine, Cependant, si ses opinions ne peuvent &tre tenues comme faits établis, il est intéressant de prendre en
compte la maniére dont il pergoit ses trois masques.

Selon lui, les masques de Sankéjé et de Kantan sont de bonnes qualités et ont été vraisemblablement utilisés au
théftre. En revanche, le masque de Waka-onna lui semble étre de qualité assez médiocre, a cause de son expression
figée et neutre. Il pense que ce masque a été fabriqué dans un but commercial, 2 titre décoratif. Autrement dit, il
s'agirait d'un nisemono et non d'un utsushi.

La datation des masques n'a pu &tre déterminée. Sanksjé et Kantan aurait été fait au 19%™ siecle tandis que la
création de Waka-onna serait postérieure.

Matsuura Masato envisage deux attitudes vis a vis de la restauration du masque de Sankéjd selon la
destination de I'objet, au théitre ou dans un musée. Dans le premier cas, il lui parait nécessaire d'intervenir sur la
coiffure du vieillard par la remise en place de la chevelure, et de réintégrer les lacunes de maniére illusionniste afin
de rendre le masque "présentable". De plus, la moustache doit étre également remplacée puisqu'elle aurait été
coupée. En revanche, dans les deux cas de figures, il estime qu'il n'est pas utile de refaire la partie de l'oreille gauche
qui a disparu.

Dans le deuxieme cas, 1l pose directement la question de la nécessité de restaurer le masque puisqu'il n'est plus
utilis¢ au théfere... Pourquoi vouloir conserver un masque qui n'est plus & méme de représenter l'essence d'un
masque NO dans son état actuel? A moins de le refaire en totalité...
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3. RAPPORT DE TRAITEMENT

La demande d'intervention sur les trois masques NO, formulée par la conservatrice responsable des
collections d'Extréme-Orient, Mme Catherine Noppe, a été motivée suite 4 leur présentation dans le cadre de
['exposition "Ombres et lumiéres", au Musée International du carnaval et du masque de Binche, qui s'est déroulée
du 5 octobre 2002 au 27 avril 2003. L'exposition prolongée des masques dans une vitrine surchauffée, conséquence
d'un éclairage non adapté, est la principale cause des soulévements constatés lors du rapport d'examen des ceuvres.

3.1 Constats d'état des trois masques

3.1.1  Sankdjo — constat d'état

Dossier scientifique: Coupes stratigraphiques
Tests d'identification du liant de la préparation et de la couche picturale

Le bois

Etat constitutif

Type de bois: Bois de couleur clair (visible au niveau de I'épaisseur du pourtour du masque, et des pertes
de matiéres & la face), tendre et léger. Les cemes sont fines et rapprochées.
Il s'agit probablement de I'Hinoki (Chamaecyparis obtuse - famille des Cupressaceae), qui est un
bois résinifére.
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4éme partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Sens de coupe: indéterminé
Présence d'un La couleur du revers est brun foncé: soit une couche de laque transparente a été posée, soit il
enduit au revers: s'agit d'une couche de couleur brune. Cette couche recouvre également I'épaisseur du pourtour

du masque sur les parties latérales.
La nature de cette couche n'a pas été identifige.

Observations: Trois trous sont visibles au revers (voir schéma ci-aprés) dans lesquels se trouvent insérées
des ficelles servant & maintenir les cheveux. Il s'agit d'un procédé de fabrication traditionnel
utilisé pour maintenir la coiffure des masques de vieillards. Un quatriéme trou est visible,
correspondant a un orifice dans lequel se frouve insérée une gerbe de crin.

Etat de conservation

Intégrité physique: Perte de la moitié de l'oreille droite (cbté revers). Seul le lobe de [‘oreille est
visible.

Etfat du bois: Des petits manques sont visibles au niveau de la partie supérieure du revers et du
pourtour. Des entailles superficielles sont également présentes (peut-étre faites lors de
|a fabrication?)

Bon état de conservation

Encrassement: Présence de poussiére sur l'ensemble du revers, principalement au niveau des
cavités orbitales, nasales et buccales.

Enduit: Petites usures dans la partie latérale gauche, laissant apparaitre la couleur claire du
bois.
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Observations:

4&me partie: Les masques N du Musée Royal de Mariemont

Une étiquettes (2,3 x 1,3 cm) comportant une inscription en japonais est collée dans
la partie supérieure au centre (jaunissement du papier actuellement).
Traces d'un papier qui a été arraché dans la partie latérale supérieure gauche.

usures de

__ [lenduit

O trous
O entailles

\

trace de
papier

87

—

L

| . i sl ; .

—



ol

) e

== [SEE=E ==

Etat de conservation

4éme partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Préparation:

Les pertes de matiéres non recouvertes par les repeints laissent apparaitre le bois: I'adhésion
présente donc des faiblesses au niveau de I'interface bois/préparation.

Les couches colorées:

Auréoles:

L'adhésion des couches colorées a la préparation est satisfaisante.

Encrassement général (poussiére), notamment dans les reliefs, formant une fine pellicule grise
par endroit.

Des traces de crayon de papier sont présentes au-dessus de I'arcade sourciligre droite, sur la
partie supérieure du front et & lintérieur d'un pli de la fossette située sur la parfie latérale droite.
La couche colorée présente des usures sur I'ensemble du visage, laissant apparaitre la
preparation blanche ou la couche colorée sous-jacente ; des griffures sont également visibles.
Les bordures des dents noires et les [&vres présentent également des petites usures.

Usures au niveau des trous de cordons

= voir schéma "localisations des repeinis et des usures”

Des aureoles sont visibles sur le pourtour de la partie supérieure du front (sous la coiffure des
cheveux) et au niveau des parties latérales, vraisemblablement provoquées par I'infiltration d'eau
sur le masque. Une longue auréole verticale est visible sur le front, partant de la racine des
cheveux a la tempe droite: le masque a vraisemblablement été stocké dans de mauvaises
conditions de conservation et a subi des coulures d'eau.
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4eme partie: Les masques NO du Musée Royal de Mariemont

La couche picturale

Etat constitutif

Préparation:

Les couches colorées:

Repeints

cause

L'observation de la couche picturale au niveau des pertes de matiéres montre une couche de
préparation blanche. Les coupes stratigraphiques indiquent que cette couche est épaisse et
réguliere.

Les tests didentification du liant indique que cette couche est de nature protéique (Voir Dossier
scientifigue ci-apreés). La réaction positive au test avec 'acide chlorhydrique indique la présence
de carbonate de calcium dans la composition de la préparation. Selon la technique de

fabrication traditionnelle, il s'agit d'une préparation appelée "gofun", faite a base de poudre de
coquilles d'huitres pulvérisées et de colle animale.

Des traces blanches correspondant & la préparation ainsi que des fragments de la couche
picturale sont également visibles au niveau de I'épaisseur du masque (la préparation recouvrait
donc aussi cette partie a l'origine)

Les coupes stratigraphiques indiquent la présence de deux couches colorées:

1) la premiére de couleur jaune clair

2) la seconde de couleur jaune-orangg.

Une aufre couche de couleur brune a été posée en glacis pour faire ressortir les reliefs. |l
s'agit probablement de la couche appelée "koshoku", posée au moment de la fabrication pour
donner de la profondeur et des nuances a la carnation.

Elles sont de fines épaisseurs. L'aspect de surface est mat.

Les analyses scientifiques ont révélé que la nature du liant est protéique.
La nature des pigments n'a pas été analysée.

Des repeints, de couleurs vert et brun-rouge, sont présents au niveau des yeux, du nez, des
arcades sourciliéres (voir schéma “localisation des repeints”). lls sont principalement situés sur
des zones ou il y a eu des pertes de matiére, sans masticage préalable; sur un repeint vert au
niveau de l'arcade sourciliére droite, le dessin des sourcils a été repris; au niveau du nez, le
repeint vert a été posé sur le repeint brun-rouge. D'autre part, on peut remarquer que les
repeints n'ont pas été posés sur toutes les pertes de matiére présentes actuellement, ce qui
conduit aux hypotheses suivantes:

1) Deux interventions distinctes ont &té probablement effectuées: d'une part, les repeints brun-
rouge ont éte posés sur les premieres pertes de matiére (plis des fossettes, sous le nez), puis
dans un second temps, les repeints vert ont &té appliqués (arcade sourciliére gauche, nez).

2) Les pertes de matiéres qui n'ont pas été recouvertes par ses repeints resulteraient d'une
postérieure a ces interventions.

Photo & gauche: détail de la
partie supérieure gauche et
indications des repeints.

Photo 2 droite; détail du
repeint vert sur le nez

Photo ci-aprés: détail du
repeint brun-rouge sous le
nez, sans masticage
préalable.

On peut voir également que
la surface est trés
encrassee.
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4#me partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Soulévements:  Les soulevements sont généralement situés au niveau des parties qui ont subi une infiltration
d'eau: au niveau du pourtour de la partie supérieure (derriére les cheveux), le front, les oreilles
et sous le menton.

-> voir schéma "Localisation des pertes de matiére et des soulévements'

Photo en haut, & gauche: détail de
I'ceil droit. Les soulévements sont

visibles au niveau de |a paupiere.

Photo en haut, & droite; détail du

front, au-dessus de l'arcade
sourciliére gauche.

Photo en bas, & gauche: détail du
menton

Photo en bas, & gauche: détail dela
partie supérieure droite du front.
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4eme partie: Les masques NG du Musée Royal de Mariemont

Photo en bas, & droite: détail de la partie supérieure gauche du front.

Pertes de matiére: Elles sont présentes sur l'ensemble du masque, vraisemblablement provoquées (pour celles qui

les repeints:

n'ont pas été repeintes) par l'infiltration d'eau. Les pertes de matiéres les plus importantes se
trouvent au niveau de la partie supérieure du front (derriére les cheveux) et les parties latérales,
au niveau des oreilles; d'autres, plus petites, peuvent étre &galement dues & des impacts ou des
chocs: au niveau des parties saillantes du visage (pommettes, rides du front, contour des levres,
arcades sourcilieres sous les cheveux et la moustache).

->» voir schéma "Localisation des peries de matiére et des soulevements'

La couleur des repeints est dénaturée. Cependant, leur localisation et leur importance sur le
masque font qu'ils ne sont pas génants pour la lisibilitt de limage. L'enlévement des repeints
n'est donc pas une priorité dans le cas ol cette intervention abimerait la couche colorée.

Le crin

Etat constitutif

Nature;

[dentification:

Les cheveux, la moustache, la barbiche sont fait en crins. La nature précise du crin n'a pas eté
identifiée. Le test de combustion d'un poil confirme I'origine animale. [l est probable qu'il
s'agisse de crin de cheval car les fabricants l'intégrent dans la fabrication traditionnelle.

Les cheveux, la moustache et la barbiche sont de couleur gris foncé. Cependant, les cheveux
sont plus clairs que les autres parties. L'observation du crin au niveau de la racine de la barbiche
révéle des endroits ou le crin est de couleur doré. Ainsi, il est probable que les cheveux, la
moustache et la barbiche aient été teintés au moment de la fabrication.
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Assemblage:

4#me partie; Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

Quelques poils des cheveux sont intégralement blancs, ce qui aménent plusieurs hypothéses:
sait ils n'ont pas été teintées, soit ils sont décolorés, soit ils ont éte remplacés. La premiére
hypothése est la plus probable car les fabricants appliquent parfois la coloration une fois les
cheveux implantés dans les orifices. Par conséquent, si les poils ne sont accessibles du fait de
leur emplacement dans la coiffure, ils ne peuvent étre teintés.

L'assemblage des cheveux est fait selon la technique traditionnelle de la transplantation du crin
pour les masques de vieillard: des pefits orifices sont percés dans le bois au niveau des tempes
pour implanter des gerbes de crins qui seront ensuite réunis pour former deux grosses méches;
les méches sont ensuite enroulées sur elle-méme et disposés de part et d'autre du front; les
deux méches sont maintenues au centre par une ficelle implantée dans un orifice dont le noeud
est visible au revers; l'extrémite des méches est maintenue par les deux ficelles présentent sur
les parties latérales (voir schéma ci-dessous réalisé a partir d'un masque de vieillard fabriqué
par le fabricant de masque NO contemporain, Hori Yasuemon).

ficelle maintenant

meche enroulée sur elle-méme les deux méches

et disposée sur le coté

opposé

ficelle maintenant
['extrémité de la méche
sous la coiffure

Etat de conservation

Etat du crin:

Encrassement

Etat de lassemblage:

Le crin a perdu de sa souplesse; il s'est quelque peu rigidifié, probablement a cause du
vielllissement naturel du crin et de I'encrassement.
Les poils sont cassants.

Le niveau d'encrassement est difficile & déterminer a cause de la teinte du crin. Plusieurs
hypothéses sont a prendre en compte:

1) si le crin est coloré en gris foncé ou en nair, la différence avec la crasse n'est pas évidente &
etablir, ce qui suppose de rester prudent au moment du nettoyage de ces parties pour ne pas
enlever |a coloration.

2) sile crin est a l'origine de couleur doré, le niveau d'encrassement est alors tres important.

La premiére hypothése semble la plus probable pour les raisons évoquées précédemment,

On constate que des gerbes de crins ne sont plus reliées & la racine au niveau de la partie
latérale gauche. lls ne semblent pas avoir été coupés car la section n'est pas nefte. Cette
disjonction est probablement due au vieillissement du crin qui s'est rigidifié, ne pouvant plus
supporter la torsion nécessaire a la mise en place de la coiffure. En conséquence, une partie
du crin formant la méche gauche n'est maintenue que par la ficelle au centre.
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4¢me partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

La coiffure est désordonnée: des poils sont sectionnés ou ne sont plus maintenus dans les
orifices percés. Seule la ficelle au centre les maintient. Tres fragile

— .
Photo en haut: détail de la coiffure.
Photo en bas; détail de I'assemblage des méches au centre
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Zones de soulévements




DOSSIER SCIENTIFIQUE

Localisations
des
prelevements

1. ldentifications des coupes stratigraphiques

2. Tests de coloration spécifique sur coupe mince

3. Conclusion
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1. Coupes stratigraphiques

Grossissement X100
Epaisseur : 3,1 microns Préléevement n°1, au dessus de 'arcade sourciliére gauche

1. préparation blanche (gofun)
2. couche jaune
3. couche jaune-orangé

Grossissement X100
Epaisseur : 2,2 microns Préléevement n°2, au dessus de la lévre supérieure, a gauche

1. préparation blanche (gofun)
2. couche jaune
3. couche jaune-orange
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2. Tests de coloration spécifique sur coupe mince (-/0/+/++/ +++)

Prélévement n°1 dans la partie supérieure, au dessus de l'arcade sourciliére gauche

7

Couche
Préparation | picturale Résultats des tests Conclusions
f
0 0 0 Prélevements trop petits pour
NA 1 déterminer un résultat concret.
La résine recouvrant en partie
le prélévement en surface, la
NA 2 coloration bleue n'est visible
++ ++ quen deux endroils visibles
sur la photo ci-contre.
le résultat du fest est
concluant: la coloration bleue
NA3 e+t 4 recouvre toutes les couches
du prélévement.
PROTEINES o
Méme résultat que pour NA 3
Vert e i et Fuschine S Acide
Lumiére
Fuschine Méme résultat que pour NA 3
s Aobrk ++t et Vert Lumiere
Acide
Aucune coloration du
. prélévement. Seule la résine a
Oil red - - été colorée en rouge
LIPIDES
Noi } } Aucune coloration du
oir prélévement. Seule la résine a
Soudan été colorée en noir.

3. Conclusion:

Le liant de la préparation blanche et des deux couches de peinture est

de nature protéique. Il s'agit probablement d'une colle animale
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4&me partie: Les masques N& du Musée Royal de Mariemont

3.1.2 Kantan Otoko- constat d'état

Le bois |

Etat constitutif

Type de bois:

Sens de coupe:

Présence d'un
enduit au revers:

Bois de couleur clair (visible au niveau de I'épaisseur du pourtour du masque), |
Bois Iéger et tendre.

Il s'agit probablement de I'Hinoki (Chamaecyparis obtuse - famille des Cupressaceae),

qui est un bois résinifére. ;

Détail du revers dans la partie supérieure: l'inscription
correspondant au n® INV du musée; deux coulures sont visibles,
L'aspect de surface du bois est lisse; pas de trace doutil
apparente.

indéterminé

La couleur du revers est brun-rouge: soit une couche de laque transparente a été posée, soit

il s'agit d'une couche de couleur brun-rouge d'une autre nature. L'aspect de surface est mat.
Cette couche recouvrait initialement I'épaisseur du pourtour du masque, sauf au niveau des
cheveux ol Ia bordure est peinte en noire.

La nature de cette couche n'a pas été identifiée.
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Trous:

Observations:

vl GR CONSenauon

4eme partie: les masques No du Musée

Deux coulures sont présentes au niveau de la partie supérieure gauche (nature non identifiée).

Quatre trous sont visibles au revers (frois dans la partie supérieure et un dans la partie
inférieure), comespondant peut-éfre a des enfoncements de clous pour accrocher le masque.

Deux étiquettes sont collées dans la partie supérieure: |a premiére (2,5 x 2 cm) comportant les
inscriptions suivantes: "1705 23... " ; "EK" (les deux sont inscrits & l'encre); "144" (marquée au
crayon de papier). Cette étiquette est partiellement recouverte de traces de papier arraché, d'oll
le fait qu'on ne puisse lire intégralement linscription.

- "144" doit correspondre 4 un n® de vente aux enchéres.

- "EK" sont peut-étre les inifiales du collectionneur.

- §i "1705" correspond & une date de vente aux enchéres ou denfrée dans une collection , cela
signifie que la fabrication du masque pourrait dater du 17¢™ siecle et non du 19" siécle comme
le mentionne la fiche didentification du musee.

La seconde étiquette (7 x 2 cm ) comporte [e nom du masque "Kantang otoko” (écrit a I'encre) et
le n® INV inscrit au stylo vert.

Traces d'un papier araché dans la partie inférieure mediane.

Etat du bois;

Enduit:

Observations:

Présence de poussiére sur 'ensemble du revers, principalement au niveau des cavités orbitales,
nasale et buccale.

Bon état de conservation.

Des abrasions sont visibles au niveau de la partie supérieure du revers et du pourtour, ainsi
qu'au niveau des frous de cordons.

Des petites usures sont visibles au niveau de la partie supérieure du revers et du pourtour,
laissant le bois nu en ces endroits.

Le papier des éfiquettes a jauni. La grande étiquette n'adhére que partiellement au revers,
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4eme partie: les masques N6 du Musée

Q frous coulures

O entailles 5’//2 usures de l'enduit

O traces de papier arrache

La couche picturale

Etat constitutif

Préparation:

Les couches colorées:

L'observation de la couche picturale au niveau des pertes de matiéres montre une couche de
preparation blanche, vraisemblablement de nature protéique si on se référe a la technique de
fabrication traditionnelle ("gofun").

La tonalité générale de la carnation est brun-rouge.

L'observation de la couche picturale au niveau des usures indiquent la présence de trois
couches:

1) préparation blanche

2) une couche ocre rouge clair
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4eéme partie: les masques N6 du Musée

3) une couche de couleur brun foncé a été posée en glacis pour faire ressortir les contours
des reliefs, particulierement soutenue sur le pourtour, au niveau des contours de la bouche et
des narines. Il s'agit probablement de la couche appelée "koshoku" posée pour vieillir la
camation au moment de la fabrication.

L'aspect de surface est satiné.

La nature des pigments n'a pas été analysée.

Retouche: Des retouches de couleur noire sont visibles sur les petites pertes de matiére, au niveau de la
bordure supérieure des cheveux.
Etat de conservation
Préparation: Adhésion satisfaisante au niveau de l'interface bois/préparation.
Les couches colorées: Adhésion des couches colorées a la préparation est satisfaisante.
Leger encrassement général (poussiere).
Les bordures des dents noires et les lévres présentent également des pefites usures.
Soulévements:  Quelques soulevements sont présents au niveau de la paupiére gauche (voir photo ci dessous:

détail de I'ceil gauche), de I'arcade sourciliére droite, du nez, de la partie supérieure de Ia
chevelure.

Pertes de matiére : Les pertes de matiére sont frés localisées, correspondant a des impacts ou des chocs, au

usures.

niveau du nez, des arcades sourciliéres, de I'extrémité de la paupiére droite, de la joue droite,
du menton.
-=> voir schéma "Localisations des altérations”

Usures de la couche picturale présentes au niveau des contours des yeux, de la bouche, des

dents et autour des trous de cordons.
- voir schéma "Localisation des altérations”
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Photo en haut: détail de la bouche
Photo en bas: détail de la partie latérale droite, au niveau du trou de cordon

observations: Des petites taches noires localisées, dont certaines sont en épaisseur, sont présentes sur le
visage, correspondant probablement a des projections de peinture noire.
D'autres taches noires, incrustées dans la couche picturale, sont visibles au niveau du front etle
coté gauche du nez (nature indéterminée).

Etat de conservation satisfaisant
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4eme partie: les masques N6 du Musée

LOCALISATIONS DES ALTERATIONS

() pertes de matiére usures de ia couche picturale — griffures

; « laches noires
() zones de soulévements % o noires (projections de peintures)
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4¢me partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

3.1.3 Waka-Onna - Constat d'état

Le bois

Etat constitutif

Type de bois: Bois de couleur clair (visible au niveau des bords formant I'épaisseur du masque),
léger et tendre.
II s'agit probablement de I'Hinoki (Chamaecyparis obtuse - famille des Cupressaceas),

qui est un bois résinifére.

Sens de coupe: indéterminé
Présence d'un Une couche de couleur noire (aspect de surface brillante) a été posée au revers. La nature de
enduit au revers: cette couche n'a pas été identifiée mais il s'agit vraisemblablement d'une couche de laque noire

brillante. Des traces rouge sont visibles au niveau des usures de la laque (voir photo ci-dessous:
détail du revers). Une couche rouge a probablement été posée avant la couche de laque noire.

Observations: Les traces d'outils horizontales sont apparentes.
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4éme partie: Les masques N du Musée Royal de Mariemont

Etat de conservation

Etat du bois: Présence de poussiére sur l'ensemble du revers, principalement au niveau des cavités orbitales,
nasale et buccale.
Légéres abrasions du bois au niveau de la bordure, prés des trous de cordons.
Bon etat de conservation.

Enduit: Des usures sont visibles au niveau de la partie supérieure du revers et du pourtour, laissant la

couleur rouge visible en certains endroits.
-> Voir schéma "Localisations des altérations”

fraces brillantes
usures de la couche picturale
~ usures de la couche de laque noire

() traces de couleur
points blancs
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4éme partie: Les masques N6 du Musée Royal de Mariemont

La couche picturale

Etat constitutif

Préparation:

Les couches colorées:

Observations:

Etat de conservation

L'observation de la couche picturale au niveau des trous de cordons montre une fine couche de
préparation blanche

Si on se refére a la technique traditionnelle de fabrication des masques, il s'agit alors de la
préparation appelée "gofun”, faite & base de poudre de coquilles d'huitres pulvérisées et de colle
animale. La préparation serait donc vraisemblablement de nature protéique.

La tonalité générale de la camation est de couleur blanche légérement teintée de rose.
L'observation de la couche picturale au niveau des usures indiquent la présence de trois
couches:

1) préparation blanche

2) une couche ocre rouge trés clair

3) une couche de couleur brun foncé a été posée en glacis pour faire ressortir les contours
des reliefs, particuliérement soutenue sur le pourtour, au niveau des contours de la bouche et
des narines. Il s'agit probablement de la couche appelée "koshoku" posée pour vieillir la
camnation au moment de la fabrication.

L'observation de la bordure du masque indique que les couches colorées devaient recouvrir
cette partie (présence de noir au niveau des cheveux et de blanc pour le reste).

L'aspect de surface est satiné.

La nature des pigments n'a pas été analysée.

L'aspect de surface du visage est réalisé en "peau de poire”.

Préparation:

Les couches colorées:

ustrres:

Adhésion satisfaisante au niveau de l'interface bois/préparation.

L'adhésion des couches colorées 4 la préparation est satisfaisante.
Léger encrassement général (poussiére).

Des usures de la couche picturale sont présentes au niveau des contours des yeux, des
levres et des dents, et autour des trous de cordons.

Présence de petits points blancs, principalement au niveau des cheveux, qui indiquent une
usure des crétes de la couche picturale ( la surface étant réalisée en "peau de poire”).

=» voir schéma "Localisations des altérations de la couche picturale”

Photo & gauche: détail de I'ceil gauche
Photo & droite: détail de la bouche
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4éme partie: Les masques No du Musée Royal de Mariemont

‘_-‘

Détail de la couche picturale au niveau du trou de cordon situé & droite

observation: bon état de conservation

Points blancs

Usures de Ia couche picturale
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4eme Partie : Les trois masques N6 du Musee Royal de Mariemont

3.2 Las oripntgtions du rattement

Précisons d'emblée que les trois masques ne présentent pas le méme niveau de dégradation: si les
masques de Kantan Otoko et Waka Onna sont dans un état de conservation généralement satisfaisant, le
masque de Sankdjo présente d'importantes altérations au niveau du support et de la couche picturale. Le
constat d'état réalisé lors de a prise en charge de I'ceuvre a I'école d'Ast d'Avignon a permis de mettre en
évidence de nombreuses zones de soulévements, principalement situées dans les parties supérieure et latérale
du visage.

Déja, un précédent constat effectué en avrl 200I% par un technicien du Musée Royal de
Mariemont avait mis en évidence Ia fragilité du masque de Sankdjé. L'instabilité de la couche picturale avait
déja éé constatée, probablement occasionnée par une infiltration d'eau due 3 de mauvaises conditions de
conservation, dont témoignent les auréoles présentes dans la partie supéricure du masque. Il est évident que
suite aux conditions d'exposition de ce masque, son état de conservation s'est sensiblement aggravé, rendant
ainsi toute manipulation dangereuse. Un traitement de conservation est donc nécessaire afin d'arréter la
détérioration des matériaux constitutifs.

Les masques n'ont jamais écé restaurés auparavant. Cependant, le masque de Sankdjo subi des interventions
antérieures qui ne sont vraisemblablement pas I'ceuvre d'un restaurateur spécialisé: quelques pertes de matiére
sont recouvertes d'une couche colorée, vert ou brun-rouge, qui dénote par rapport a la tonalité générale
jaune-orangé du masque. Ces retouches débordantes ne sont pas particuliérement génantes pour la Lisibilicé
de I'image, Ia couche picturale étant trés altérée par la présence de nombreuses usures et de pertes de matiére
sur I'ensemble du visage.

Les masques ne sont pas destinés a étre exposés dans un futur proche dans les collections permanentes. Cela
sous-entend que le traitement a pour objectif principal d'assurer une bonne conservation de I'ceurvre dans les
réserves du musée. Aussi [a restauration n'est pas une priorité majeure ; il n'est pas essentiel de redonner
['ceuvre un aspect esthétique dans le cas ot ces traitements pourraient porter préjudice a I'intégrité physique
de I'objet (nettoyage, enlévements des repeints, réintégration des usures). Mais I'aspect esthétique n'est pas
omis pour autant car le choix du traitement doit également prendre en compte I'aspect de surface de I'ceurvre
ainsi que la valeur fonctionnelle et culturelle de I'objet. Une réflexion particuliére sur la réintégration est
donc nécessaire car elle concerne autant I'aspect esthétique de I'objet que son contexte et sa signification
intrinséque. C'est pourquoi la prise en considération de plasieurs facteurs inhérents 4 la fabrication de I'objet
et a son contexte de production ne peut étre écartée dans le choix des traitements 4 effectuer.

Par conséquent, notre questionnement portera en premier lieu sur la conservation du support et ses
conséquences sur ces conditions de stockage. Méme si le masque n'est pas destiné 4 étre présenté, il est
souhaitable de satisfaire toutes les exigences: respect de la fonction d'usage, des procédés intentionnels mis en
ceuvre lors de la fabrication du masque; exigences de la bonne conservation des matériaux, de la prise en
compte de leur sensibilité, de I'amélioration de sa résistance et de sa durabilité; exigences de sa manipulation
et du transport.

Aspect de surface;

Le traitement des masques doit étre abordé de deux maniéres distinctes: la conservation et la
restauration. La conservation, comme son nom I'indique, tend a supprimer tout phénomene nuisible qui
pourrait mettre en péril la vie de I'oeuvre. Clest dans cet objectif qu'un fixage de la matiére picturale est

* Les documents concernant les dossiers d'identification et de constat des masques NG effectués par le Musée Royal
de Mariemont sont présentés en Annexe n® 10 — VOLUME IIL
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4éme Partie : Les frois masques Né du Musée Royal de Mariemont

envisagé. Ce traitement concerne les masques de Sankd;6 et de Kantan, les constats d'éeat ayant mis en
évidence des zones de soulévements de la matitre picturale sur ces deux masques. Ainsi, il est important de
choisir un adhésif qui respecte l'aspect de surface du masque, mar (Sankéjo) ou satiné (Kantan), et qui
possede des propriétés de vieillissement et de réversibilité satisfaisantes.

Intégrité physique:

La moiti¢ de 'oreille du masque de Sankdjo a disparu. Si le masque était destiné 3 étre utilisé au théitre, il
est évident que la reconstitution formelle de cette partie se serait imposée d'elle-méme. Ce genre de pratique
est par ailleurs largement répandu chez les fabricants japonais.
Dans le cas présent, ce manque n'est pas génant pour la lisibilité de I'image, étant situé sur I'extrémité de a
partie latérale gauche. La présence d'¢léments tels que le Iobe de I'oreille ainsi que le trou de cordon, permet
toujours d'effectuer une reconstitution mentale de cette partie.

Risque du nettoyage:

La prise en considération du processus de dégradation volontaire réalisée lors de la fabrication des masques
N6 impose une certaine prudence vis a vis de gestes interventionnistes. Concernant la couche picturale et le
crin, le traitement le plus délicat est Ie nettoyage.

L'analyse comparative avec d'autres représentations du masque du Sank6j6 montre qu'il est impossible de se
référer 3 un modele particulier pour comprendre les codes de représentations, et par conséquent, qu'aucun
support matériel préexistant ne peut servir de référence pour décider du choix d'une intervention. II est
important de prendre ce fait en considération par rapport a la coloration des cheveux et de la teinte générale
de la carnation dans le traitement de nettoyage.

La couche picturale

Le restaurateur doit éure prudent vis a vis de ce type d'intervention pour éviter les interprétations
malencontreuses et les contresens. La réflexion menée sur la "patine” artificielle (Koshoku) a déjd permis de
mettre en exergue les difficultés auxquelles e restaurateur est confronté en abordant ce type d'objet - le
probléme majear étant de pouvoir, dans l'absolu, différencier les procédés stylistiques volontairement
¢laborés au moment de la création de I'ceuvre, des altérations dues aux effets du temps, a sa fonction d'usage
ou 4 des accidents.

I est évident que les recouches présentes sur le masque de Sankdy6 ne sont pas des éléments inhérents a la
fabrication du masque. Il en est de méme pour les taches noires correspondant a des projections de peinture
sur le masque de Kantan. Dans I'idéal, il est donc souhaitable de retirer ces éléments qui sont de l'ordre des
altérations accidentelles dans Ia mesure oti ces interventions n'altérent pas la couche picturale.

Cependant, si ces éléments sont facilement identifiables et ne posent pas de probleme de Ia nécessité de
l'enlévement, la principale difficulté intervient sur le décrassage de la couche picturale. L'ceuvre n'ayant
aucune protection de surface particuliére (vernis, couche de cire par exemple), elle est directement soumise a
I'encrassement due d'une part, a sa fonction d'usage, et d'autre part, au stockage de I'ceuvre. Tout décrassage
inclut I'élimination de la crasse dans sa globalité. N'ayons cependant pas d'illusion: si I'encrassement n'est pas
inhérent 3 I'ceuvre, il est difficile de faire la part des choses entre la "patine" intentionnelle et les effets du
temps. Le nettoyage est donc un risque d'amputation de la mati¢re de I'objet.

Aussi est-il préférable de n'effectuer qu'un décrassage superficiel de la couche picturale, n'ayant aucune
certitude sur les conséquences d'un tel traitement sur I'intégrité physique de la matiére picturale.

Le crin

Dans le cas du masque de Sankdjé, le restaurateur doit avoir & l'esprit que la coloration du crin est un
procédé intentionne] réalisé par le fabricant. De ce fait, Ia difficulté sera de discerner ce qui est de I'ordre de
I'encrassement, de la coloration du crin - exercice d'autant plus difficile lorsque les poils sont de couleur gris
foncé ou noirs. Sur ce point, les tests de nettoyage du crin n'ont pas permis de trouver une solution
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satisfaisante car un doute subsistait vis a vis de la nature des substances enlevées. Plusteurs passages avec un
tissu en coton ont donc été effectués.

D'autre part, ['état de conservation du crin ainsi que celui de I'assemblage de la coiffure rendait difficile toute
manipulation, La fragilité de la coiffure du masque de vieillard ne permettaic donc pas d'effectuer un
traitement de nettoyage aussi efficace que pour la moustache ou la barbiche qui ne présentent pas les mémes
risques de manipulation.

Si on ne peut se fier 3 un modele particulier, Ia coiffure reste, en revanche, un élément caractéristique des
masques de vieillard; I'assemblage est réalisé de fagon similaire sur tous les masques de Sankdjo. Il est donc
important de respecter autant que possible ce code de représentation qui personnifie les masques de vieillard,
Traditionnellement, les fabricants japonais restaurent ces parties en remplacant les éléments d'origine
défectueux. Pour ce faire, des gerbes de crin de couleur doré m'avaient été données par le fabricant de
masque N6, Miichi Yasuo.

Il nous était évidemment impossible d'utiliser le procédé japonais dans le cas présent car cette attitude
suppose une reconstitution pure et simple, sans souci de préserver les matériaux d'origine. Cette mntervention
aurait nécessitée ['intégration du crin car la couleur naturelle dorée aurait dénotée par rapport a la moustache
et la barbiche, de couleur plus foncée. Atnsi, nous ne serions pas loin de Ia falsification historique!

Une attention particuliere sera donc accordée a redonner autant que possible une certaine forme aux cheveux
de Sankdjé, correspondant au style de coiffure élaboré sur les masques de vieillard.

La réintégration:

Le cas des masques No est particulier: leurs altérations sont dues le plus souvent soit i I'usage, soit a
I'abandon, tous deux combinés au vieillissement des matériaux. On ne peut concevoir l'idée d'une
reconstitution complite de I'image puisque cela sous-entendrait que nous effacerions les marques d'usage,
intentionnelles ou non. De toute fagon, cette image aurait certes retrouvé son intégralité mais elle n'en
demeurerait pas moins fausse puisque les couleurs ont terni et que les matériaux ont vieilli

Pour aborder I'aspect esthétique du masque de Sankdj6, plusieurs traitement sont possibles:

I) envisager une reconstitution de la matiére (réintégration illusionniste des lacunes avec mises 3 niveau
préalab[ej}

2) opter pour une intervention visible

3) fixer Ia matiére et ne pas intervenir.

L'hypothese d'une intervention illusionniste fur écartée trés vite, de méme qu'une réintégration visible.
L'ceuvre n'étant pas destinée a étre exposée au public, ce n'est pas la valeur esthétique qui est importante ici
mais le témoignage historique et culturel de l'objet. L'utilisation de ce type de retouche n'aurait pas écé
justifiée car les pertes de marieres présentes sur la face sont de perites tailles et ne couvrent pas Ia majeure
partie du visage. Ainsi, elles ne génent pas la lisibilité de I'ceuvre, de méme que les pertes de matiére plus
importantes situées au niveau des parties latérales. Il va de soi que les recouches dites "illusionnistes" ne le
sont qu'un certain temps car leur vieillissement les trahira toujours. Par conséquent, les manipulations
qu'occastonnent ce type d'mtervention ansi que I’apporl: de matériaux étrangers ne sont pas mécessaires
puisque, dans l'ensemble, la couche Picturale conserve une certaine homogénéité dans son état de surface
actuel.

En considérant le respect des procédés intentionnels mis en ceuvre lors de la fabrication du masque et aux
usures dues a sa fonction d'usage, nous retiendrons la troisiéme proposition.

La conservation des usures est un aspect essentiel lorsque ['on traite un objet fonctionnel. Ces usures
contribuent a l'authenticité de ['ceuvre et au respect de son historicité. Evidemment, il va de soi que la
conservation de cet aspect nuit au caractére intemporel de l'objet, caractéristique du N, qui de fait, se
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recrouve projet¢ dans le monde réel et empreint désormais d'une temporalité manifeste. Cependant, la prise
en considération de cet aspect n'est valable que dans Ie cas d'un masque destiné 3 étre porté au théitre.
Préserver I'aspect intemporel voulu par le créateur sous-entend de ne pas conserver les traces d'usage dues
son caractére fonctionnel ou toutes marques significatives de son parcours historique. Or, il est peu probable
que ces trois masques NG retrouvent un jour leur contexte fonctionnel. Par conséquent, I'ceuvre doit étre
considérée davantage comme un témoignage authentique d'une pratique culturelle plutbt que comme une
forme esthétique a admirer. En ce sens, I'attitude japonaise en maticre de restauration de Masques Conservés
dans Les musées est similaire.

La plupart des usures sont des marques du passage des vicissitudes du temps sur I'ceavre; mais nous avons vu
a travers I'étude la fabrication des masques N& que certaines sont faites intentionnellement par le fabricang,
principalement au niveau des cheveux, du contour des yeux, des levres et autour des trous de cordons. Ces
parties ne doivent donc en aucun cas étre réintégrées sous peine de nuire i I'intégrité physique du masque. 1l
est d'aatant plus important de ne pas réintégrer les usures que nous n'avons qu'une connaissance subjective
des usures intentionnelles élaborées par le créateur au moment de [a création de I'ceuvre,

33 Le traitement

Les étapes du traitement décrites ci-apreés ont été réalisées simultanément sur les masques de Sankéjé et de
Kantan; le traitement du masque de Waka-onna s'est limité au nettoyage superficiel de la couche picturale.

Les étapes du traitements se sont effectuées en trois temps:

L. décrassage superficiel de la couche picturale
2. fixage de la couche picturale
3. remise en place de [a coiffure du masque de Sank6jo

Avant de résoudre les problemes de soulévements, il est nécessaire de procéder au nettoyage de la couche
P P yag
picturale afin d'enlever dans la mesure du possible les résidus présents. Pour effectuer le nettoyage superficiel
de la couche picturale, le chotx d'un solvant qui ne pénétre pas dans la couche pictural et qui s'évapore
P ; q _ P P LqULSE
rapidement est nécessaire. L'acétone® est le solvant qui offre les meilleurs résultats car il est inoffensif pour
la couche picturale et son évaporation rapide limite sa pénétration dans la couche picturale.
P P P P

d'un achagi

L'adhésif de refixage doit répondre a différents critéres en fonction des problémes a résoudre:

L. Bon pouvoir adhésif pour assurer le maintient des écailles.

2. Etre capable de par sa résistance mécanique d'assurer une certaine souplesse du film au cours du temps:
l'adhésif doit former un joint suffisamment souple pour s'adapter aux reliefs du masque afin d'éviter une
rupture de ['écaille en cas de mouvement du support et ne pas exercer de contrainte sur la couche
Picturale.

3. Bonne pénétration: un adhésif de faible viscosité est donc conseillé.

4. Ne pas provoquer de changement optique important sur la couche picturale: le film de I'adhésif doit
étre transparent au séchage et mat.

5. Etre réversible: maintenir une marge de possibilité suffisante pour effectuer une opération ultéricure.

6. Tacilité de mise en oeuvre

7. Ne pas étre toxique.

* Voir VOLUME III - Annexe n®II: fiches techniques
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L'apport d'eau est un élément recherché car il permet le ramollissement de la couche picturale, facilitant ainsi
sa flexibilité. Le choix d'un adhésif en solution aqueuse est donc nécessaire.

Les tests de fixage sont réalisés A l'aide d'adhésifs de différentes natures, pouvant étre utilisés pour le

g p P
traitement des couches mates. Plusieurs concentrations sont testées, car la viscosité est un critére important
pour la réussite de I'opération.

Une colle naturelle (colle d'esturgeon), un hydroxypropylcellulose (klucel), un éther de cellulose
(méthylcellulose), un  acétate de polyvingle en émulsion (PVA), Methocel E4M
(Methylhydroxypropylcellulose).

Adhésifs testés:*®

- colle d'esturgeon a 10 et 20 %

- Methocel E 4M (MHPC) dans I'eau 3 5 et 7%
- Klucel G dans I'eaua 3 et 5§ %

- Méthylcellulose (MC 300)a 2,5 et § %

- PVA en solution dans ['eau a 2, 5 et 10%

La gomme arabique (colle végétale) n'a pas été retenue parmi le choix des produits testés a cause de son
caractere irréversible; la colle de daim rapportée du Japon n'a pas éué testée pour deux raisons: la premiére est
que la composition et les propriétés de cette colle ne nous sont pas connues précisément; la seconde est
qu'elle est difficile — voir impossible - de s'en procurer en France.

D'autre part, 1l aurait éé souhaitable de pouvoir tester la colle d'algue (funori) puisque les restaurateurs
japonais utilisent cet adhésif pour fixer la matiére picturale.

La colle d'esturgeon n'a pas été retenue car elle engendre des changements optiques sur la couche picturale
(brillances). Il ne nous a pas paru opportun d'utiliser une colle naturelle, entrant dans la fabrication des
masques N6, pour correspondre nécessairement aux conceptions japonaises. 11 est préférable d'utliser un
adhésif qui réponde aux critéres de sélection plut6t que de s'attacher a employer des méthodes traditionnelles
japonaises qui ne sont pas forcement adaptées pour le traitement des masques. Peut-&tre que la colle funori
ne provoque pas de brillance sur la couche picturale contrairement i la colle d'esturgeon. Funori a
probablement de bonne propriétés adhésives qui font que son emploi dans e fixage de Ia matiére picturale
est attestée dans les méthodes des restaurateurs japonais.

La Methocel E 4M a un bon pouvoir adhésif mais sa viscosité importante méme a des basses concentrations
rend difficile la pénétration de I'adhésif; de méme la méthylcellulose n'est pas retenue pour les mémes
raisons,

La PVA donne des résultats satisfaisants. Cependant, ses propriétés physiques et chimiques font que le film
a tendance & perdre son pouvoir collant et 4 se colorer en vieillissant; d'autre part, leur pH légérement acide
les rend souvent impropre pour le traitement des couches protéiques®.

Les qualites de la Klucel G semblent les plus appréciables pour satisfaire aux exigences évoquées
précédemment: cet adhésif ne nécessite pas I'utilisation d'un solvant toxique; il présente 'avantage d'étre
réversible aprés séchage et ne provoque pas de changement optique sar la couche picturale. De plus, les
matériaux synthétiques présentent I'avantage d'écre hygroscopiquement plas inertes que les produits naturels,
L'utilisation de ce produit, méme a de faibles concentrations (3%) donne des résultats satisfaisants.

# Voir VOLUME III - Annexe n®I1: fiches technigues.
& Béatrice Byer, Les résmes Lflexmoplg.sn'gues en restauratron de pemtures sur rodles: 3}7‘1&165&: caractérstiques er
utrlisations, mémoire de I'Ecole d'Art d'Avignon, 1995, p.67-85.
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M.SB €n euvre:

L'application de I'adhésif se fait au pinceau, sous contréle du binoculaire. Une fois la diffusion du
produit opérée, un bitonnet d'ouate est roulé sur la surface pour faciliter I'adhésion de la matiére picturale au
bois. Cette opération est trés délicate car la matiére picturale imbibée d'eau est trés sensible 4 ce moment.
Ainsi, le passage du coton ne doit pas étre effectué de manitre mécanique et abrupte, sous peine d'altérer la
couche picturale.

Au niveau de la partie supérieure du masque de Sankdj6, deux interventions ont été nécessaires pour que le

o~ |

ﬁxage soit efficace.

)

Détail de 'oeil
Avant refixage Aprés refixage

L'enlévement des repeints n'a pas été possible car les tests n'étaient pas concluants (test effectué sur
le repeint vert situé au niveau de I'ceil gauche). Aprés plusieurs passages du bitonnet imbibé d'eau, une légére
coloration s'est produite. Mais cette intervention nécessite des frottements répétés qui peuvent écre
dangereux pour la couche picturale.

La remise en place de Ja coiffure du masque de Sankdj6 s'est avérée délicate a cause de la fragilicé
des poils (cassants) et de I'assemblage défectueux. La perte d'un certain nombre de poils n'a pu ére évitée
intégralement. Certains poils ont été replacés dans la ficelle maintenant les méches au milien ou insérés dans
la masse du crin mais d'autres, de longueurs insuffisantes, n'ont pu étre manipulés. Pour maintenir les
méches et reconstituer (du moins en apparence) la coiffure, des attaches constituées par les poils tombés de
la chevelure ont été placés a différents endroits.
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Détail de la partie droite de la coiffure Détail de la partie gauche de la coiffure

Des attaches en crin ont également été placées pour maintenir la barbiche lors de la conservation du masque

en réserve.

Le traitement du masque de Kantan s'est effectué de la méme maniére. Seules les petites taches
noires correspondant i des ptojections de Peim:ure ont été enlevées mécanicl‘uement sous binoculaire.

3.22 Laconservation dans les réserves

Suivant I'optique établi précédemment, comment envisager la conservation en réserve des ceuvres
qui ne sont pas présentées dans les collections permanentes tout en conservant leur spécificité culturelle si ce
n'est en s'inspirant des traditions japonaises de l'art de I'emballage et de la conservation des masques NG 2
A cet égard, des boites en bois de Kiri ont été spécialement confectionnées au Japon par un fabricant
spécialisé. Le Kiri est un bois particuliérement résistant i I'humidité et aux insectes; il est également trés
léger, ce qui fait que les boites ne sont pas lourdes 4 manipuler.
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Partie 4: les trois masques du Musée Royal de Mariemont

Les dimensions des boites sont de:

Masque de Sankd)5: int. 27,5 x 21,5 / ext. 23,5x 29,8
Masque de Kantan Otoko: int. 24 x 18 / ext. 26 x 20
Masque de Waka-Onna: int. 24 x I8 / ext. 26 x 20

Des tissus de kimono en soie provenant d'une usine de fabrication artisanale de Kyoto ont permis la
réalisation des coussins™ qui enveloppent traditionnellement les masques N6, Cependant, ces coussins n'ont
pas été doublés avec de la soie blanche & cause de son cofit excessif; un tissu d'aspect similaire, qui ne
s'effiloche pas, a été choisi dans une matiére composée de 100% de polyester.

Waka-onna Sank6jo Kantan

Les coussins sont des attributs importants dans la conservation traditionnelle des masques, témoignant de la
P q g
préciosité et de la valeur des masques N6. Cet aspect est donc un élément important i préserver pour
respecter la conservation traditionnelle des masques NG . Cependanl:, 1l semble préférab[e de ne pas conserver
le masque de Sank®;6 4 I'intérieur du coussin, étant donné I'état de fragilité de la coiffure et les aspérités du
bois au niveau des parties latérales qui risquent d'accrocher le tissu. Ainsi, nous pouvons envisager de poser
p q q ‘ P g p
le masque sur le coussin puis d'envelopper I'ensemble dans du papier bulle, avant la fermeture du couvercle
ques P PP Pap
pour stabiliser les masques.

% Un grand merci 4 Claire d'Izamy pour ses talents de couturiére et pour I'aide apportée lors de la réalisation des
COUSSINS.
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CONCLUSION

Tout au long de ce traitement, nous avons essayé de garder a I'esprit le contexte historique et
culturel de I'objet. Clest en ce sens que nous avons été amenés 4 faire un compromis entre nos critéres actuels

de restauration et les notions traditionnelles japona:ises.

Si l'approche initiale n'excluait pas un traitement global de conservation —restauration, les informations
recueillies sur les procédés de fabrication n'ont cependant pas bouleversé fondamentalement le projet de
traitement. L'idée d'intervenir de fagon minimale sur le masque de Sank&y6 en vue d'assurer sa conservation
en état, s'est en effet trés vite imposée. Cette optique se justifiait déja du fait de I'état de conservation du
masque et par l'ampleur des dégradations présentes (élément manquant, pertes de matire, usures de la
couche picturale), qui n'incitaient pas 4 envisager un traitement de restauration plus poussé.

Le souci de l'aspect final du masque sur le Plan esthétique est bien entendu a Prendre en compte. Q:Pendant,
le bien-fondé du traitement vis 3 vis de la nature et de la signification du masque ne doit pas étre sacrifié 4 de
telle considération. D'autant plus que les masques ne sont pas destinés i étre exposés dans les collections
permanentes. Ces considérations et le souci de l'im:égrité Ph}rsique de l'objet m'ont donc amenée A réaliser un

traitement exclusivement orienté dans le but d'assurer sa conservation.

La connaissance des masques N6 sur le plan matériel a été un long processus qui a nécessité d'importantes
recherches tant au niveau des investigations "sur le terrain" qu'a travers la traduction des livres en japonais.
Ces démarches étaient importantes pour comprendre le mode de fabrication de 'objet et les particularités de
ce processus de création afin d'envisager un traitement de conservation adapté aux conditions matérielles
tout en conservant 4 I'esprit la signification spirituelle de ce type d'objet.

En raison de l'optique retenue pour le traitement de ce masque, qui étaic d'assurer sa conservation, les
opérations de restauration se sont limitées 2 un décrassage de la couche picturale. Ce parti pris a été nécessité
par la complexité des procédés de dégradation intentionnels mis en oeuvre dans la fabrication des masques
NG, et I'incertitude qui découlait d'un tel traitement qui aurait pu nuire 4 ['intégrité du masque.

Tel qu'il se présente aujourd'hui, le masque de Sank6j6é présente toujours un état altéré sur un plan visuel.
On ne peut nier que cet aspect puisse &re un jour préjudiciable 4 sa présentation au public dans un musée,
vis 4 vis de l'appréciation esthétique de I'objet. Mais l'exposition du masque n'étant pas d'actualité dans
I'immédiar, I'intervention n'avait pas pour objectif principal de répondre & un plaisir esthétique. Une
approche plus spécifique par rapport 4 la présentation des masques N& au public sera peut-8tre i envisager
dans un temps futur.

Enfin, il faut noter qu'en raison de leur constitution initiale, les masques NO sont des ceuvres trés fragiles,

méme aprés traitement. 11 est donc indispensable d'écre vigilant sur les conditions de conservation et les
manipulations de telles ceuvres.
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CONCLUSION GENERALE

Le vravail réalisé sur les masques N6 a été I'occasion d'aborder des problématiques d'ordre éthique
concernant les différents aspects de la conservation-restauration immanents aux conceptions culturelles,
¢conomiques et politiques du Japon. L'étude de la déontologie japonaise et de son évolution dans I'époque
contemporaine a montré que les écarts culturels entre les deux continents ne sont pas si éloignés que cela en matiére
de conservation-restauration, méme si un long chemin reste encore 3 parcourir pour amener 3 une meilleare
compréhenston des codes culturels propres a chaque pays.

La réflexion autour de Ia nature de I'ceuvre, de sa foncrion et de ses significations — démarche qui devrait toujours
précéder la réalisation d'un traitement de conservation et de restauration quelle que soit I'ceuvre- constitue un
préalable d'autant plus important que I'objet nous est inconnu dans une large mesure.

Cette étude a permis, dans la mesure de nos moyens et de notre expérience en ce domaine, de rassembler les sources
concernant le N6 dans ses fondements théoriques et pratiques, la dimension spirituelle et matérielle des masques
Nb, de cerner davantage le concept de patrimoine au Japon dans toute sa diversité, & travers I'analyse de la politique
culturelle en vigueur dans ce pays. De cette maniére, nous espérons avoir contribué a donner une idée un peu plus
précise de ce type de création énigmatique et d'envisager d'une maniere plus rigoureuse et respectueuse, la
conservation et la restauration des masques NO par la connaissance du processus de fabrication et les diverses
particularités des techniques mises en ceuvre,

Si le public semble manifester un regain d'intérét pour I'art japonais, suscité par les expositions des ceuvres
astatiques autour d'une thématique particuliére, il a encore besoin d'approfondir sa connaissance des fondements et
de I'histoire de Ia culture nippone. Le caractére pédagogique et didactique du musée prend alors tout son sens. Si un
effort doit ére fait quant i la constitution d'une documentation qui soit Ia plus exhaustive possible, le
développement de la communication entre les spécialistes de N&, des acteurs, des collectionneurs, des conservateurs
de musée et des restaurateurs, peut amener a compléter de maniére constructive les connaissances sur les masques
N6, et permettre ainsi d'envisager des traitements plus respectuenx de I'intégrité de ['objet.

Enfin, pour citer Coremans®, la conservation doit avoir priorité sur la restauration, “.. et cela avec d'autant plus de
raisons que les principes en matiére de restauration varrent autant suivant la nature des ceuvres que selon leur état de
conservation ..)".

Par ailleurs, nous espérons que cette étude pourra étayer quelque peu les choix des traitements des restaurateurs qui
auront a traiter ce type d'objet. Avec I'idée que Ia rencontre entre les masques N9 et les restaurateurs occidentaux
soit aussi bénéfique et riche d'enseignements qu'elle I'a été pour moi.

# P, Coremans, La fonmation des restaurateurs, Rapport présenté  la Septiéme conférence générale de I'lCOM, New-Yark,
1965.
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GLOSSAIRE

AMATERASU-OMIKAMI
Déesse du soleil, ancétre des chefs du clan Yamato, clan de la famille impériale.

AZUMA
Danse antique, caractérisée par un mouvement circulaire indiquant son origine populaire. Elle avait pour but de pacifier les Esprits et
d'apporter la prospérité.

BESHIMI
Type de masque démoniaque "aux lévres serées",

BISHAMONTEN
Dieu japonais de la bonne fortune. Un des sept dieux de la Bonne Fortune (Shichifukujin).

BUGAKU

Danses accompagnées de musique, considérées comme une représentation raditionnelle & ta cour impériale, dans les sanctuaires et
dans les temples. Elles sontimportées de Chine au 7é siécle, devenues synthéses des danses traditionnelles du Japon et des danses de
la cour des T'ang .

BUNRAKU (ou ningyé joruri)
Spectacle de marionnettes japonaises, créé 4 la fin du 16%me siécle par Ia réunion des ningy6, poupées ou figurines, du joruri, narrateur, et
du shamisen, instrument a cordes.

BUSSHI
Moine bouddhiste sculpteur professionnel.

DAIKOKU (Daikoku-ten : dieu de la richesse)

Dieu de la bonne fortune. Un des sept dieux de la Bonne Fortune. Egalement associé & la divinité shintorste Okuninushi no Mikoto, |1
dérive de la déité tantrique (bouddhique) indienne Mahakala. Vénéré dans certaines régions sous le nom de Ta no Kami (dieu du champ
de riz). Venéré par le peuple comme " divinité du foyer" avec Ebisu.

DAIMYO
Seigneur de I'époque féodal, & la téte d'une province.

DENGAKU
Représentation religieuse inspirée par les rites accomplis par les paysans lors du repiquage du riz et de la moisson.

DEZUKAI
Maniere d'actionner les marionnettes de Bunraku. Un des trois manipulateurs est visible en kimono, les deux autres sont cachés par des
voiles noirs.

EBISU (Dieu des marchand)

Divinité indigéne japonaise de la Bonne Fortune et protecteur des marchands, des pécheurs et des paysans. C'est 'un des sept dieux de
la Bonne Fortune. Fils de deux déités shintoistes, Izanagi no Mikoto et Izanami no Mikoto, Vénéré par le peuple comme "divinité de la
cuisine” avec Daikoku

EDO
Capitale de 'Est, aujourd'hui Tokyo.
Epoque EDO, de 1603 a 1868.

GAGAKU
Danses accompagnées de musique orchestrale, provenant de la cour des T'ang en Chine. Ce terme désigne en méme temps les danses
etla musique de Bugaku, et une forme purement musicale, le kangen

GEZA
Orchestre placé a coté de la scéne, utilisant des instruments imitant les sons du vent, de la neige, de la mer, etc.

GIDAYU-BUSHI
Récitation des textes du Bunraku.
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GIGAKU

Forme ancienne de drame dansé, infroduit au Japon vers le 7ém siécle par le Coréen Mimashi, et caractérisé par lemploi de masques
trés larges couvrant la téte,

GOFUN
Type de badigeon a base de carbonate de calcium, ufilise comme couche de fond avant 'application du décor d'un masque.

GOSECHI-NO-MAI
Danses propitiatoires exécutées dans 'ancien Japon lors de la féte des récoltes.

GYODO
Procession de danseurs dans les temples, portant de grands masques & limage de différentes déités bouddhiques.

HAYATO
Danses executées par le clan des Hayato, gardiens du Palais de 'Empereur.

HASHIGAKARI
Pont ou passerelle qui relie les coulisses a la scene,

HYAKUJO
Acteurs professionnels du Sarugaku, liés a un sanctuaire,

HICHIRIKI
Flite caracteristique de l'orchestre de Gagaku. originaire de Chine.

HINOKI
Bois de cyprés

HOTEI (Dieu du bonheur)
Dieu dela Bonne Fortune. Un des sept dieux de la Bonne Fortune.

INRO
Petite boite a pharmacie portative attachée a la ceinture.

JORURI

Princesse, heroine d'une romance récitée par les bardes professionnels. Nom général des ballades récitées par ces bardes. Nom des
marionnettes actionnées pour illustrer ces récits,

KADO
voie de l'art floral

KAGURA

Litteralement ‘musique des dieux". Representations rifuelles irés anciennes, issues du patrimoine de Ia religion populaire japonaise
devenue religion dEtat, le Shinto. On en trouve deux types: Mikakura (représenté a la cour) et Sato-kagura (représente en dehors dela
cour, et comprenant d'ultérieures subdivisions). Certains masques de Kagura, dont nombre d 'entre eux figurent les dieux du Shinté (kami),
ont été reutilisés dans le NG.

KAKEGOE

cris ou interjections vocales

KAMI

Divinités shintofstes comprenant des éléments animés etinanimés, des esprits ancestraux et des déités des défunts.

KAMIDANA

Littéralement "étagere des dieux”. Etagére sur laquelle sont disposées des représentations de personnages populaires de bon augure
comme Daikoku et Ebisu.

KANSHITSU

Laque seche. Technique d'origine chinoise qui consiste a imprégner et recouvrir avec de la laque des tissus de chanvre sur des objets
réalisés @ partir d'une forme en bois.
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KATSURA
Perruque

KATSURA-OBI
Bandeau

KATSURA MONO
piéce & perruque, 3= piéce d'une journée de NO

KICHIJOTEN
Déesse de la Bonne Fortune et de la félicité. Un des sept dieux du Bonne Fortune.

KIO ( ou sekio)
Trisulfure d'arsenic, pigment d'un jaune brillant.

KIRI {Paulownia tomentosa)

Bois de paulownia. Arbre a feuillage caduc de la famille des Scrophulariaceae, frés répandu dans différentes régions du Japon. Utilisé pour
|a statuaire bouddhique et |a fabrication des masques.

KIRI-MONO
Geme gt derniére piéce de NO

KISHIN
Déité démoniaque.

KIYOMOTO
Forme de musique et de chant caractéristiques du théétre Kabuki.

KOJIKI

Annales, chroniques des choses anciennes. Le livre le plus ancien écrit en japonais, compilation de mythes, généalogies et légendes,
chronique du clan impérial

KOKEN
costumier accessoiriste

KOKUSO-URUSHI
mélange de sciure et d'urushi

KUGUTSU-MAWASHI
Forme ancienne du thédtre de poupées.

KUGUTSU-SHI
Manipulateur des poupées.

KUMEMAI
Danses des Kume, clan de soldats et de chasseurs.

KUSEMAI
Chanson populaire de !a région de Nara et de Kyoto, accompagnant une danse parfois incorporée dans le N6.

KUMI-MONO
NG de laréalité

KYOMOTO-BUSHI
Musique et chant de theatre Kabuki, créés en 1814 par Kiyomoto Enju, frés appréciés par le public populaire.

KYOGEN
Comédie ou farce (pas toujours masquée) intercalée dans le No.

MAI
Danse dans le No
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MEN
"Visage" ou "masque”

MEN-ATE
Petits tampons placés entre le visage de I'acteur et le masque pour incliner le masque

MIKAGURA
Danse rituelle exécutée a la cour. Devint un divertissement laic & partir du 15éme siécle.

MUGEN-NO
NG du réve

MUGI-URUSHI
Mélange d'urushi et de farine de riz.

NAGA-UTA
Chant accompagnant la danse dans le Kabuki.

NARA
Bois de chéne.

NEGORO-NURI

Technigue de laquage qui vit le jour au 134 siécle dans le temple de Negoro (préfecture de Wakayama).
Elle consiste en une couche de lague rouge étendue sur de la lague noire.

NETSUKE
Petite breloque sculptée en ivoire, en bois, ou autres matériaux que l'on attache & une boite & pharmacie.

NO (ou Nogaku)
Drame lyrique classique (habituellement masque), creé au 14sme siécle par deux auteurs, Kan'ami et son fils, Zeami.

OKAME

Déesse de la gaité et de la bonne humeur. Personnage populaire d'origine shintoiste, représentant une femme de la campagne jovial et
joufflue. Elle peut avoir différents noms: Ofuku, Otafuku, Ota Gozen. Associée a la divinité shintoiste Ama no Uzumi no Mikoto.

ONI
Ogre, démon ou diable.
Créature populaire japonaise a 'aspect monstrueux qui figure souvent dans les contes populaires, les légendes et les proverbes,

OTAFUKU
Nom donné & un type de chagama (bouilioire) ronde, associée a Otafuku, la beauté villageoise aux joues rebondies.

RYUTEKI
Flite traversiére utilisée dans le Gagaku, originaire de Chine.

SANGAKU

« Divertissements mélés », venus de Chine avec le Bugaku, exécutés a titre d'intermédes et trés ot proscrits & la Cour en raison de leur
vulgarité. Leur nom devint, dans I'étymologie populaire, Sarugaku, « danses de singes ».

SABI-URUSHI
mélange de laque ef d'argile pulvérisée, utilisée dans les appréts des laques ou la surélévation des motifs

SHIPPAKU
Technique de dorure par application de feuilles d'or sur une couche laque.

SARUGAKU

Représentation provenant de Chine dont le répertoire incorpore des jongleries et des acrobaties. Evolution du terme précédent, Sangaku,
genre dramatique d'oll naifra ultérieurement le NG,

SARUTAHIKO
Dieu terrestre, qui marche souvent a la téte des procassions rituelles.
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SHINTOISME
Religion indigéne japonaise basée sur d'anciennes croyances animistes.

SHITE
Personnage masqué du No.

SHOCHIKUBAI
Littéralement "pin, prunier, bambou". Symboles de félicité, de longévité et de bonne fortune. Dits aussi “Trois Amis de I'hiver"
Souvent représentés ensemble comme motifs décoratifs sur des laques, des étoffes, etc.

SHU
Cinabre ou sulfure de mercure, pigment rouge utilisé dans la fabrication de la laque.

SHURA-MONO
2eme piéce d'une journée de N - vient du terme “ashura”, guerrier mort au combat.

SuGl
Bois de Cryptomeria.

sumi
Encre noire

TENGU
Dieu de la montagne, au nez long, au masque rouge, marchant en téte des processions rituelles.

TOKIWAZU
Musique et chant du kabuki créés a Edo en 1747,

TSUBA
Garde de sabre

URUSHI
Laque extraite de I'arbre Rhus vernicifera, de la famille des Anacardiacées
(communement dit au Japon "urushi no ki*, arbre & laque).

UTAI
Terme technique désignant le texte d'un drame ou le chant du cheeur.

UZUME-NO-MIKOTO

Deesse qui dansa devant la grotte céleste oil la déesse du Soleil s'était retirée, Les acteurs japonais considérent Uzume comme leur
ancétre a tous,

WAJIMA NURI
Technique de laquage qui a vu le jour au 14éme siécle a Wajima (préfecture d'ishikawa).
Mélange de terre brilée, de pate de riz et de laque, créant une surface résistante, &paisse et opaque.

WAKI
Personnage non masqué qui introduit le Né,

YAMATO
Langue primitive du Japon,
Le Yamato terdif désigne la période historique qui s'étend de 552 & 710.

YUGEN
Charme subtil, beaute mystérieuse et ranquille, idéal des arts japonais.
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BREFS RAPPELS HISTORIQUES

f e aroines at la peibbire Beman (G000 quset |0 900 avarb |0
Les origines et la culiure Jomon (5000 avant J-C.- 200 avant J.-C.)

Cette culture ancienne est caractérisée par 'une polerie & décor de marques de cordes”. Cette dénomination définit
les monticules servant de dépots et "sakumon” (décor de marques de cordes’), les motifs imprimés sur la poterie. Ce terme
est remplacé dans les années 1920 par celui de Jomon, qui sera employé pour désigner toute |a période de production des
céramiques.

Retrouvés dans le nord de Honshdl, des éléments de poteries datant de 7000 av J-C., attestent d'une civilisation trés
ancienne, composée de pefits groupes de chasseurs et de pécheurs connaissant déja la céramique.

L'habitat était composé de huttes rondes, & demi enterrés dans la terre (tateana), 4 toiture sommaire composée dherbes et de
feuillages. Les sépultures existaient déja, et les morts étaient enterrés en position accroupie. L'usage de quelques instruments
abase d'os ou de pierre donne peu dlindications sur une activité basée essentiellement sur la péche et I'agriculture.

La périods Yayol (200 avant J.-C. - 200 aprés L -C)

Cette courte période (400 ans) marque un bouleversement dans I'histoire du Japon: partie de Kydsh, au Sud du
Japon, la civilisation va remonter progressivement vers le Nord et recouvrir ancienne civilisation Jémon.

Probablement issue de groupes d'émigrants venus de la Corée et de la Chine, cette civilisation apporte Ia riziculture irriguée,
I'usage du fer et du bronze, le cheval, et 'établissement de véritables royaumes organisés. Les hameaux se groupent le long
des cours deau et usage du métal améliore le rendement agricole. Puis des principautés apparaissent et les villages doivent
dentourer de fortifications et de fossés. Les maisons sont surélevées, avec des murs en terre batiue et des toits de chaume.
Les habitants utilisent l'art du tissage pour réaliser leurs vétements; l'agriculture progresse. Mais cette civilisation va
progressivement étre & son tour remplacée par une nouvelle vague dimmigrants venus de Corés: la culture des Kofun (dit
également " 'époque des grandes sépultures" - 250 & 552 ans). Une particularité de cstie culture est la forme donnée aux
sépultures des souverains du Yamato. Ces gigantesques fumuli (jusqu'a 600 mefres de long) sont en forme de "trous de
serrures’ appelées "Kofun'. A lintérieur, des poteries en terre cuite représentant des guerriers sont disposées tout autour de
latombe, pour garder le défunt, Lareligion primitive du japon, le shintoisme, apparait  cette période.

L'Etat du Yamato se développe rapidement. Dés 450, la majeure partie du Japon (sauf le Nord) et une partie de la Corée du
Sud sont soumis. En 552, linfroduction du bouddhisme marque une étape primordiale dans la construction du Japon. En 594,
le prince Shotoku Taishi limpose comme religion d'Etat et pose également, en 604, les principes moraux et juridiques de IEtat
nippon. Ceci permet au chef de clan Nakatomi de prendre la téte du Japon sous le nom de Fujiwara. Aprés la mort du régent,
leffort dorganisation est poursuivi: découpage administratif, création de fonctionnaires, systémes de code, de fiscalité,
réglementation agraires, tandis que fleurissentles pagodes et les fondations bouddhiques.

La période Nara (710 - 794)

En 710, limpératrice Gemmei décide d'établir la cour du Yamato & Nara, qui devient la capitale dun bouddhisme
aristocratique et monastique. Pas moins de six sectes vont chercher & influencer de plus en plus la politique de I'emperer.
Le Japon envoie en Chine des étudiants en formation et regoit des moines chinois pour organiser les monastéres. Des
temples en bois sont construits. Toutes les techniques chinoises sont rapidement assimilées. A fitre d'exemple, le Bouddha du
temple Todaiji, coulé en bronze en 752, mesure 16 métres et pése environ 500 tonnes.
C'est a cette époque que date les premiers éléments de la littérature japonaise. Les deux premiers textes sont historiques: le |
Kojiki (712) etle Nihon Shoki (720) décrivent histoire de la création du monde puis de la dynastie régnante, fondée par les
descendants d'Amaterasu (sanctuaire d'lse) et le ralliement des descendants de Susanoo (sanctuaire d'lzumo). Cette période
estimportante car elle marque les premiers fondements de la construction de [unité nationale.
En 784, exaspéré par les pressions que Iui font subir les six sectes bouddhistes, I'empereur Kammu décide de partir de Nara

pour une nouvelle capitale appelée Heian (Kyoto).

La periods Helan (754 - 1185)
La création de la nouvelle capitale marque le début dune période de développement artistique et intellectuel. Cest
également le début d'une période qui se caractérise par la naissance et le développement des grands domaines,ainsi que la

domination des grandes familles.
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Brefs rappels historiques

Pendant longtemps, le pouvoir réel appartient & la famille Fujiwara, mais celle-ci va perdre une partie de son importance au
profit des "empereurs refirés" dans un couvent qui manipulent le pouvoir, Puis, une nouvelle famille monte en puissance: les
Taira (ou les Heike), pour étre finalement écrasée par les Minamoto (ou Genii),

Cette période voit les liens avec la Chine se distendre pour disparaifre progressivement. La pensée japanaise prend alors son
autonomie, développant deux écritures; le Katakana (vers 775) et le Hiragana (vers 800).

Le Bouddhisme donne naissance a de nombreuses sectes religieuses dont les plus importantes sont les sectes Tendai et
Shingon. La cour, qui ne gouverne pas mais reste gardienne de la prospérité par la pratique des rites sacrés, devient un grand
centre de developpement artistique (jardins, monuments en bois) et littéraire.

En 1185, Minamoto no Yoritomo écrase les Taira, se faisant nommer "Shégun" (général en chef) par la cour. Il
installe alors un gouvernement militaire dit "Bakufu" a Kamakura, loin de Kyoto et prés de l'actuel Yokohama. Deux
administrations vont se superposer: celle de lempereur et celle du Shégun qui dispose de la force et de nombreux biens
confisqueés aux Tairas et a leurs partisans. Les intendants du Bakufu vont progressivement prendre le pouvair et I'aristocratie
est supplantée parla classe des guerriers,

L'événement le plus important de cette période est lattaque mongole. Ayant annexé la Corée en 1528, les Mongols
débarquent & Kylsh( en 1274 mais perdent la guere, ce qui donne lieu & une nouvelle attaque en 1281, Ces luttes
destabilisent la société et lempereur reprend la pouvoir, Mais, a I'issu d'une bréve restauration, l'empereur abdique en 1331
au profit des Ashikaga.

Le commerce et |'artisanat se développe parallélement a cetfe période tourmentée. De nombreuses sectes voient le jour :
lamidisme et le Zen, trés prisé par les guerriers. La littérature romantique et la composition des poémes de I'ére Heian fait
place aux récits épiques des guerriers ("Le Dit des Heike").

Ashikaga Takauiji est proclamé Shogun en 1338 et s'installe a Kydto dans le quartier de Muromachi. Mais le régne
des Ashikaga n'est pas facile: guerre civile entre deux prétendants au tréne impérial, révoltes paysannes; guerres de
succession. Le réle de la cour devient symbolique et les grands domaines aristocratiques se désagrégent. Les gouverneurs
militaires organisent leurs propres armées.

Cependant, cette situation difficile n'empéche pas le développement des villes et ['artisanat de luxe; I'agriculture progresse
€galement: des statuts de paysans indépendants apparaissent. Le commerce international est congu comme du pillage en
mer et sur les cotes chinoises et limitent beaucoup I'expansion maritime de la Chine.

Pendant cette periode trouble, les temples Zen, les cérémonies de thé et I'kebana créent des lieux de recueillement, de
culture et d'art tandis que la plupart des monastéres se fransforment en citadelles et les moines en guerriers. Certaines
exprassions artistiques se popularisent comme le N6 etle Kygen.

La fin de cefe période voir lruption des européens qui apportent le catholicisme et les armes a feu, Les premiers arrivants
sont des jésuites liés au Portugal. En 1585, il y a plus de 100 missionnaires au Japon.

5 oty
Ll Py

Cette periode est considérée comme celle représentant I'unification du Japon. Lassé par un siécle de guerres
civiles, trois généraux vont permetire au Japon de trouver une unité nationale: Oda Nobunaga conquiert le centre de
I'Archipel, et notamment Ky6to. Mais celui-ci est assassiné en 1582; son action est reprise par Toyotomi Hideyoshi qui tente
de rallier quelques grands féodaux. Il se fait construire un grand palais & Osaka et poursuit les réformes qui sont marquées
par l'interdiction du catholicisme au Japon. Sa morten 1598 déclenche une guerre pour la succession au pouvoir: le lieutenant
de Hideyoshi, Tokugawa leyasu, sort vainqueur de cetfe bataille et se fait proclamer Shogun en 1603,

Les monastéres bouddhiques disparaissent dans les flammes; le commerce est favorisé et les mesures sont unifiées,

Les Tokugawa sinstallent a Edo (actuellement connu sous le nom de Tokyo) et vont gouverner pendant deux
siecles et demi, apres la destruction du chateau de Toyotomi Hideyoshi & Osaka et I'élimination de tous les descendants de
ce dernier,
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Brefs rappels historiques

Le pays se ferme complétement 4 'étranger en 1640. Apparait alors un gouvernement fortement centralisé qui va structurer et
codifier tous les aspects de la vie du pays. Les villes deviennent alors une force économique importante tandis que la
population campagnarde, exploitée, décimée par les famines et les épidémies, ne croit plus. La répartition des richesses, de
plus en plus inégale, provoque de nombreuses révoltes, malgré des essais de réformes a partir de 1830.

Edo est une grande période artistique qui voit naitre le Kabuki, le Bunraku, les haikus (petits poémes) et les estampes ukiyo-g.
Pourtant cet isolement ne résista pas aux puissances occidentales qui, dés 1853, obligérent le japon a s'ouvrir, mettant ainsi
un terme au régne des Tokugawa. En 1868, le jeune empereur Meiji reprend le pouvair que les militaires |ui avaient confisqué.

| 'ere Mail (1868 - 19173

La retraite du Shégun ne cause pas de guerre 3 cause de la demission du dernier des Tokugawa, Yoshinobu. Ses
pouvoirs sont fransférés & I'empereur qui n'a alors que trois ans. Un régent et un gouvernement réformiste prennent donc le
pouvoir. Une charte en cing arlicles confirme alors le maintien de 'ouverture aux étrangers et la création d'un nouveau
systéme de gouvernement. La restauration impériale de l'ére Meiji bouleverse la vie japonaise. Le nouveau gouvernement se
lance rapidement dans un vaste programme de réorganisation et de modernisation du pays, souhaitant pouvoir traiter sur un
pied d'égalité avec les pays occidentaux. L'administration et le systéme éducatif prennent modéle sur I'Europe; des bourses
universitaires et des voyages d'études sont offerts aux jeunes étudiants; les enseignants et les techniciens occidentaux sont
invites au Japon.
Cependant, les militaires se précipitent dans la modernisation. En peu de temps, ils acquiérent une puissance suffisante pour
écraser la Chine en 1894; |a flotte russe est anéantie dans le défroit de Tsuhima en 1905 et la Corée annexée en 1910.
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Listes des principaux organismes de recherche sur le N6 et le patrimoine au Japon

LISTE DES PRINCIPAUX ORGANISMES DE RECHERCHE SUR LE NO ET LE PATRIMOINE AU JAPON

NOMS DE L' ORGANISME

ADRESSES

TELEPHONE

CONTACTS

Tokyo National
Research Institute of
Cultural Properties

13 - 43 UENO Park, Tai-Tu,
Tokyo
110 - 8713 Japon

tel: 03 — 3823 — 2241
fax: 03 - 3828 — 2434

hitp: lvaww tobunken.go.ip
contact: Professeur Sadatoshi
conservation science department
miura@tobunken.go.jp

Miura, director of

Nara National Research
Institute of Cultural
Properties

2-9-1 Nijo-cho
Nara
630 - 8577 Japon

Tel: 0742 — 34 — 3931
Fax: 0742 -30-6730

http://www.nabunken.go.jp

International Research
Center for Japanese
Studies

3 -2 Oeyama-cho, Goryo,
Nishikyo-ku
Kyoto 610 — 1192 Japan

hitp://www.nichibun.ac.jp

Urushi institute of
research and restoration

Secrétariat d'Etat ala
culture — Japon

TOKYO-312 - KASINIGAZEKI
CHIODAKI

Agence des Affaires 2 - 5—1 marunouchi
culturelles au Japon Chiyoda-Ku Tel: 03 - 5253 - 4111 hitp:/iwww.bunka.qo.jp
(Bunkachb) Tokyo 100 - 8959
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