


UNIVERSITE DU QUEBEC A MONTREAL

LE JAPONISME A MONTREAL A TRAVERS LES COLLECTIONS D’ART JAPONAIS DE
DONALD ALEXANDER SMITH ET DE WILLIAM CORNELIUS VAN HORNE :
CONQUERIR OU CLASSIFIER ? (1880-1910)

MEMOIRE
PRESENTE
COMME EXIGENCE PARTIELLE
DE LA MAITRISE EN HISTOIRE DE L’ART

PAR
GUILLAUME LANDRY BELANGER

MARS 2026



UNIVERSITE DU QUEBEC A MONTREAL
Service des bibliothéques

Avertissement

La diffusion de ce mémoire se fait dans le respect des droits de son auteur, qui a signé
le formulaire Autorisation de reproduire et de diffuser un travail de recherche de cycles
supérieurs (SDU-522 — Rév.12-2023). Cette autorisation stipule que «conformément a
l'article 11 du Réglement no 8 des études de cycles supérieurs, [I'auteur] concede a
I'Université du Québec a Montréal une licence non exclusive d’utilisation et de
publication de la totalité ou d’'une partie importante de [son] travail de recherche pour
des fins pédagogiques et non commerciales. Plus précisément, [I'auteur] autorise
I'Université du Québec a Montréal a reproduire, diffuser, préter, distribuer ou vendre des
copies de [son] travail de recherche a des fins non commerciales sur quelque support
que ce soit, y compris I'Internet. Cette licence et cette autorisation n’entrainent pas une
renonciation de [la] part [de l'auteur] a [ses] droits moraux ni a [ses] droits de propriété
intellectuelle. Sauf entente contraire, [I'auteur] conserve la liberté de diffuser et de
commercialiser ou non ce travail dont [il] posséde un exemplaire.»






REMERCIEMENTS

Ce mémoire n’aurait pu prendre forme sans le concours attentif et la présence généreuse de
plusieurs figures chéres a mon parcours. Je souhaite tout d’abord exprimer & ma directrice de
maitrise, Edith-Anne Pageot, une gratitude profonde pour 1’élan qu’elle a su insuffler & mon travail,
pour la patience, la rigueur et la confiance qu’elle m’a accordées tout au long de cette entreprise
complexe. J’exprime ¢galement toute ma reconnaissance a Raphaél, mon partenaire de vie, pour
son soutien indéfectible, ses encouragements empreints de tendresse, sa présence inaltérable, et
surtout sa capacité a apaiser mes nombreux doutes. A mes parents, Michéle et Claude, je dois la
force tranquille et la chaleur d’un appui inconditionnel, qui ont accompagné chacune de mes étapes
universitaires. J’aimerais également souligner 1’appui essentiel de mes collégues et amis de la
Fondation du Musée des beaux-arts de Montréal, en particulier Evelyne Tessier et Marianne
Grenon-Chantal, et les en remercier trés sincérement. Enfin, j’adresse ma gratitude a mon ami
Christophe Scott pour ses corrections, ses commentaires et sa relecture précieuse. Toutes ces
personnes m’ont porté, bien davantage que je ne 1’aurais cru, vers I’achévement de cette recherche,

et je leur en suis profondément redevable.

J’aimerais terminer ces remerciements en exprimant toute ma gratitude envers les employés de ces
institutions, qui ont pris le temps de répondre, de vive voix ou par courriel, 8 mes nombreuses
questions et m’ont fourni une aide infiniment précieuse : les Archives du Musée de la civilisation
(MCQ), les Archives du Musée des beaux-arts de 1’Ontario (AGO), les Archives du Musée des
beaux-arts de Montréal (MBAM), les Archives du Musée McCord Stewart, les Archives du Musée
royal de I’Ontario (ROM), la Bibliothéque de 1I’Université¢ du Québec a Montréal (UQAM), la
Bibliothéque de I’Université¢ McGill, la Bibliothéque et Archives Canada (BAC), la Bibliotheque
et Archives nationales du Québec (BAnQ), la Free Library of Philadelphia, la Harvard University
Library, le Musée national de Kyoto (RHBESZIHMIAE, Kyoto Kokuritsu Hakubutsukan), le

Musée national de Tokyo (B ESLAEHY)EE, Tokyo Kokuritsu Hakubutsukan), 1a Phillips Library

of the Peabody Essex Museum (PEM), ainsi que la University of British Columbia Library.



TABLE DES MATIERES

Page
REMERCIEMENT S .. ..ot e e e i
LISTE DES FIGURES. ... .o e, v
NOTES SUR LES CONVENTIONS REDACTIONNELLES............oovviiiiiiiiiiieeeiinnn XX1
LEGENDE DES ABREVIATIONS. ......ouiiiiiitiiiatiiiiiiiie e e xxii
RESUME . ...ttt ettt xxiii
AB S T R A T . XX1V
D T e e XXV
INTRODUCGTION.. .. .ttt e e e 1
CHAPITRE 1 [CONTEXTE HISTORIQUE : CERNER LE JAPONISME] ....................... 13
1.1. Définir le mot « japonisme » : une archéologie conceptuelle................cooviiiiiiinin, 13
1.2. Une bréve genese du JAPONISITIC. . ....uutentett ettt et et et ete et eee e eeeee e eneeneas 17
1.2.1. Chinoiseries €t ProtO-JaPONISINIC. .. ..utuueeete et eeete et e ante et eaneeeaneenneeenneennenns 17
1.2.2. L’ouverture diplomatique et commerciale forcée du Japon................................ 24
1.2.3. Marché japonais de I’art : 'exode du patrimoine artistique a I'ére des réformes......... 30
1.2.4. Le japonisme comme renouveau stylistique en Europe....................ooooiiiin. 35

1.2.5. L’Exposition universelle de Philadelphie de 1876 et la Japan Craze nord-américaine..44

CHAPITRE 2 [CONQUERIR : DONALD ALEXANDER SMITH ET LA COLLECTION
JAPONAISE COMME MIROIR DE L’IMPERIALISME BRITANNIQUE]....................... 53
2.1. Montréal, capitale culturelle canadienne : le Mille carré doré de Montréal, ses collectionneurs
JAPONISEES € LEUIS TESCAUK ...\ttt ettt ettt et et e et et e e e et e et e e e e e e e e e aeeaneeenes 56
2.2. La collection japonaise de Smith pensée comme allégorie matérielle de I’A//-Red Route....61

2.3. Une étude de cas : Smith et son temple bouddhiste japonais................ccoeiiiiiiinnnnn. 68

CHAPITRE 3 [CLASSIFIER : WILLIAM CORNELIUS VAN HORNE ET LA COLLECTION
EN TANT QU’EXTENSION DU JAPON]. ...ttt 72
3.1. Van Horne et son réseau : Edward Sylvester Morse et Bunkio Matsuki........................... 74

il



3.2. Un Japon contenu : le bureau de Van Horne comme espace savant.......................o...... 79

3.3. Les carnets de Van Horne au croisement de la science et de 1’esthétique........................ 83
CONCLUSION . ¢ e e e e e e ettt 91
ANNEXE A [FIGURES]. ..ot 97
ANNEXE B [REPERES CHRONOLOGIQUES]........cuuiiiiiiiieiiie e, 252
BIBLIOGRAPHIE. ... .o e 264

il



LISTE DES FIGURES

. Amoldus Montanus, Magazin de la Compagnie dans [’Isle de Disma, 1680,
gravure sur papier, 35,5 cm x 23 cm, gravure tirée de Montanus, Arnoldus,
Ambassades mémorables de la compagnie des Indes Orientales des Provinces
Unies, vers les empereurs du Japon, Amsterdam, Jacob de Meurs, 1680, 480
P S ettt ettt et e p. 97

. Anonyme, Cuvette de barbier de style d’Imari, époque Edo (1615-1868), 18e
siécle, porcelaine a décor peint en bleu sous couverte et en émaux polychromes

et dorure sous couverte, 6,8 cm x 29,9 cm, Musée des beaux-arts de Montréal
(Montréal, Canada), 1943.Dp.35....ooniiii e, p. 98

. Anonyme, préfecture de Saga, Four d’ Arita, Plat de style « kraak », époque Edo
(1615-1868), fin du 17¢ siecle, porcelaine et décor peint en bleu sous couverte,
6,5 cm x 37,3 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada),
TOA4 Ed. 1. p.- 99

. Anonyme, Armoire laquée japonaise, entre 1685-1699, bois de pin, bois de
noyer, cuivre et laque japonaise, 157 cm x 111 cm x 62,5 cm, Rijksmuseum
(Amsterdam, Pays-Bas), BK-16881...........ccoooiiiiiiiiiiiiiiiien p. 100

. Anonyme, Cabinet avec laque japonaise et peau de raie, entre 1700-1705, bois
de chéne, bois de noyer, bois de buis, bois d’amarante, bois d’olivier, laque
japonaise, laiton, papier, 202,5 cm x 160 cm x 54 cm, Rijksmuseum
(Amsterdam, Pays-Bas), BK-1979-21.........ccoiiiiiiiiiiiiiiiien, p. 101

. Anonyme, America Torai Okatame Ezu, 1853, gravure sur bois et papier de riz,
60,5 cm x 40 cm, Brown University Library (Providence, Etats—Unis), J-
1003 e p. 102

. Anonyme, American Gin Kurihama Jouriku Nozu (HEEEF N A S8t FRe 2 [
, « Illustration du débarquement des Américains a Kurihama »), vers 1853,

dessin, encre et papier de riz, 79 cm x 111,5 cm, Tokyo Metropolitan Library
(Tokyo, Japon), 4300407321 .....eeeeiiie e p. 103

v



10.

1.

12.

13.

14.

15.

16.

Anonyme, Feuille 15 du Ikoku ochibakago (5%|E| 7% 5%, « Panier de feuilles
tombées d'un pays étranger »), vers 1853, gravure sur bois, encre et papier de

riz, 18 cm x 16 cm, Kyoto University Library (Kyoto, Japon), KYOT-

Anonyme, Tkoku Funezu Kita Amerika (5&BIfialE Jbdi AF 0N, « Ilustration
d'un navire étranger : Amérique du Nord »), vers 1853, gravure sur bois, encre
et papier de riz, Tokyo Metropolitan Library (Tokyo, Japon),
4300345677 ..o p. 105

Wilhelm Heine, Dinner given to the Japanese commissioners on board U.S.S.F.
Powhatan, 1856, lithographie, 15,1 cm x 22,5 cm, The New York Public Library
(ville de New York, Etats-Unis), b17613361...........cccouveiuieeiniiieeii, p. 106

Henry Firks, San Francisco, 1849, 1849, lithographie, 34,4 cm x 82,2 cm,
Library of Congress (Washington D.C., FEtats-Unis), ~LCCN
2003681725 . i p. 107

Anonyme, Victoria, ile de Vancouver, 1863, aquarelle sur papier, 15,3 cm x 22,9
cm, Bibliothéque et Archives Canada (Ottawa, Canada), 2837806.......... p. 108

Charles Gentile, Rue principale de New Westminster, vers 1865, halogénures
d’argent sur verre, Bibliothéque et Archives Canada (Ottawa, Canada),
3307 73 e p. 109

Utagawa Sadahide, Honcho ltchome de shikki o kai motomeru gaikokujin-tachi
(RET—T H CEERZE VRO DIME N2 6, « Des étrangers faisant leurs
achats de laques a Honcho Itchome »), 1863, gravure sur bois, 24,4 cm x 17,5
cm, gravure tirée de Sadahide, Utagawa, Yokohama kaiko kenbunshi (K1 b ¥
FLIERE, « Observations sur I’ouverture de Yokohama »), Tokyo, 1863, The
Metropolitan Museum of Art (New-York, Etats-Unis), 2007.49.339a—c....p. 110

Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais,
1869, huile sur toile, 70,5 cm x 50,2 cm, Cincinnati Art Museum (Cincinnati,
Etats-Unis), 1984.217 ..., p. 111

Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais,
1869, huile sur toile, 70,5 cm x 50,2 cm, collection privée................... p. 112



17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25

Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais,
1869, huile sur toile, 61 cm x 48,25 cm, collection privée.................... p. 113

J.B. Lippincott & Co., Plan des terrains et des bdtiments de I'Exposition du
Centenaire a Philadelphie, 1876, lithographie, 43 cm x 60 cm, The New York
Public Library (ville de New York, Etats-Unis), 57563578................... p.114

Centennial Photographic Co., Bdtiment principal, vue de la galerie nord, 1876,
épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 44 x 54 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c042446...................c...cc..... p. 115

Theodore Russell Davis, Charpentiers japonais construisant leur atelier, 1876,
gravure sur papier, 28,5 cm x 21,5 cm, gravure tirée de « Scenes in the
Centennial Grounds, Philadelphia. », Harper’s Weekly, New York, 12 février
1876, Pp. 182-183 . i p. 116

Fernando Miranda, Intérieur des quartiers temporaires des ouvriers japonais,
1876, gravure sur papier, 20 cm x 15 cm, gravure tirée de Frank Leslie's
illustrated historical register of the Centennial Exposition, New York, Frank
Leslie Publisher, 1876, p. 41.. ..ot p. 117

Fernando Miranda, Construction des batiments japonais sur les terrains du
Centenaire dans le Fairmount Park, 1876, gravure sur papier, 40 cm x 30 cm,
gravure tirée de Frank Leslie's illustrated historical register of the Centennial
Exposition, New York, Frank Leslie Publisher, 1876,p.42................... p. 118

Fernando Miranda, Ouvriers japonais posant les fondations du bdtiment
japonais, 1876, gravure sur papier, 40 cm x 30 cm, gravure tirée de Frank

Leslie's illustrated historical register of the Centennial Exposition, New York,
Frank Leslie Publisher, 1876, p. 64.......ccooiiiiiiiiiiiiiiiiee, p. 119

Charles H. Vanderhoof, Le Bazaar japonais, 1876, gravure sur papier, 28,5 cm
x 21.5 cm, gravure tirée de « Scenes in the Centennial Grounds, Philadelphia. »,
Harper’s Weekly, New York, 12 février 1876, pp. 182-183.................. p. 120

. Centennial Photographic Co., Habitation japonaise, 1876, épreuve

stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, The New York Public Library
(ville de New York, Etats—Unis), NYPGO1-F381. e p. 121

Vi



26. Centennial Photographic Co., Bazar japonais, 1876, épreuve stéréoscopique
montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-
Unis), COO096L ... e e e p. 122

27. Centennial Photographic Co., Exposition de Shippokuwaisha — Section
Jjaponaise, 1876, épreuve a I'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm,
Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c022247........... p. 123

28. Centennial Photographic Co., Vase japonais, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), 021042 .........couuiieeeieeie e p. 124

29. Centennial Photographic Co., Vases japonais — Section japonaise, 1876, épreuve
stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c062016...............coouieeeieiiieeeiiiieeeeeiinn, p. 125

30. Centennial Photographic Co., Vases de porcelaine — Section japonaise, 1876,
épreuve stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c062015.............covevueennne... p. 126

31. Centennial Photographic Co., Jouets japonais — Bdtiment principal, 1876,
épreuve stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c062171..................oeeeeiiinn. p. 127

32. Centennial Photographic Co., Miroirs et bronzes japonais, 1876, épreuve a
'albumine argentique mont¢ sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), cOLTT119.........oiuiiiiir e p. 128

33. Centennial Photographic Co., Exposition de Shippokuwaisha — Section
Jjaponaise, 1876, épreuve a I'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm,
1876, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
CO22 L T4 e p- 129

34. Centennial Photographic Co., Poterie japonaise, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c021889..........ccuuiiuneeieeie e p. 130

35. Centennial Photographic Co., Céramique de porcelaine — Cour japonaise, 1876,
épreuve stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c064030.....................c........ p. 131

vii



36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve
a l'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11584.............covevueinnn.. p. 132

Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve
a l'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11581............................. p. 133

Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve
a l'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11580.............ccvevuueiunne... p. 134

Centennial Photographic Co., Articles de la section japonaise, 1876, épreuve a
l'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c020591............ceoviueeiiiiieeeiiieeeeeen, p. 135

Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve
a l'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11583...........vevuiiieennnn... p. 136

Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), 020850.............uoevuueiiieeiieeeiieeeeinnn. p. 137

Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c020849...........couviueeieeie e p. 138

Centennial Photographic Co., Vase en bronze japonais, 1876, épreuve a
l'albumine argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c022165............ccoeviiieeiiiieeeiiieeeeeinn p. 139

Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté¢ sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), cO11579. ... .coouiiuiieiie el p. 140

Centennial Photographic Co., Vase japonais, 1876, épreuve a I'albumine
argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), cOL11042............ccooouiieiiiiiieeeiiiieee e, p. 141

viii



46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

Centennial Photographic Co., Ecrans et bronzes japonais, 1876, épreuve a
'albumine argentique mont¢ sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c022186...........cuueiueeieeieeeieeeieeiee p. 142

Centennial Photographic Co., Bronzes japonais - Oiseaux, 1876, épreuve a
l'albumine argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c022193............ccoiiiiieiiiiiie e p. 143

Centennial Photographic Co., Laque japonais et meuble de bambou, 1876,
épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c022212...........cccouveiueinnn.. p. 144

Centennial Photographic Co., Objets sculptés japonais, 1876, épreuve a
l'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, 1876, Free Library of
Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11594...................cccceo.oi. p. 145

Centennial Photographic Co., Garde-robe sculptée japonais, 1876, épreuve a
'albumine argentique mont¢ sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), cOT1582. ... ...t p. 146

John N. Hyde, Vente de céramiques aux encheres apres la cloture de
l'exposition, 1876, gravure sur papier, 40 cm x 30 cm, gravure tirée de Frank
Leslie's illustrated historical register of the Centennial Exposition, New York,
Frank Leslie Publisher, 1876, p. 300........cccoiiiiiiiiiiiiiiieae, p. 147

Anonyme, Eventail souvenir : Exposition international du Centenaire a
Philadelphie, 1876, encre sur papier et batons de bois, 26 x 47 cm, Musée des
beaux-arts de Boston (Boston, Etats-Unis), 1976.425......................... p. 148

Centennial Photographic Co., Département des minéraux - Section canadienne,
1876, épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free
Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c022074................. p. 149

Centennial Photographic Co., Exposition sur le bois canadien, 1876, épreuve a
l'albumine argentique mont¢ sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), CO10821. ... ... oiumieneeieie e p. 150

X



55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

Centennial Photographic Co., Exposition Thibault, Lanthier & Co. de Montréal
- Batiment principal, 1876, épreuve a I'albumine argentique monté sur carton,
26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
C02003 7 e p. 151

Centennial Photographic Co., Exposition Robert Reid, sculpteur de Montréal -
Batiment principal, 1876, épreuve a 1'albumine argentique monté sur carton, 12
X 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, FEtats-Unis),
COLOTO . e e p. 152

Centennial Photographic Co., Exposition H. R. Ives de Montréal - Batiment
principal, 1876, épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm,
Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), cO11186.......... p. 153

Publicité tirée du Le Franc-parleur, Montréal, vol. 6, no. 49, 6 juin 1876, p.
K p. 154

Publicité tirée du Morning Chronicle and Commercial and Shipping Gazette,
Québec, vol. 30, no. 11 298, ler juin 1876, p. 4...ccovviviiiiiiiiiiiannn.. p. 155

Publicité tirée du Morning Chronicle and Commercial and Shipping Gazette,
Québec, vol. 30, no. 11 200, 3 juin 1876, p. 2..cviriiiiiiiiiieieaenen, p. 156

William Notman & Son, Résidence de Lord Strathcona, rue Dorchester,
Montréal, QC, 1907, 1907, halogénures d’argent sur verre, 20,2 x 25,3 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-4267................... p. 157

William Notman & Son, Résidence de Lord Strathcona, rue Dorchester,
Montréal, QC, 1907, 1907, halogénures d’argent sur verre, 20,1 x 25,2 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-4265................... p. 158

William Notman & Son, Sir Donald A. Smith, Lord Strathcona, Montréal, QC,
1908, 1907, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord
Stewart (Montréal, Canada), [I-170354..........cciiiiiiiiii e, p. 159

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
254 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-
L0058, e p. 160



65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

William Notman & Son, Foyer, résidence de Lord Strathcona, Montréal, QC,
1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord
Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16059...............cccoiiiiiiiiiiinn.nn. p. 161

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16060....... p. 162

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x
20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16061....... p. 163

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16062....... p. 164

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16063...... p. 165

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x
20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16064....... p. 166

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16065...... p. 167

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x
20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16066....... p. 168

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x
20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16067....... p. 169

William Notman & Son, Lord Strathcona, peinture, copie réalisée en 1916,
1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16068.............ccoiiiiiiiiiiiiiiie e, p- 170

X1



75.

76.

77.

78.

79.

80.

81.

82.

83

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16069....... p. 171

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16070....... p. 172

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16071....... p.- 173

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16072....... p. 174

William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16073....... p. 175

William Notman, S. 4. R. le prince Arthur, brigade de carabiniers, Montréal,
QC, 1869-1870, 1869-1870, halogénures d’argent sur papier monté sur papier,
17,8 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), I-
A2T00. 1. e p. 176

Notman & Sandham, Princesse Louise, Montréal, QC, 1879, 1879, halogénures
d’argent sur papier monté sur papier, 17,8 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), II-51085.1.......coiiiiiiii e, p. 177

Notman & Sandham, Le groupe du prince Leopold, Montréal, QC, 1880, 1880,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 17,8 x 12,7 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), [I-572241.1............ccooiiiiinnn. p. 178

. William Notman & Son, S. 4. R. le prince Arthur et Louise Margaret, le duc et

la duchesse de Connaught et Strathearn, Montréal, QC, 1890, 1890, halogénures
d’argent sur verre, 20,3 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
| B 1 p- 179

Xii



84.

85.

86.

87.

88.

&9.

90.

91.

92.

93.

William Notman & Son, Le duc et la duchesse de Cornwall et York, Montréal,
QC, 1901, 1901, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 20,3 x 15,2
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), [I-138917.1............... p. 180

William Notman & Son, Lady Minto, Montréal, QC, 1901, 1901, halogénures
d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
TI-13022 . e p. 181

William Notman & Son, Le groupe de S. A. R. le prince Arthur, « Ravenscrag
», Montréal, 1906, 1906, halogénures d’argent sur verre, 25,2 x 20,2 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-8768.............c.covvinin. p. 182

William Notman & Son, Campus de ['Université McGill, rue Sherbrooke,
Montréal, QC, vers 1897, vers 1897, halogénures d’argent sur verre, 20,2 x 25,3
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-3008.............. p. 183

Anonyme, Vitrines du rez-de-chaussée, Musée Redpath, Université McGill,
Montréal, QC, vers 1885, vers 1885, halogénures d’argent sur papier monté sur
papier, 12 x 17,8 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), MP-
0000.96. ... e p. 184

William Notman & Son, St. James Club, Montréal, QC, vers 1884, vers 1884,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 20,3 x 25,4 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-1536.0.1........................ p. 185

William Notman & Son, Salon, St. James Club, Montréal, QC, 1894, 1894,
halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), II-105671.......ccooiiiiiiii e p. 186

William Notman & Son, Bibliotheque, St. James Club, Montréal, QC, 1894,
1894, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), II-105668..........c.ooiriiiiiii e p. 187

William Notman & Son, Café, St. James Club, Montréal, QC, 1894, 1894,
halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), II-105669..........ccooiriiiiiiii e p. 188

William Notman & Son, Club Mount Royal, rue Sherbrooke, Montréal, QC, vers
1905, vers 1905, halogénures d’argent sur verre, 20,5 x 25,4 cm, Musée McCord
Stewart (Montréal, Canada), VIEW-3344. A..........ccoiiiiiiiiiii. p. 189

Xiii



94.

95.

96.

97.

98.

99.

William Notman & Son, Rassemblement du Montreal Hunt Club aux chenils,
chemin de la Cote-Sainte-Catherine, Montréal, QC, 1898, 1898, halogénures
d’argent sur verre, 20,2 x 25,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
VIEW-=3210. i e e e e p- 190

Notman & Sandham, Le Royal Montreal Golf Club, Montréal, QC,
photographie composite, 1882, 1882, halogénures d’argent sur verre, 20,5 x 25,4
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-18906............ p. 191

William Notman & Son, La piece « The Mikado », interprétée par le club
Castanet, Montréal, QC, photographie composite, 1886, 1886, halogénures
d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
0K 1 I PP p. 192

William R. Hope, Oisiveté, vers 1890-1891, encre et blanc opaque sur papier,
10 x 10,5 ocm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
MOGO.LTO.4.2. .o p- 193

Notman & Sandham, Société des arts décoratifs, Montréal, QC, 1879, 1879,
halogénures d'argent sur papier monté sur papier, 10 x 8§ cm, Musée McCord
Stewart (Montréal, Canada), VIEW-1059.1..............ociiiiiiiiiiiiinn, p. 194

William Notman & Son, Bdtiment de ['Art Association, square Phillips,
Montréal, QC, vers 1890, vers 1890, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-2543 A............ p. 195

100. William Notman & Son, Salle d'exposition, Art Gallery, Montréal, QC,

101.

1879, 1879, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 15,9 x 23,7 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-1053.1.................. p. 196

William Notman & Son, Salle d'exposition, Art Gallery, Montréal, QC,
1879, 1879, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 15,2 x 22,8 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-1054.1.................. p. 197

102. William Notman & Son, Nouvelle Art Gallery, rue Sherbrooke,

Montréal, QC, 1913, 1913, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-13046.................. p. 198

X1V



103. William Notman & Son, Salle d'exposition, nouvelle Art Gallery,
Montréal, QC, 1913, 1913, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm,
Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-13043.................. p- 199

104. John Charles Ready Colomb, Imperial Federation, map of the world
showing the extent of the British Empire in 1886, lithographie, 60 x 80 cm, 1886,
Boston Public Library, 05 01 _000228..........ccoiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiaene. p. 200

105. John George Bartholomew, Chart of the World On Mercators
Projection, Showing The Extent and Distribution of the British Empire,
lithographie, 28 x 37 cm, 1890, Cornell University Library, 1103.01....... p. 201

106. John George Bartholomew, Commercial & Strategic Chart of the British

Empire on Mercators Projection, lithographie, 45 x 27 cm, 1892, Bibliotheque
et Archives Canada, 4157304 ... ..o, p.- 202

107. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel A tour round
the world : England, Egypt, Ceylon, China, Japan, and Canada, 1891, encre sur
carton, University of British Columbia (Vancouver, Canada),
CC TX 224 004. ... e p. 203

108. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The already
all-red route, vers 1900, encre sur carton, University of British Columbia
(Vancouver, Canada), CC-TX-224-8.......ciiiiiiiiiiiiiiieieeeeeenn, p. 204

109. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel Canadian
Pacific : Tours spéciaux, 1913, encre sur carton, University of British Columbia
(Vancouver, Canada), CC_TX 230 017 007.....ccccvviiviiiiiiiiineannnnnn. p. 205

110. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The
Canadian Pacific : the new highway to the Orient across the mountains, prairies
and rivers of Canada, 1889, encre sur carton, University of British Columbia

(Vancouver, Canada), CC-TX-195-9.....cciiiiiiiiiiiiii e, p. 206
111. Chemin de fer Canadien Pacifique, Affiche promotionnel The Empire’s
Greatest Railway, vers 1910, encre sur papier, University of British Columbia
(Vancouver, Canada), CC-TX-249-004........cccoiiiiiiiiiiiiiiiieieenn, p. 207
112. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The "far"
East Brought Near, 1913, encre sur carton, University of British Columbia
(Vancouver, Canada), CC-TX-225 001 002.........cccviiiiiiiiiiiiinnannnn. p.- 208

XV



113. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel “Quebec is
a halting place between two hemisphere”, 1911, encre sur carton, University of
British Columbia (Vancouver, Canada), CC_TX 197 009 001............. p. 209

114. William Hind, Donald Smith (Lord Strathcona) a North West River,
huile sur carton, 26 x 27,1 cm, 1860, Bibliothéque et Archives Canada,
2870048 . ... i p. 210

115. Alexander Ross, Donald A. Smith enfongant le dernier crampon du
Chemin de fer Canadien Pacifique, épreuve en noir et blanc sur papier albuminé,
20 x 25,5 cm, 1885, Bibliotheéque et Archives Canada, 3624692............. p. 211

116. Article « The Empress Arrives » tirée du The Weekly Colonist, Victoria
(C.-B.), vol. 36,n0. 50,23 novembre 1894, p. 15........cooiiiiiiiiiinin. p.212

117. Article « On Empress of Japan » tirée du The Herald, Montréal, 9 juin
L T p.213

118. Article « Oriental Liners » tirée du Victoria Times, Victoria (C.-B.), vol.
34,1n0. 15,27 mars 1903, P. 6. conniiinii p. 214

119. Article « Shipping News » tirée du The Daily Witness, Montréal, 10
décembre 1907, P. 8. .nrrrnii i p. 215

120. Agrandissement de William Notman & Son, Foyer, résidence de Lord
Strathcona, Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x
25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-16059........ p.216

121. Anonyme, Karitei Moizo, sculpture sur bois de cypres peint, 49,3 cm de
hauteur, premiére partie du XIII® siécle, Temple Nagara-san Onjo-ji d’Otsu,
TP O . p- 217

122. Anonyme, Kishimojin, sculpture sur bois peint, 57 cm de hauteur, XVI°
siecle, COllectioN PriVEe. .. ...ovviiii i p. 218

123. Anonyme, Kishimojin, sculpture sur bois peint, 25 cm de hauteur,
période d’Edo, collection privée............ooeviiiiiiiniiiiiiiiiiii i, p. 219

Xvi



124. William Notman & Son, Sir William Van Horne, Montréal, QC, 1886,
1886, halogénures d’argent sur verre, 21,6 x 16,5 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), II-81628.........cccoiiiiiiiii e p. 220

125. Wallis & Shepherd, Résidence de Van Horne, rue Sherbrooke, Montréal,
QC, vers 1900, vers 1900, halogénures d’argent sur verre, 6,3 x 8,9 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), MP-0000.27.38........................ p. 221

126. Anonyme, Edward S. Morse, vers 1892, photographie, 31,25 x 24,75 cm,
Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), PHA 184, box 1,
2] 16 1) p. 222

127. Anonyme, Bunkio Matsuki (le collectionneur) au Japon, 1898,
impression sur papier, dimensions inconnues, gravure tirée de Descriptive
catalogue of an important keramic collection of Japanese and Chinese pottery,
porcelain, bronzes, lacquers, brocade, prints, embroideries, kakemono, screens,
ethnological and buddhist objects selected by Mr. Bunkio Matsuki of Kobe,
Japan, and Boston, Philadelphie, Davis and Harvey's Galleries, 1898, 76
DS ettt ettt et e e e e p. 223

128. Anonyme, Kakemono représentant la famille Van Horne avec le
marchand Akusawa Susumu, vers 1890, aquarelle et encre sur tissu de soie et
papier, 128 x 87 cm, ministére du Tourisme, du Patrimoine et de la Culture du
Nouveau-Brunswick (Fredericton, Canada)....................ccooeiinen... p. 224

129. Akusama Susumu, Lettre de S. Akusawa a Sir William Van Horne, 5
décembre 1895, aquarelle et encre sur papier, dimensions inconnues,
Bibliotheéque et Archives Canada (Ottawa, Canada), 4980302............... p. 225

130. Akusama Susumu, Lettre de S. Akusawa a Sir William Van Horne, 5
décembre 1895, aquarelle et encre sur papier, dimensions inconnues,
Bibliotheque et Archives Canada (Ottawa, Canada), 4980302............... p. 226

131. Anonyme, Ninagawa Noritane, avant 1880, photographie, dimensions
inconnues, Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), PHA
184, b0oX 1, fOlder 2. . eeeeii i p. 227

Xvil



132. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1877, lithographie peinte a la main sur
papier, 27 x 39 cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu
. Notice historique et descriptive sur les arts et industries japonais - Quatrieme
partie, Tokyo, H. Ahrens, 1877, 27 pages, collection personnelle de
P AULRUL. ..o p. 228

133. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1877, lithographie peinte a la main sur
papier, 27 x 39 cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu
. Notice historique et descriptive sur les arts et industries japonais - Cinquieme
partie, Tokyo, H. Ahrens, 1877, 29 pages, collection personnelle de
1S p. 229

134. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1879, lithographie peinte a la main sur
papier, 27 x 39 cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu
: Notice historique et descriptive sur les arts et industries japonais - Sixieme
partie, Tokyo, H. Ahrens, 1879, 28 pages, collection personnelle de
1S p. 230

135. Almy, Bigelow & Washburn, Publicité de Bunkio Matsuki pour le
département japonais du grand magasin Almy, 1891, encre sur papier,

dimensions inconnues, Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-
Unis), Almy, Bigelow & Washburn Collection....................oooviniii p. 231

136. Hasegawa Takejiro, Brochure publicitaire pour la galerie de Bunkio
Matsuki, vers 1894, encre sur papier crépon et fils de soie, 19,1 x 15,7 cm,
COLECHION PIIVER. . vttt et e e e aee e p. 232

137. Bunkio Matsuki, Publicité de Bunkio Matsuki pour matériels d’artiste,
1908, encre sur papier, dimensions inconnnues, illustration tirée de Bunkio,

Matsuki, Catalogue of Japanese artists' materials, Boston, Bunkio Matsuki,
L1908, 40 PAZES. . ettt ettt e p. 233

138. Anonyme, Intérieur de la résidence de Van Horne (Bureau), vers 1900,
halogénures d’argent sur verre, dimensions inconnues, Bibliothéque et Archives
Canada (Ottawa, Canada), 3613375 .. ..o oiiiiiii i, p. 234

139. Anonyme, Sac en taffetas de soie bleue issu de la collection Van Horne,
XIX€ siécle, soie, 13 cm x 14 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal,
Canada), 1985(1949).Dt.304. ... .eiriiii e, p. 235

XViil



140. Anonyme, Sac en sergé de soie bleue issu de la collection Van Horne,
XIX¢ siecle, soie, 11 cm x 26 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal,
Canada), 1985(1949).Dt.326.....c.oiuiniiiiii e p. 236

141. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese
Pottery: Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur
papier, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William
Van HOTne. ..o e p. 237

142. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese
Pottery: Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur
papier, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William
Van HOne. ... p. 238

143. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese
Pottery: Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur
papier, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William
Van HOTne. ..o e p- 239

144. William Cornelius Van Horne, Carnet « A. B. » (Catalogue of Japanese
Pottery: Collection of W. C. Van Horne), 1898-1899, techniques mixtes sur
papier, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William
Van HOne. ... p. 240

145. William Cornelius Van Horne, Carnet « A. B. » (Catalogue of Japanese
Pottery: Collection of W. C. Van Horne), 1898-1899, techniques mixtes sur
papier, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William
Van HOTne. ..o e p. 241

146. William Cornelius Van Horne, Russula brevipes, cueilli, 1896, aquarelle
sur papier, 25,3 cm x 17,9 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
\Y L 2 B N O O SRR p. 242

147. William Cornelius Van Horne, Clavaria Purpures, 1908, aquarelle sur
papier, 17,7 cm x 25,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
MO 1. Ll e e p. 243

148. William Cornelius Van Horne, Aminita Caesarea, vers 1900, aquarelle
et mine de plomb sur papier, 25,4 cm x 17,7 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), MO91.14.116.........ooiiiiiiiiiiiiieieie e, p. 244

XiX



149. William Cornelius Van Horne, Cruche, 1896, aquarelle sur papier, 27
cm x 22 cm, collection personnelle de Mme Sally Hannon................... p. 245

150. William Cornelius Van Horne, Bouteille a sake, 1896, aquarelle sur
papier, 27 cm x 19,5 cm, collection personnelle de Mme Sally Hannon....p. 246

151. William Cornelius Van Horne, Brileur d’encens, 1896, aquarelle sur
papier, 22,5 cm x 18 cm, collection personnelle de Mme Sally Hannon....p. 247

152. William Van Horne, Lettre adressée a Edward S. Morse, 26 octobre
1899, encre sur papier, dimensions inconnues, Peabody Essex Museum (Salem,
Massachusetts, Etats-Unis), E2,box 14, folder7......ccovvviiiiiiinii.. p. 248

153. William Van Horne, Lettre adressée a Edward S. Morse, 26 octobre
1899, encre sur papier, dimensions inconnues, Peabody Essex Museum (Salem,
Massachusetts, Etats-Unis), E2,box 14, folder 7......cccvvviiiiii . p. 249

154. William Cornelius Van Horne, Catalogue « Akusawa », pages 133-134,
vers 1900, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts de 1’Ontario
(AGO) (Toronto, Canada), Fonds William Van Horne a la Edward P. Taylor
Library and Archives, LA.VHF.S3.8.. ... p. 250

155. William Cornelius Van Horne, Catalogue « C. B. », pages 3-4, vers
1900, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts de 1’Ontario (AGO)
(Toronto, Canada), Fonds William Van Horne a la Edward P. Taylor Library
and Archives, LA.VHF.S3.12. ... e, p. 251

XX



NOTES SUR
LES CONVENTIONS REDACTIONNELLES

Dans ce mémoire, les prénoms et noms japonais sont présentés selon I’usage traditionnel au Japon,
ou le nom de famille précéde le prénom (par exemple, Hokusai Katsushika). Cette convention
respecte la structure japonaise et vise a préserver 1’intégrité culturelle des noms cités. Lorsque des
noms japonais apparaissent dans des sources occidentales, leur ordre d’origine a été rétabli pour
assurer une uniformité dans I’ensemble du texte, sauf indication contraire dans les citations

directes ou dans les références bibliographiques, ou I’ordre peut refléter celui utilisé dans la source.

Par ailleurs, les termes japonais sont transcrits en romaji, systéme japonais de translittération en
alphabet latin, suivis de leur graphie en caractéres japonais entre parenthéses et accompagnés, le
cas échéant, de leur traduction en frangais. Par exemple : kurofune (5Efifi, « navires noirs »). Cette

méthode permet de maintenir une cohérence dans la présentation des termes tout en rendant leur
sens accessible aux lecteurs francophones. Les graphies originales et les traductions visent a
fournir une compréhension plus compléte des concepts et expressions spécifiques au contexte

japonais.

De plus, pour alléger le texte et éviter une surcharge inutile, les titres honorifiques, militaires ou
aristocratiques tels que Lord, Sir ou Lady ne seront pas systématiquement mentionnés, sauf

lorsqu’ils sont essentiels a la compréhension historique ou contextuelle.

Enfin, les noms d’institutions, d’entreprises ou d’organisations seront mentionnés intégralement
lors de leur premicre apparition dans le texte. Par la suite, seules leurs formes abrégées seront
utilisées Par exemple : Musée des beaux-arts de Montréal (MBAM). Une légende des abréviations

est disponible sur la page suivante pour faciliter la consultation.
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LEGENDE DES ABREVIATIONS

AAM : Art Association of Montreal

AGO : Musée des beaux-arts de I’Ontario (de 1’anglais : Art Gallery of Ontario)

CPR : Chemin de fer Canadien Pacifique (de ’anglais : Canadian Pacific Railway)

EIC : Compagnie britannique des Indes orientales (de 1’anglais : East India Company)

GSM : Mille carré doré (de ’anglais : Golden Square Mile)

HBC : Compagnie de la Baie d’Hudson (de I’anglais : Hudson’s Bay Company)

MBAM : Musée des beaux-arts de Montréal

ROM : Musée royal de I’Ontario (de 1’anglais : Royal Ontario Museum)

VOC : Compagnie néerlandaise des Indes orientales (du néerlandais : Vereenigde Oostindische

Compagnie)
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RESUME

Ce mémoire examine le japonisme, entendu comme phénomene esthétique et culturel, a Montréal
entre 1880 et 1910, a travers 1’analyse des collections japonaises de deux figures emblématiques
de I’¢lite anglo-montréalaise : Donald Alexander Smith (1820-1914), homme d'affaires et
représentant de I’Empire britannique au Canada, et William Cornelius Van Horne (1843-1915),
président de la Canadian Pacific Railway (CPR). Le choix de ces deux collectionneurs permet de
mettre en lumicre la maniére dont I’art japonais est mobilisé, dans le contexte particulier du
Dominion canadien, pour servir des fonctions sociales, culturelles et politiques distinctes.

L’étude s’inscrit dans le cadre élargi des échanges artistiques transnationaux et des rapports de
pouvoir impérialistes de la fin du XIX° siecle. Elle prend pour point de départ I’ouverture forcée
du Japon au commerce international en 1854 et I’exode artistique patrimonial qui s’ensuivit, lequel
permit & de nombreux objets d'art japonais d’entrer sur le marché occidental. Ces circulations ne
furent pas neutres : elles nourrirent en Occident un imaginaire ambivalent, oscillant entre
fascination esthétique et volonté d’appropriation culturelle. Montréal, en tant que centre
économique et culturel émergent du Dominion, offre un terrain privilégié pour observer comment
ce double imaginaire se traduit dans les pratiques de collection et d’exposition.

L’analyse révele I’existence de deux formes complémentaires mais contrastées du japonisme a
Montréal. Chez Smith, I’art japonais est intégré dans une logique d’apparat et de pouvoir, inscrite
dans I’idéologie impériale britannique et dans le projet de faire du Canada un relais de ’Empire a
travers 1'4A//-Red Route. Son manoir de la rue Dorchester, congu comme un véritable palais-musée,
illustre cette appropriation symbolique et politique. Chez William Cornelius Van Horne, au
contraire, 1’art japonais est investi comme champ de connaissance et de classification scientifique.
Ses carnets de collection, ses efforts de taxonomie et son intérét particulier pour les poteries
japonaises témoignent d’un rapport érudit, ou la valeur des objets repose moins sur leur capacité a
représenter un empire que sur leur potentiel a enrichir un savoir esthétique et historique.

En croisant ces deux approches, ce mémoire propose de comprendre le japonisme montréalais
comme un phénoméne hybride, ou prestige social, ambition impériale et curiosité savante se
conjuguent pour consolider 1’identité d’une ¢€lite coloniale en quéte de reconnaissance culturelle.
11 s’agit de la premicre recherche académique qui aborde de manicre systématique et frontale le
phénomeéne du japonisme a Montréal, et qui en dégage les logiques propres, distinctes de celles
observées en Europe ou aux Etats-Unis. En inscrivant Montréal dans les grands circuits de
circulation artistique et impériale du XIX° siccle, ce travail ouvre également la voie a de futures
recherches sur les manifestations du japonisme au Québec et au Canada, qu’il s’agisse d’en
explorer la réception dans les milieux artistiques locaux, d’en analyser les prolongements dans la
culture matérielle, ou d’en étudier les résonances dans d’autres foyers de collectionnement.
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ABSTRACT

This thesis examines Japonisme, understood as an aesthetic and cultural phenomenon, in Montreal
between 1880 and 1910, through the analysis of the Japanese collections of two emblematic figures
of the Anglo-Montreal elite: Donald Alexander Smith (1820-1914), businessman and
representative of the British Empire in Canada, and William Cornelius Van Horne (1843-1915),
president of the Canadian Pacific Railway (CPR). The choice of these two collectors makes it
possible to highlight the ways in which Japanese art was mobilized, within the particular context
of the Canadian Dominion, to serve distinct social, cultural, and political functions.

The study is situated within the broader framework of transnational artistic exchanges and the
imperialist power relations of the late nineteenth century. It takes as its point of departure the
forced opening of Japan to international trade in 1854 and the ensuing exodus of cultural
patrimony, which enabled numerous Japanese artworks to enter the Western market. These
circulations were not neutral: they nurtured in the West an ambivalent imaginary, oscillating
between aesthetic fascination and the desire for cultural appropriation. Montreal, as an emerging
economic and cultural center of the Dominion, provides a privileged site to observe how this dual
imaginary was translated into practices of collecting and display.

The analysis reveals the existence of two complementary yet contrasting forms of Japonisme in
Montreal. For Smith, Japanese art was integrated into a logic of display and power, inscribed
within the British imperial ideology and the project of making Canada a relay of the Empire
through the A/l-Red Route. His Dorchester Street mansion, conceived as a veritable palace-
museum, illustrates this symbolic and political appropriation. For William Cornelius Van Horne,
by contrast, Japanese art was invested as a field of knowledge and scientific classification. His
collection notebooks, his taxonomic efforts, and his particular interest in Japanese ceramics bear
witness to an erudite approach in which the value of objects lay less in their capacity to represent
an empire than in their potential to enrich aesthetic and historical knowledge.

By bringing these two approaches into dialogue, this thesis proposes to understand Japonisme in
Montreal as a hybrid phenomenon, where social prestige, imperial ambition, and scholarly
curiosity converge to consolidate the identity of a colonial elite in search of cultural recognition.
This is the first academic study to systematically and directly address the phenomenon of
Japonisme in Montreal and to identify its distinctive logics, separate from those observed in Europe
or the United States. By situating Montreal within the great circuits of artistic and imperial
circulation of the nineteenth century, this work also opens the way for future research into the
manifestations of Japonisme in Quebec and Canada, whether by exploring its reception in local
artistic circles, analyzing its extensions in material culture, or examining its resonances in other
centers of collecting.
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INTRODUCTION

Le 20 novembre 2019, le Musée des beaux-arts de Montréal (MBAM) inaugure une exposition
consacrée a la collection de 1’'un de ses plus importants mécenes historiques, William Cornelius
Van Horne (1843-1915). Présentée initialement au Musée Gardiner de Toronto, du 18 octobre
2018 au 20 janvier 2019, I’exposition Obsession : la collection de céramiques japonaises de Sir
William Van Horne est le fruit d’'un commissariat conjoint assuré par les historiennes de 1’art Akiko
Takesue et Laura Vigo.! Dés ’entrée dans la salle d’exposition, le propos central est explicité au
visiteur : il s’agit de reconstituer, pour la premiere fois, une partie substantielle de I’ensemble de
céramiques japonaises réuni par Van Horne, aujourd’hui fragmenté entre les collections du
MBAM et celles du Musée royal de 1I’Ontario (ROM). L’exposition rassemble environ 350 pieces,
soit environ 29 % d’une collection qui comptait initialement plus de 1 200 artefacts selon les
carnets d’inventaire. Aux coOtés des objets d’art eux-mémes, le parcours met en valeur les carnets
manuscrits, les aquarelles et les documents d’archives du collectionneur, offrant un acces

privilégié au matériel intellectuel qui ordonne son entreprise de collectionnement.

Loin de se limiter a une simple présentation d’ceuvres d’art, I’exposition s’efforce de restituer au
visiteur ce que les commissaires désignent comme la passion du collectionneur « pour les choses
japonaises »2, en recréant une atmosphére évocatrice de la demeure montréalaise privée de Van
Horne. Cette orientation muséographique, a la fois immersive et réfléchie, cherche a faire revivre
I’expérience sensorielle et cognitive que ces céramiques japonaises pouvaient produire dans le
cadre domestique originel. Au-dela de cet ancrage, 1’exposition Obsession, et le catalogue dirigé
par Ron Graham qui I’accompagne, se donne pour ambition de constituer « une étude de cas
exceptionnelle dans I’histoire du collectionnement 2 Montréal »*. L’exposition s’inscrit ainsi dans

une perspective ¢€largie, interrogeant les conditions historiques, économiques, sociales et

' Akiko Takesue est conservatrice adjointe a I’art et a la culture japonaise au Musée royal de 1’Ontario (ROM), tandis
que Laura Vigo occupe le poste de conservatrice de 1’art asiatique au Musée des beaux-arts de Montréal (MBAM).

2 Akiko Takesue, « La « vie sociale » de la collection de céramiques japonaises de Van Horne », dans Ron Graham
(dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de sir William Van Horne, Montréal, McGill-Queen’s
University Press, 2018, p. 83.

3 Kelvin Browne, « Avant-propos », dans Ron Graham (dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de
sir William Van Horne, Montréal, McGill-Queen’s University Press, 2018, p. vii.



identitaires du Canada au tournant des XIX°® et XX° siecles. Elle propose une lecture critique du
collectionnement comme pratique culturelle située, en insistant sur les structures socio-
¢conomiques qui président a la constitution de fortunes privées, notamment grace au chemin de
fer du Canadien Pacifique (CPR), infrastructure dont Van Horne est a la fois 1’'un des architectes
et des principaux bénéficiaires. Des lors, la collection elle-méme devient révélatrice : non
seulement de gofts esthétiques de 1’époque, mais aussi de dynamiques de pouvoir, de circulations
des théories et pratiques artistiques, et de constructions identitaires au sein du Dominion du

Canada.

Ayant eu I’occasion de visiter cette exposition en janvier 2020, une question vient vite a mon esprit
en parcourant celle-ci : pourquoi le terme « japonisme » est-il absent du discours institutionnel de
I’exposition ? Aucun cartel n’évoque explicitement ce phénoméne esthétique, et le catalogue
d’exposition ne le mentionne qu’une seule fois dans son introduction, sans pour autant en proposer
une définition ni en situer les contours historiographiques.* Cette omission peut étonner d’autant
plus que, durant la période la plus intense du collectionnement de Van Horne, soit entre les années
1880 et 1910, le japonisme, ou ce que I’on désignait plus couramment en Amérique du Nord
anglophone sous le nom de Japan Craze (folie japonaise), connait une effervescence notoire. Ce
phénomene est particulierement marquant dans les grands centres urbains de la cote atlantique, et
Montréal, alors capitale économique et culturelle du Dominion, en constitue également 1’un des

foyers culturels les plus dynamiques.

Le choix de ne pas interroger les enjeux japonistes liés a la collection de Van Horne, ou a tout le
moins de ne pas les expliciter dans le discours de I’exposition, peut en partie s’expliquer par
I’adoption d’une lecture formaliste du japonisme, interprétation encore largement présente dans
les institutions muséales et désormais en décalage avec les recherches académiques récentes. En
effet, le japonisme y est principalement identifi€¢ comme un phénoméne purement esthétique, li¢ a
I’adoption formelle de motifs, de techniques et de compositions issus des arts japonais par les
artistes occidentaux. Cette approche, développée notamment par des historiens de 1’art tels que

Klaus Berger ou Siegfried Wichmann, s’inscrit dans un paradigme positiviste fondé sur la filiation

4 Ron Graham, « Introduction », dans Ron Graham (dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de sir
William Van Horne, Montréal, McGill-Queen’s University Press, 2018, p. 6.



formelle des formes, la tragabilité des influences, et la recherche des premieres occurrences, selon
une logique implicite du « qui a copié qui ». Si cette approche n’est pas dénuée de pertinence, elle
demeure inefficace pour saisir la complexité du phénoméne, notamment dans ses dimensions
matérielles, marchandes et idéologiques. D¢s les premieres décennies du XXI° siecle, la littérature
académique tend a dépasser ce modele pour réinscrire le japonisme dans le champ ¢élargi des
cultures visuelles. Le phénomeéne n’est plus seulement défini par sa circulation des formes
artistiques japonaises, mais aussi par 1’émergence de structures marchandes, de pratiques de
collectionnement, ainsi que par des dynamiques de circulation matérielle, symbolique et

institutionnelle.

L’absence du terme « japonisme » dans 1’exposition Obsession du MBAM constitue ainsi un point
de départ pertinent pour interroger les modalités de réception de ce phénoméne a Montréal. Van
Horne serait-il une simple « anomalie japoniste » dans 1’histoire canadienne de I’art, un cas isolé
a Montréal qui ne justifie pas, en tant que tel, I’examen du japonisme dans ce contexte ? Une
analyse plus approfondie révele que cette interprétation résiste difficilement a I’épreuve des faits.
Les littératures académiques anglophone et francophone spécifiquement consacrées au japonisme
a Montréal ou au Canada dans son ensemble demeurent rares, voire inexistantes. Toutefois, de
nombreuses publications abordent, de maniére directe ou indirecte, le collectionnement japonisant
de plusieurs figures canadiennes des XIX°® et XX° siecles, en particulier a Montréal. En croisant
ces données, on constate qu’a I’instar de villes nord-américaines comme Boston, New-York ou
Philadelphie, Montréal abrite un réseau japonisant structuré, a la fois local et international,
compos¢ de collectionneurs, d’intellectuels, d’artistes, de galeries d’art et de commerces
spécialisés, concentré notamment dans le centre-ville et le quartier bourgeois du Mille carré doré

(Golden Square Mile (GSM)).

A travers ce réseau montréalais, Donald Alexander Smith (1820-1914) et Van Horne constituent
deux figures japonisantes tout a fait significatives.’> Collégues au sein du CPR, mais également
voisins et amis proches, ils forment le noyau central de ce réseau montréalais. A eux deux, ils se

démarquent en réunissant les plus importantes collections d’ceuvres d’art japonaises en Amérique

5 Pour en savoir plus sur le parcours de vie de Smith et Van Horne, se référer aux repéres chronologiques de I’ Annexe
B.



du Nord. Une part substantielle de ces corpus constitue aujourd’hui le fondement méme des
collections asiatiques du MBAM et du ROM, parmi les plus importantes encore a ce jour du
continent. Toutefois, en analysant leur collection, on remarque rapidement que les deux hommes
n'adhérent pas a la méme conception du japonisme. Chez Smith, 1’objet d’art japonais s’inscrit
dans une logique de tradition proprement britannique, qui consiste a mobiliser I’esthétique
japonaise au service du prestige impérial et de la représentation sociale, en tant que marqueur
d’appartenance a une é€lite transimpériale. Van Horne, au contraire, penche pour une approche
issue du japonisme savant tel qu’il s’est développé a la méme période sur la cote Est des Etats-
Unis, plus introspective et analytique, centrée sur 1’étude, la classification et la transmission des
savoirs liés aux arts japonais. Cette divergence nous révele deux formes de japonisme qui se
cotoient a Montréal : I'une fondée sur 1’ostentation et le pouvoir impérial britannique, I’autre sur
la connaissance et la taxonomie scientifique. Cette dualité refléte d’ailleurs 1'un des traits
identitaires de Montréal a la fin du XIX® siecle : celui d’une métropole en position liminaire entre

1’Europe et les Etats-Unis.

Cette ambivalence du japonisme a Montréal constitue 1’axe central de ce mémoire. Elle invite a
interroger non seulement les modalités diverses d’appropriation de I’esthétique japonaise et de
I’objet d’art japonais, mais €galement les fonctions symboliques que ceux-ci remplissent dans la
construction d’une identité canadienne a la croisée du XIX® et du XX° siecle. Le mémoire s’articule
donc en trois chapitres. Le premier chapitre vise a circonscrire la notion de japonisme dans ses
dimensions théoriques et historiques, en mettant I’accent sur les réseaux transnationaux de
production, de circulation et de réception qui structurent le phénomeéne au-dela du seul cadre
européen, afin de mieux comprendre son évolution et de saisir les conditions de son implantation
a Montréal. Le deuxieéme chapitre se concentre sur la figure de Smith, dont le collectionnement
japonisant s’inscrit dans une stratégie de 1égitimation culturelle du Canada impérial. A travers une
analyse de la demeure de Smith, un « manoir-musée » en plein cceur du GSM, cette section met en
lumicre la manicre dont les objets d’art japonais collectionnés sont intégrés a une rhétorique
visuelle de 1’« A/l-Red Route », cette ligne symbolique et imaginaire censée relier les possessions
britanniques a I’échelle planétaire sans jamais sortir de I’espace impérial, et la fagon dont ces objets
participent ainsi a une narration au service de 1’idéologie impériale britannique. Le troisiéme

chapitre propose une lecture contrastée de la collection de Van Horne, centrée sur les logiques



taxonomiques et la dimension épistémique de son rapport au Japon. Son bureau, saturé d’objets
d’art japonais, d’ouvrages artistiques, de carnets manuscrits et de notes personnelles, se présente
comme un véritable laboratoire cognitif ou I’art japonais devient 1’objet d’une observation
méthodique, dans un esprit proche des sciences naturelles. L’analyse de ses collections met en
¢vidence la coexistence parallele de deux formes distinctes de japonisme a Montréal, 1’une

fondamentalement d’apparat et 1’autre résolument savante.

Ces questions s’inscrivent dans une historiographie canadienne de l’art encore marginale,
notamment alimentée par le travail de plusieurs historiennes de ’art locales. Alexandria Pierce a
consacré sa thése de doctorat a la collection artistique de Smith dans son ensemble, soulignant son
insertion dans les réseaux impériaux britanniques et la fonction de son manoir comme un « musée
domestique » servant a projeter I’image d’une élite coloniale cultivée. Akiko Takesue, dans sa
thése de doctorat sur la collection japonaise de Van Horne, analyse de maniére minuticuse la
composition de la collection, I’évolution de ses golits et ses stratégies d’acquisition, en mettant
I’accent sur la formation de la collection et la culture matérielle des céramiques japonaises. Laura
Vigo, pour sa part, propose une réflexion muséologique centrée sur la restitution du geste
collectionneur de Van Horne, tandis que Janet M. Brooke, dans son catalogue de 1’exposition Le
gotit de l'art : les collectionneurs montréalais, 1880-1920 au MBAM, situe Van Horne et Smith
dans le contexte plus large de la bourgeoisie impériale canadienne sans toutefois détailler la
dimension idéologique et symbolique du japonisme. Ces précieuses analyses constituent les
fondations de 1’é¢tude du japonisme a Montréal et, plus largement, au Canada. Cependant, elles
laissent en grande partie de c6té une analyse comparée et critique de sa réception dans un Montréal
industriel en pleine construction identitaire. Mon mémoire s’en distingue en articulant la fonction
impériale et la fonction cognitive du japonisme a travers une lecture différenci¢e des collections
japonaises de Smith et de Van Horne, afin de mieux comprendre la pluralité des usages sociaux et
idéologiques des objets d’art japonais dans le contexte montréalais. A ce jour, il s’agit de la
premicre étude universitaire a aborder de maniere frontale la question du japonisme a Montréal et

Canada dans la littérature académique.



Cadres théorique et méthodologique

Lorsque j’entreprends mes recherches pour ce mémoire, mon premier réflexe est d’aborder le
japonisme a travers une lentille saidienne, en I’inscrivant dans la logique postcoloniale d’une
domination de I’Occident sur 1’Orient telle que 1’analyse Edward Said. Or, au fil de mes lectures,
cette grille de lecture se révele de plus en plus difficile @ maintenir. D une part, le champ des études
postcoloniales appliquées au japonisme demeure traversé de divergences profondes et ne se
cristallise pas autour d’un consensus théorique stable. D’autre part, la spécificité du cas japonais
oblige a nuancer les catégories héritées de I’orientalisme classique, car les rapports de pouvoir, les
représentations culturelles et les circulations artistiques ne se déploient pas selon les mémes
modalités que dans d’autres contextes coloniaux, notamment au Moyen-Orient. Des travaux
récents, tels que ceux d’Elizabeth Emery (Reframing Japonisme, 2020), de Sophie Basch (Le
Japonisme, un art frangais, 2022) ou encore d’Ayako Ono (Whistler and Artistic Exchange
Between Japan and the West, 2023), renouvellent notre compréhension du phénomeéne en insistant
sur sa pluralité et sur son caractére perpétuellement reconfiguré. Ces recherches montrent combien

la nature du japonisme reste aujourd’hui un terrain de débats nourris en histoire de I’art.®

Je me suis d’abord tourné vers 1’ouvrage fondateur Orientalism d’Edward W. Said, publié¢ en 1978,
qui constitue une matrice conceptuelle incontournable pour les études postcoloniales. Le théoricien
palestino-américain y déconstruit les rapports asymétriques établis au XIX® siecle entre 1’Occident
et ’Orient, en révélant les fondements impérialistes qui structurent ces relations. Son analyse de
la littérature occidentale consacrée a 1’Orient, en particulier celle produite en France et au
Royaume-Uni, met en évidence la maniere dont I’intérét porté a 1’altérité orientale s’inscrit dans
une dynamique coloniale : I’Orient y est représenté comme une entité infériorisée, figée dans une
temporalit¢ immuable. Cette construction discursive repose sur une hiérarchisation raciale,
¢conomique et culturelle, assignant a 1’Orient les traits d’un ensemble a la fois décadent et barbare,
et légitimant ainsi son appropriation par les puissances occidentales. La notion d’immuabilité,
centrale dans cette vision, présente I’Orient comme immobilisé dans un passé idéalisé et incapable

de progrés hors de I’intervention civilisatrice de I’Occident. Cette dichotomie manichéenne entre

6 Daisuke Nishihara, « Said, I’orientalisme et le Japon », Tumultes, vol. 2, no. 35, 2010, p. 186.



Est et Ouest se révele non seulement réductrice sur le plan épistémologique, mais aussi lourde de

conséquences dans ses implications politiques et culturelles.’

Si Said concentre d’abord son analyse sur le Proche-Orient, principalement I’Egypte, le Liban et
la Palestine, la portée de ses théories dépasse rapidement ce cadre géographique pour embrasser
’ensemble des Orients situés au-dela de 1I’Europe.® Leur richesse a favorisé une diffusion bien au-
dela des études littéraires, trouvant un écho particulier dans les sciences humaines et sociales. En
histoire de ’art, ces perspectives ont nourri I’émergence d’approches critiques qui incitent a
interroger les fondements mémes de la discipline. Elles mettent en lumicre des biais structurels
longtemps négligés, qu’ils soient racistes, sexistes, ¢€litistes ou impérialistes, et ouvrent la voie a
une relecture des récits canoniques en révélant les conditions de pouvoir qui fagonnent I’écriture
de I’histoire de 1’art.” Ce cadre me semblait, dans un premier temps, particuliérement pertinent

pour articuler ma réflexion.

Le Japon, situ¢ a I’extrémité orientale du continent asiatique, figure parmi ces Orients fagonnés
par des rapports de domination économique et culturelle imposés par 1’Occident. Bien que son
histoire échappe a une colonisation occidentale pleine et entiére, I’archipel subit néanmoins une
intrusion : contraint d’ouvrir ses frontiéres sous la pression militaire des Etats-Unis, il accepte une
série de traités commerciaux inégaux avec les puissances occidentales. Dans ce contexte
géopolitique singulier, le japonisme peut-il étre envisagé comme une déclinaison particulicre de
I’orientalisme ? Une lecture inspirée de Said invite a considérer que ce courant artistique et
esthétique participe largement a la diffusion de représentations occidentales construites, souvent

fantasmées, du Japon et de sa culture. '

Sous une lentille saidienne, le japonisme, qui se déploie en Occident au cours de la seconde moiti¢

du XIX°® siecle, renvoie avant tout a I’image d’une culture per¢gue comme foncierement exotique,

7 Ibid., p. 207.

8 Se référer au chapitre IT pour les analyses des ceuvres de Flaubert et de Nerval, en particulier les sections « Redrawn
Frontiers, Redefined Issues, Secularized Religion » et « Pilgrims and Pilgrimages, British and French » dans Edward
W. Said, Orientalism, New York, Vintage Books, 1979, pp. 111-198.

9 Maureen Murphy, Zahia Rahmani, Todd Shepard, Elvan Zabunyan et Rémi Labrusse, « Arts, violences, identités :
I’apport des études postcoloniales », Perspective, no. 1, 30 juin 2012, p. 57.

19 Marc Kober, « Pourquoi I’orientalisme d’Edward W. Said n’est-il pas un japonisme ? », Sociétés & Représentations,
no. 37, printemps 2014, p. 97.



surgie de ce que 1’on désigne alors comme « 1’Orient par excellence ».!! Le Japon n’y est pas
appréhendé¢ dans la complexité de ses réalités sociales, culturelles et historiques, mais réduit a un
espace imaginaire propice a 1’évasion, sur lequel se projettent les fantasmes occidentaux de
mystere et d’exotisme. Ainsi figée, I’altérité japonaise se trouve enfermée dans une représentation

essentialisée et intemporelle, vidée de son historicité, de sa diversité et de son agentivité.

Ces réflexions m’ont conduit a m’intéresser au concept d’« esthéticentrisme » élaboré par le
philosophe japonais Karatani Kojin (fA4+17 \). Inspiré par Said, Karatani définit ce concept
comme la valorisation excessive de I’esthétique, érigée en critére ultime de jugement, ou
’expérience visuelle tend a effacer les dimensions morales, scientifiques et politiques.'? Pour lui,
le japonisme constitue un cas paradigmatique de cette instrumentalisation esthétique : le regard
occidental y « consomme » le Japon comme une simple forme d’art, abstraite de son ancrage
historique et sociopolitique. Le japonisme procede ainsi a une double réduction. D’une part, 1’art
japonais est absorbé dans un cadre de réception occidental qui en privilégie exclusivement les
qualités formelles. D’autre part, il en neutralise les dimensions spirituelles, politiques et sociales,
fragmentant et recontextualisant des éléments esthétiques réduits a de simples motifs décoratifs.
Cette logique rejoint les critiques de Said sur I’orientalisme, puisqu’elle illustre la manicre dont

Ialtérité est esthétisée et dépouillée de ses conditions de production. '3

Sans minimiser les dynamiques impérialistes inhérentes au japonisme et a son historiographie, ni
les critiques pertinentes formulées par Karatani, mes recherches me conduisent a constater la
difficulté d’inscrire le japonisme dans une grille binaire et rigide telle que celle proposée par Said.
Comme le rappelle I’historien américain Richard H. Minear, plusieurs chercheurs soulignent que,
compte tenu de la trajectoire singuliére du Japon, a la fois victime et agent du colonialisme, les
généralisations saidiennes concernant les relations Orient-Occident atteignent leurs limites

1.14

épistémologiques face a la complexité de ’archipel.’* Contrairement a d’autres régions d’Asie, le

Japon se distingue par une spécificité historico-politique qui rend problématique 1’application

" Thierry Guthmann, « L’influence de la pensée Nihonjin-ron sur I’identité japonaise contemporaine : des prophéties
qui se seraient réalisées d’elles-mémes ? », Ebisu — Etudes Japonaises, no. 43, 2010, p. 5.

12 Kojin Karatani, « Uses of Aesthetics : After Orientalism », Boundary 2, vol. 25, no. 2, été¢ 1998, p.147.

3 Ibid., p.153.

4 Richard H. Minear, « Orientalism and the Study of Japan », The Journal of Asian Studies, vol. 39, no. 3, mai 1980,
p. 514.



systématique du paradigme orientaliste.!”> Cette position singuliére constitue un enjeu

méthodologique majeur pour I’étude du japonisme.

C’est I’essai Un aller-retour pour Cipango de Denise Brahimi qui me parait souligner avec le plus
de justesse cette particularité. Elle y développe une théorie que j’adopte comme cadre théorique
pour ce mémoire : celle du troisiéme terme. Celui-ci désigne ce qui permet de dépasser la simple
opposition entre I’Occident et le Japon. Les deux premiers termes correspondent a la confrontation
de deux réalités distinctes : d’une part le regard occidental, avec ses attentes, ses projections et ses
préjugés, et d’autre part le Japon, per¢gu comme altérité radicale, souvent réduit a des images
paradoxales (tradition/modernité, sauvage/urbain, sensible/guerrier, etc.). Mais selon Brahimi, le
japonisme se distingue des autres formes d’orientalisme par sa volonté de dépasser ce constat
d’opposition. Il implique un travail actif de mise en relation qui cherche a produire une synthese
dynamique. Le troisieme terme est donc un espace de négociation complexe ou s’opere

simultanément 1’analyse de 1’autre et I’analyse de soi.'¢

Toujours selon Brahimi, c¢’est dans cette perspective du troisieme terme que réside 1’originalité du
japonisme : loin de se réduire a un inventaire d’images ou a une accumulation de contradictions
insolubles, il se définit comme une tentative d’intégration des paradoxes, une recherche d’un
modele cohérent qui prend en compte a la fois la rationalité occidentale et la résistance propre du
Japon.'” L’un des exemples privilégiés qu’elle mobilise est celui d’Emile Guimet, grand industriel
francais et fondateur du musée parisien d’arts asiatiques qui porte son nom. Au XIX° siecle,
Guimet introduit au Japon des procédés industriels modernes venus de France, convaincu que le
progrés matériel occidental peut s’y implanter. Pourtant, dans le méme temps, il déplore la
disparition des usages traditionnels que lui et son compagnon, 1’artiste Félix Régamey, admirent

avec ferveur.'® Ce paradoxe illustre la dynamique du troisiéme terme : non pas une opposition

'S P. L. Pham, « On the Edge of the Orient : English Representations of Japan, circa 1895-1910 », Japanese Studies,
vol. 19, no. 2, 1999, p. 164.

'8 Denise Brahimi, Un aller retour pour Cipango, Paris, Editions Noél Blandin, 1992, p. 37.

Y Ibid., p. 12.

'8 Sa série d’ouvrages Promenades japonaises (1878 et 1880) constitue & la fois une célébration des traditions
japonaises et une critique implicite de la modernité occidentale que le Japon s’approprie alors avec enthousiasme : «
Lorsque le Japon s’est ouvert aux idées européennes, les Japonais qui étaient a la té€te du mouvement ont eu le tort, a
mon avis, d’étre trop humiliés d’une infériorité qui n’était qu’apparente. Certes ils n’avaient encore ni usines a vapeur,
ni école polytechnique. Mais que d’excellentes choses ils avaient, auxquelles ils renoncent sans raison. » cité dans
Emile Guimet, Promenades japonaises : Tokio-Nikko, Paris, G. Charpentier, 1880, p. 113.



figée entre modernité et tradition, mais une tentative d’intégration de la contradiction dans une
vision plus complexe du Japon. Ce discours sur 1’érosion des traditions japonaises se retrouve
d’ailleurs dés les années 1890 au Canada, dans les campagnes promotionnelles du CPR, qui
exhortent les voyageurs britanniques et canadiens a se hater de découvrir un Japon encore intact :
« A chaque année, le Japon s’européanise et se transforme, et plus tot le touriste se rendra, plus il
trouvera japonaises ces iles enchanteresses. »'° Le troisiéme terme constitue ainsi la dynamique
propre du japonisme, entendu comme effort de dialogue entre altérité et identité, produisant non
pas une vérit¢ définitive sur le Japon, mais un espace réflexif traversé¢ de paradoxes et de

ressemblances inattendues.?°

La ou Said et Karatani dénoncent la réduction du Japon a une esthétique figée ou a des stéréotypes
orientalistes, Brahimi met au jour la complexité d’une admiration critique, révélatrice des tensions
d’un Occident en quéte de renouveau stylistique. Le concept de troisiéme terme propose une
lecture du japonisme comme phénoméne ambivalent, échappant aux logiques de domination ou de
réduction esthétique. Brahimi définit le japonisme comme un ensemble de « formes non
matérielles de cette relation » entre le Japon et I’Occident, englobant des dimensions
intellectuelles, spirituelles et culturelles qui excédent largement le seul cadre artistique.?! Cette
approche transnationale ¢largie permet de comprendre comment le japonisme nourrit non
seulement 1’art, mais aussi la pensée moderne occidentale, tout en respectant et en valorisant les

spécificités culturelles du Japon.

Cette démarche s’avere d’autant plus pertinente pour 1’analyse du japonisme a Montréal que la
situation montréalaise se distingue par des conditions d’émergence singulieres. Inscrite dans une
société occidentale périphérique, marquée par un contexte colonial interne et par une identité
culturelle encore en construction, Montréal accueille le japonisme non pas comme une simple
imitation des foyers européens et américains, mais comme un phénomeéne reflétant ses propres
tensions entre tradition et modernité, au coeur du processus de formation de I’identité canadienne.

En embrassant les contradictions et la complexité des échanges culturels, cette approche permet

19 « Each year is Europeanizing and changing Japan, and the sooner the tourist goes, the more Japanese will he find
those enchanting islands. » cité dans Westward to the Far East : A Guide to the Principal Cities in China and Japan,
Montréal, Canadian Pacific Railway Company, 1892, p. 6.

20 Denise Brahimi, /bid.

21 Ibid., p. 10.
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de concevoir le japonisme non plus seulement comme une fascination esthétique ou une
instrumentalisation culturelle, mais comme un espace de dialogue porteur d’aspirations a un
renouveau artistique et symbolique. Dans le cas de Smith et de Van Horne, le troisiéme terme
¢éclaire la zone d’indécision ou se logent leurs pratiques japonistes. Ni 1’'un ni l'autre n’a
simplement annex¢ 1’art japonais a son horizon culturel : ils ont plutdt inventé, chacun dans son
foyer, une forme hybride ou se conjuguent pouvoir, savoir et esthétique, formes ensuite diffusées
a travers leurs réseaux et suscitant des émulations dans leurs cercles respectifs. Smith et Van Horne
incarnent ainsi de manicre exemplaire cet espace du troisiéme terme, ou deux visions du

japonisme, différentes mais complémentaires, se cotoient a Montréal.

Bien que ce mémoire ne porte pas prioritairement sur les questions de genre liées au japonisme, il
importe, par ailleurs, de considérer les analyses proposées par I’historien de ’art américain
Christopher Reed dans Bachelor Japanists: Japanese Aesthetics and Western Masculinities, en
particulier dans le chapitre « Bachelor Brahmins » consacré au japonisme bostonien du XIX°®
siecle. Reed y décrit un phénomeéne essentiellement masculin, structuré par des cercles de
sociabilité¢ fermés ou la collection et 1’étude des objets d’art japonais deviennent des marqueurs
d’appartenance a une élite cultivée. Les Brahmins projettent sur le Japon I’image d’une civilisation
aristocratique et masculine, en contraste avec le japonisme européen, davantage associ¢ a des
représentations de courtisanes, de geishas et de plaisirs populaires.?? Cette lecture est renforcée
par le role central de figures comme William Sturgis Bigelow, Ernest Fenollosa ou Edward
Sylvester Morse, qui valorisent des réseaux exclusivement masculins, qu’il s’agisse de la pratique
du bouddhisme, des cercles du thé ou des clubs privés de Boston.?® Smith et Van Horne, qui
entretiennent des liens directs avec ces japonistes de Boston, ne peuvent toutefois étre entiérement
compris a travers cette seule grille. Si une certaine homosociabilité se manifeste dans leur milieu,
leurs pratiques de collection ne s’y réduisent pas. Chez Smith, I’art japonais se détache des
logiques de club pour s’inscrire dans une scénographie impériale : sa collection, exposée dans une
maison-musée, se déploie comme allégorie de I’Empire britannique. Chez Van Horne, la collection
reléve moins du partage social que d’une pratique solitaire de la classification : elle prend sens

dans le retrait du bureau, dans le travail patient de notation, d’ordonnancement et de comparaison,

22 Christopher Reed, Bachelor Japanists: Japanese Aesthetics & Western Masculinities, New-York, Columbia
University Press, 2017, p. 126.
2 Ibid., p. 139.
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plutot que dans la communion d’un groupe. L approche de Reed demeure néanmoins une lentille
pertinente, dans la mesure ou elle met en lumicre certains aspects homosociables présents dans les

pratiques de collectionnement des résidents du GSM.

Enfin sur le plan méthodologique, ce mémoire repose sur une analyse croisée d’un vaste ensemble
de sources primaires et secondaires. Il s’appuie d’abord sur I’examen formel des collections
japonaises de Smith et de Van Horne, aujourd’hui partiellement conservées au MBAM et au ROM.
L’étude des carnets de collection, consultés dans leur version originale au ROM et au MBAM pour
ce qui concerne Van Horne, ainsi que des documents photographiques issus du fonds Notman du
Musée McCord Stewart, permet de reconstituer la logique matérielle et spatiale des intérieurs de
ces deux collectionneurs. A ces sources visuelles et matérielles s’ajoute 1’analyse de nombreux
comptes rendus publiés dans la presse montréalaise, tant francophone qu’anglophone, entre 1880
et 1920, qui renseignent sur la réception publique et critique de ces collections. Ces publications
proviennent en grande partie des fonds numériques de la Bibliothéque et Archives nationales du

Québec (BAnQ) et du Réseau canadien de documentation pour la recherche (RCDR).

Ce corpus est également complété par un ensemble d’archives primaires comprenant notamment
des documents issus des fonds du Canadian Pacific Railway conservés dans la collection Chung
de la University of British Columbia Library, des archives manuscrites et photographiques du
Peabody Essex Museum, ainsi que des archives photographiques de la Free Library of
Philadelphia. L’ensemble de ces sources permet de dégager une vision globale des logiques de
circulation, de diffusion et de mise en sceéne des objets d’art japonais dans le contexte montréalais.
Dans le cadre de cette recherche, une tentative de prise de contact avec les descendants de la famille
Smith, aujourd’hui établis au Royaume-Uni, est demeurée infructueuse. Cette enquéte matérielle
s’articule a une analyse des discours, fondée sur un corpus de textes comprenant articles de presse,
catalogues d’exposition, monographies, pamphlets, discours, rapports institutionnels et récits de
voyageurs, qui participent activement a la construction d’un imaginaire japonisant propre a

Montréal.
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CHAPITRE 1

CONTEXTE HISTORIQUE : CERNER LE JAPONISME

1.1. Définir le mot « japonisme » : une archéologie conceptuelle

Comme mentionné dans I’introduction ci-haut, le japonisme apparait comme un phénomene
culturel dont la complexité¢ sémantique défie les tentatives de définition stable et univoque.
Concept fonciérement polysémique, il n’a cess¢ de se transformer selon les contextes historiques,
géopolitiques et disciplinaires au sein desquels il a ét¢ mobilisé et interprété. Tandis que la plupart
des dictionnaires s’en tiennent a le décrire sommairement comme un « attrait pour la culture
japonaise » ou comme « ’influence esthétique du Japon sur les arts occidentaux »2, a I’instar du
Grove Dictionary of Art de I'universit¢ d’Oxford qui le résume a une « variété d’emprunts
européens a I’art japonais »*°, ces définitions peinent a rendre compte de la réelle multiplicité de
formes, de sens et d’usages qu’il recouvre. De ce fait, les historiens contemporains de 1’art tendent
désormais a le concevoir non plus comme un simple emprunt stylistique, mais comme un
phénomene esthétique et artistique complexe, transnational, traversé de tensions, de paradoxes et
de glissements, et surtout variable selon les époques, les publics et les acteurs qui I’ont mis en

acuvre.

Le terme lui-méme s'inscrit dans une généalogie significative. Inventé par le critique d'art Philippe
Burty en 1872, au fil d'une série d'articles publiés dans La Renaissance littéraire et artistique, le
néologisme « japonisme » fut d'abord congu dans une perspective érudite, visant a distinguer
l'intérét éclairé pour les arts japonais du simple engouement décoratif que recouvrait alors le terme
de « japonaiserie ».2¢ Cette distinction engageait déja une problématique essentielle : celle des

tensions qui sous-tendent le phénomene tout entier, opposant appropriation et admiration, savoir

24 Larousse, « Japonisme », dans le Dictionnaire Larousse, [en ligne]

https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/japonisme/44722

25 Phylis Floyd, « Japonisme », dans le Grove Dictionary of Art — Volume 17, New York, Grove Press, 1996, p. 440.
26 Sophie Basch, Philippe Burty contre Castagnary. Philologie du japonisme, « ce caprice de dilettante blasé »,
Bruxelles, Académie royale de langue et de littérature francaises de Belgique, 2021, p. 12.
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et imagination, analyse et fantasme. En cela, le terme portait en germe 1’ambivalence méme 1ié au

japonisme, partagé entre I’exercice d’un regard savant et d’une utilisation fantasmée.?’

La complexité du japonisme réside précisément dans sa nature dialectique, soit celle du troisiéme
terme. Comme 1’a not¢ Edmond de Goncourt, figure centrale du japonisme en France, il constitue
« une révolution de I’optique des peuples occidentaux ».2® Cette formule, inscrite dans son Journal
en 1884, dépasse la seule question des influences stylistiques pour désigner ce qui s’apparente a
une véritable reconfiguration du regard, affectant en profondeur les arts visuels européens. Le
japonisme participe ainsi de ce que 1’on pourrait appeler, selon le philosophe frangais Michel
Foucault, une épistémé? de la modernité : non pas un simple style, ni méme une mode passagére,
mais un agencement de savoir et de pouvoir altérant de facon durable les conditions mémes de la

visibilité et de la représentation dans 1’Occident industrialisé.

Cette dimension épistémique se déploie différemment selon les contextes culturels. Dans I’Europe
continentale du XIX° si¢cle, et plus particuliecrement en France ou le terme émerge et s’impose, le
japonisme se constitue d’abord comme une forme de résistance esthétique et intellectuelle aux
conventions académiques en arts. Collectionneurs, critiques d’art et artistes y découvrent un
langage formel apte a remettre en cause I’hégémonie du réalisme mimétique ainsi que la hiérarchie
traditionnelle des genres artistiques. Le japonisme agit dés lors comme un contre-discours,
valorisant I’asymétrie, le fragmentaire, I’ornemental et ’instantané ; toutes qualités délibérément

reléguées aux marges par 1’esthétique académique dominante dans la France du Second Empire.*°

Le monde anglo-saxon ¢labore, pour sa part, une conception sensiblement distincte du phénomene.
En Grande-Bretagne, ou le japonisme se noue aux préoccupations du mouvement Arts & Crafts,

il devient le vecteur d’une critique de I’industrialisation standardisée, exaltant I’ intégrité artisanale

27 Michel Melot, « Questions au japonisme », dans Japonisme in Art — An International Symposium, Tokyo,
Committee for the Year 2001 Editions, 1980, p. 239.

28 Edmond de Goncourt, Journal des Goncourt - Mémoires de la vie littéraire : tome sixieme 1878-1884, Paris, G.
Charpentier & E. Fasquelle, 1892, p. 308.

29 Selon Michel Foucault, I'épistémé est la structure inconsciente qui définit les conditions de possibilité du savoir
dans une période historique donnée. C'est un systéme profond qui configure les modes de perception et de pensée,
déterminant ce qui peut étre connu et pensé a un moment spécifique. Foucault le congoit comme un ensemble de régles
implicites qui organisent les savoirs sans que les acteurs en aient conscience. Chaque épistéme représente une
configuration unique, marquée par des ruptures discontinues plutét que par une progression linéaire. Voir Michel
Foucault, Les Mots et les Choses, Paris, Gallimard, 1966, p. 13.

30 jean-Claude Yon, Histoire culturelle de la France du XIX° siécle, Paris, Armand Colin, 2010, p. 141.
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et I’unité organique de la forme et de la fonction.’! En Amérique du Nord, notamment dans les
grands centres urbains de la cote Est, le japonisme prend les traits d’'un modernisme épuré,
valorisant la simplicité fonctionnelle et I’harmonie avec la nature, au point d’y devenir I’un des

signes esthétiques privilégiés de la modernité architecturale et décorative.*

Il importe également de rappeler que le japonisme ne saurait étre envisagé comme une
représentation fidele des concepts et des principes de 1’art japonais, pas plus qu’il ne restitue la
complexité socioculturelle du Japon de maniére adéquate. Il demeure, en son essence, une
construction tout a fait occidentale : un prisme par lequel les sociétés d’Europe et d’Amérique du
Nord de la seconde moitié¢ du XIX® siecle projettent leurs propres préoccupations esthétiques, leurs
désirs, leurs inquiétudes et leurs aspirations. Comme 1’a relevé le critique d’art frangais Gaétan
Picon : « A dater de Manet, la peinture occidentale s’est souvent mise a 1’écoute de I’art d’Extréme-
Orient, mais elle ne ’entend guére qu’a travers sa propre voix. On peut méme dire qu’il lui est
arrivé d’en étre plus proche, quand elle n’en avait pas souci. »** Cette observation met en lumiére
la dimension fondamentalement fantasmée du japonisme, dans lequel 1’altérité culturelle japonaise

se trouve sans cesse réfractée et recomposée par les sensibilités et les attentes occidentales.

Un paradoxe historique réside dans le fait que le japonisme, en tant que concept artistique, demeure
longtemps méconnu au Japon lui-méme. Ce n’est en effet qu’au tournant des années 1990 que les
historiens de I’art japonais commencent a 1’aborder de maniére systématique, sous I’impulsion,
notamment, des travaux pionniers des historiens japonais de I’art Yoshida Mitsukuni (75 FH &)
et de Watanabe Toshio (324K, qui sont parmi les premiers au Japon a questionner les enjeux
idéologiques, esthétiques et historiographiques que recouvre ce terme. Ce n’est qu’au milieu de la
méme décennie que le mot japonisumu (¥ % IR=RX L) fait véritablement son entrée dans le

lexique courant japonais, souvent encore limité aux cercles spécialisés.** Cette réception différée

31 Elizabeth Kramer, « Re-evaluating the Japan mania in Victorian Britain: the agency of Japanese and Anglo-
Japanese wares », dans Networks of Design: Proceedings of the 2008 Annual International Conference of the Design
History Society, Boca Raton, Universal Publishers, 2009, p. 170.

32 Ellen E. Roberts, « Japanism and the American Aesthetic Interior, 1867-1892: Case Studies by James McNeill
Whistler, Louis Comfort Tiffany, Stanford White, and Frank Lloyd Wright », Thése de doctorat, Boston, Boston
University, 2010, p. 255.

33 Gaétan Picon, Admirable tremblement du temps, Genéve, Albert Skira, 1970, p. 83.

34 Akiko Fukai et Catherine Join-Diéterde (dir.), Japonisme et Mode (catalogue d'exposition), Paris, Palais Galliera,
1996, p. 22.
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du concept, presque un siecle et demi apreés son apparition en France, témoigne de fagon
exemplaire de son caractére externe : le japonisme a été d’abord congu, formulé et théoris¢ a partir
de cadres de pensée occidentaux avant d’étre réapproprié par la culture japonaise contemporaine.
Cette dynamique révele non seulement I’asymétrie du phénomeéne, mais aussi la maniere dont le

Japon moderne a dii, a son tour, historiciser un regard porté sur lui depuis 1’Occident.

Au Canada, et plus particuliecrement a Montréal, les archives photographiques, manuscrites et
imprimées de la seconde moiti¢ du XIX® siecle témoignent de I’attrait persistant qu’exercait
I’esthétique japonaise sur la bourgeoisie locale. Pourtant, une question fondamentale demeure
largement inexplorée encore aujourd’hui : de quelle maniére le japonisme, depuis ses premiers
balbutiements en Europe au XVIII® si¢cle jusqu’a son apogée dans la seconde moiti¢ du XIX°®
siecle, a-t-il trouvé a se matérialiser dans la réalité montréalaise ? C’est a cette interrogation que
la section qui suit entreprend de répondre. En retragant une bréve genése du japonisme, il s’agit
d’éclairer les modalités de réception, les stratégies transnationales d’appropriation, les logiques
marchandes et les pratiques de collection qui ont fagonné la circulation des objets d’art japonais
en Occident, et plus particuliérement en Amérique du Nord. Ces circulations ne concernent pas
seulement les objets d’art eux-mémes, mais aussi les théories, les discours et les imaginaires qui
les accompagnaient et en orientaient la signification. Cette genése s’avere une étape indispensable
pour comprendre non seulement comment le japonisme s’actualise dans le contexte particulier de

Montréal, mais aussi comment il a fagonné les collections japonistes de Smith et Van Horne.
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1.2. Une bréve genese du japonisme

1.2.1. Chinoiseries et proto-japonisme

Pour appréhender 1'émergence du japonisme en Occident au XIX° siecle, il importe d'en examiner
les racines historiques a travers le prisme du proto-japonisme, modalité singuliére au sein du
phénomene plus vaste des chinoiseries. Ce concept désigne les processus par lesquels les objets
d'art japonais ont, de maniere progressive et diffuse, pénétré et modifié les sensibilités esthétiques
occidentales, bien avant que le japonisme ne soit reconnu comme un courant artistique structuré.
Le proto-japonisme renvoie ainsi non seulement a la phase initiale d'introduction des formes,
techniques et motifs japonais en Europe, entre les XVI® et XVIII® siécles, mais également a
I'¢laboration précoce d'une image du Japon, construite par I'imaginaire collectif européen et nourrie

d'une connaissance fragmentaire de l'archipel.

L'expansion coloniale de I'Europe occidentale, nourrie par des ambitions a la fois mercantiles et
évanggélisatrices, voit les Portugais inaugurer les premiers échanges directs avec I'Extréme-Orient.
En 1498, sous 1'égide de la couronne portugaise, I'explorateur Vasco de Gama franchit le cap de
Bonne-Espérance, ouvrant ainsi une voie maritime stratégique vers les océans Indien et Pacifique.
Cette percée, bientdt consolidée par la prise portugaise successive des centres névralgiques
d'Ormuz (1509), de Goa (1510) et de Malacca (1511), met fin au monopole commercial des routes
terrestres vers 1'Asie jusque-la détenu par les puissances marchandes arabes, ottomanes et
vénitiennes. Cette reconfiguration géopolitique bouleverse en profondeur les équilibres
économiques du monde et restructure durablement les flux de richesses entre Orient et Occident.*
En s'imposant comme intermédiaires privilégiés du commerce asiatique, les Portugais instaurent

les conditions matérielles nécessaires a l'afflux, vers 1'Europe occidentale, de marchandises

inédites et de savoirs nouveaux.

Entre 1500 et 1550, le Portugal, attiré par la rentabilité du commerce asiatique, notamment celui

des épices et des esclaves, concentre ses efforts expansionnistes dans l'océan Indien.’® Ses

35 Francois Gipouloux, La Méditerranée asiatique, Paris, CNRS Editions, 2009, p. 138.
36 Richard B. Allen, « Satisfying the “Want for Labouring People”: European Slave Trading in the Indian Ocean,
1500-1850 » dans Journal of World History, No. 1, Vol. 21, mars 2010, p. 54.
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marchands, bénéficiant d'un quasi-monopole sur les échanges, étendent progressivement leur
réseau depuis les cotes de 1'Inde jusqu'a 1'archipel japonais, atteint pour la premicre fois par une
puissance occidentale en 1543, lorsque des navigateurs portugais déviés de leur itinéraire par une
tempéte accostent sur 1'ile de Tanega-shima, au sud du Kyiishii.*” Lisbonne, métamorphosée en
métropole cosmopolite et en carrefour intellectuel et commercial, devient dés lors un point de
convergence pour les marchands, explorateurs et érudits venus de divers horizons. Toutefois, cette
prospérité s'accompagne de tensions géopolitiques croissantes, attisées par les ambitions rivales
d'autres puissances européennes. S'inspirant du modele portugais, I'Espagne établit dés les années
1560 ses propres routes maritimes, reliant la Nouvelle-Espagne, soit le territoire de I'actuel
Mexique, aux Philippines. Les espaces maritimes d'Asie deviennent alors, pour plus d'un siecle,
un domaine strictement contrélé, une mare clausum ibérique, selon la formule de 1'historien
francais Pierre Chaunu, illustrant la volonté d'exclure systématiquement toute autre concurrence

européenne.>®

Les nouvelles routes commerciales vers 1'Asie introduisent sur les marchés occidentaux une
profusion d'objets jusque-la inconnus, parmi lesquels les céramiques chinoises et japonaises
occupent une place de choix. Les centres portuaires de Lisbonne et de Séville, devenus les
principaux points d'entrée de ce commerce, voient affluer des objets d'art orientaux porteurs d'une
altérité esthétique qui captive les élites aristocratiques européennes.*® Ces artefacts nourrissent un
imaginaire collectif avide de curiosités exotiques et de récits de contrées lointaines. Des ouvrages
tels que la Relacion de la entrada de la religion cristiana en Japon (1583) d'Alessandro Valignano,
missionnaire jésuite italien, qui offre un apergu détaillé de la société japonaise pendant la période
troublée du Sengoku, ou encore la Peregrinac¢do (1614) de Ferndao Mendes Pinto, aventurier
portugais relatant de facon semi-romancée ses observations en Asie, contribuent a renforcer cette
fascination occidentale pour 1'Orient.*’ Les chroniques contemporaines témoignent de cet

engouement croissant : en 1592, des corsaires anglais s'emparent de la caraque portugaise Madre

37 Frangois Gipouloux, Op. Cit.

38 Pierre Chaunu, « Manille et Macao, face a la conjoncture des XVle et XVIle siécles », Annales, vol. 17, no. 3, 1962,
p. 576.

39 Madeleine Jarry, Chinoiserie — Chinese Influence on European Decorative Art, 17" and 18" Centuries, New York,
The Vendome Press, 1981, p. 60.

40 Rebecca D. Catz, The Travels of Mendes Pinto, Chicago, University of Chicago Press, 1989, p. xxvii.
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de Deus, mettant au jour « une cargaison précieuse de porcelaines chinoises »*! ; en 1602, les
Néerlandais capturent la caraque portugaise Sao Tiago, ¢galement « chargée de porcelaines bleues

et blanches »*?, particuliérement prisées sur les marchés européens.

A l'aube du XVII® siécle, le monopole commercial des puissances ibériques commence a s'effriter
sous la pression de nouvelles forces économiques. Attirées par les perspectives lucratives du
commerce oriental, les Provinces-Unies, 1'Angleterre, la France et le Danemark réorientent leurs
stratégies commerciales en direction de 1'Asie. Cette multiplication des acteurs engendre une
intensification des rivalités marchandes et provoque une forte compétition pour le controle des
routes maritimes ainsi que pour I'établissement de comptoirs commerciaux. Cette reconfiguration
des rapports de force redessine progressivement la carte des influences géopolitiques et inaugure
une ¢re de profondes mutations dans la distribution des centres de pouvoir économique. Les
¢tablissements cotiers, conquis ou nouvellement fondés, deviennent les principaux nceuds des
¢changes entre I'Orient et 1'Occident. Les compagnies des Indes orientales — la néerlandaise
(VOC), la britannique (EIC), et, dans une moindre mesure, les compagnies francaise et danoise —
s'imposent alors comme les nouveaux acteurs dominants du commerce asiatique, reléguant
progressivement les puissances ibériques a un rdle secondaire.** Dotées de prérogatives quasi-
souveraines, ces entités commerciales transforment en profondeur les dynamiques politiques et
¢conomiques des territoires sous leur influence. Leur expansion favorise une intensification de la
circulation des productions artistiques asiatiques vers les marchés occidentaux, alimentant ainsi un

engouement renouvelé pour les chinoiseries tout au long des XVII® et XVIII® siécles.**

Le phénoméne des chinoiseries, né de la rencontre entre la fascination pour 1'Orient et les
dynamiques d'appropriation culturelle, constitue l'une des premieres manifestations concretes des
réseaux d'échanges transnationaux entre Orient et Occident. Cette expression esthétique d’un
imaginaire exotique partagé par les élites occidentales marque 1’émergence d’un systeme inédit

d’échanges fond¢é sur 1’altérité extréme-orientale. Les chinoiseries, dans leur diversité formelle,

41 Oliver Impey, Chinoiserie — The Impact of Oriental Styles on Western Art and Decoration, New York, Charles
Scribner’s Sons, 1977, p. 37.

42 Madeleine Jarry, Op. Cit.

43 Xing Hang, Conflict and Commerce in Maritime East Asia: The Zheng Family and the Shaping of the Modern
World, c.1620-1720, Cambridge, Cambridge University Press, 2015, p. 35.

44 Stacy Sloboda, Chinoiserie — Commerce and Critical Ornament in Eighteenth-Century Britain, Manchester,
Manchester University Press, 2014, p. 3.
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procedent a une réinterprétation des techniques et des esthétiques d’ Asie orientale, principalement
chinoises comme leur nom 1’indique, tout en les intégrant a une forme hybride qui leur est propre.
Ce style, difficile a assigner a une catégorie précise, combine des éléments empruntés au rococo,
au classicisme et parfois méme au gothique, devenant ainsi le lieu d’une synthése stylistique
singuliére.* A I’instar du japonisme qui émerge au XIX° siécle, les chinoiseries relévent d’une
construction occidentale, ¢laborée par des artistes souvent anonymes qui projettent, a travers ces

créations composites, leurs propres imaginaires et systémes de valeurs.

L'apogée des chinoiseries, autour de la décennie 1750, coincide significativement avec
l'intensification des débats esthétiques en Occident, marqués par une interrogation fondamentale
sur la nature et la finalit¢ de I'art. Ces controverses théoriques traduisent une volonté croissante
d'établir des normes régissant les relations entre création artistique et sphére marchande, en
s'appuyant sur des critéres codifiés du goit. L'influence du « gotit chinois » sur les beaux-arts
devient alors 1'objet d'un questionnement critique, parfois méme d'une franche réprobation. Le
philosophe anglais Anthony Ashley-Cooper, figure du néo-classicisme britannique, déplore ainsi
l'engouement de ses contemporains pour ce qu'il désigne péjorativement comme un « style barbare
», qu'il juge « contre-nature, grossier et déréglé » : « Peu nous importe a quel point nos modeles
sont gothiques ou barbares ; quelles figures mal congues ou monstrueuses nous contemplons ; ou
quelles fausses proportions nous voyons décrites. [...] Les figures indiennes, les ceuvres
japonaises, I'émail attirent mon regard. Les couleurs riches et la peinture brillante captivent mon
imagination [...] Mais qu'en découle-t-il ? — Ne suis-je pas en train de perdre a jamais mon goft
raffiné ? »*® Cette critique trouve un écho chez le critique d'art francais Charles Léoffroy de Saint-
Yves qui, lors d'une visite au Louvre en 1748, rapporte 1'appréhension des jeunes artistes face a
'ceuvre de Frangois Boucher : « ceux qui s'intéressent a lui craignent que I'étude habituelle du gott

chinois, qui paroit étre la passion favorite de M. Boucher, n'altére enfin la grace de ses contours.

45 Warren L. Cohen, East Asian Art and American Culture — A Study in International Relations, New York, Columbia
University Press, 1992, p. 5.

46 « We care not how Gothick or Barbarous our models are; what ill design’d or monstrous figures we view; or what
false proportions we see describ’d. [...] The Indian figures, the Japan-work, the enamel strikes my eye. The luscious
colours and glossy paint gain upon my fancy [...] But what ensues? — Do I not for ever (sic) forfeit my good relish? »
cité dans Anthony Ashley-Cooper, Characteristicks of men, manners, opinions, times : in three volumes, Londres,
John Darby, 1732, p. 340-344.
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»*7 Dans une perspective similaire, le poéte anglais John Gilbert Cooper, dans ses Letters
concerning Taste de 1755, dénonce ce qu'il pergoit comme une dénaturation esthétique : « Mais
dans toutes ces remarquables distorsions de l'art, je percevais que le pauvre mot prostitué¢ “gott”
était constamment utilisé pour exprimer les conceptions avortées d'une imagination troublée. A
partir d'un examen rapide de ces productions hétéroclites du raffinement moderne, on pourrait
penser que la nouvelle noblesse de la ville et leurs leaders, cette foule ¢légamment vétue autour de
St. James's, furent frappés, dés qu'ils quittérent I'air de la ville, d'une folie chinoise, et s'imaginaient
qu'une déviation de la vérité et de la nature était un critére infaillible du gott. »** Ces prises de
position révelent les tensions inhérentes a I'¢laboration des canons esthétiques nationaux dans un

contexte d'intensification des échanges interculturels.*

La signification ambivalente des chinoiseries, caractérisée par une iconographie changeante et
multiple, oscille entre parodie distanciée et admiration sinceére. Leur complexité formelle, issue du
mélange souvent indistinct d'éléments empruntés aux cultures chinoise, japonaise, coréenne et
méme indienne, réveéle une méconnaissance profonde des spécificités culturelles orientales,
participant ainsi a 1'élaboration d'une représentation uniformisante, voire stéréotypée, de 1'Asie.*
Dans cette cartographie imaginaire de 1'Orient, le proto-japonisme émerge comme un ensemble
esthétique distinct, bien que demeurant subordonné a l'influence dominante des chinoiseries. Il
constitue une phase préliminaire annongant I'affirmation progressive du japonisme comme courant
autonome au sein de I'art occidental. Cette période transitoire se caractérise par une appréhension
fragmentaire et souvent indifférenciée de 1'esthétique japonaise, fréquemment assimilée aux codes
visuels d'origine chinoise. Les céramiques, les meubles raffinés et les objets laqués japonais

suscitent néanmoins un intérét particulier parmi l'aristocratie occidentale, ou ils sont abondamment

47 Charles Léoffroy de Saint-Yves, Observations sur les arts, et sur quelques morceaux de Peinture & de Sculpture,
exposés au Louvre en 1748. Ou il est parlé de l'utilité des embellissemens dans les Villes, Leyde, Elias Luzac Junior,
1748, p. 28.

48 But in all these notable distortions of art, I perceiv'd the poor prostituted word taste, was constantly made use of
to express the abortive Conceptions of a distemper'd fancy, from a cursory view of these motley productions of modern
refinement, you would be led to think, that the new gentry of the city, and their leaders the well-dress'd mob about St.
James's, were seiz'd, the very moment they left the town-air, with a Chinese madness, and imagined a deviation from
Truth and Nature was an infallible criterion of taste. » cité dans John Gilbert Cooper, Letter Concerning Taste,
Londres, R. et J. Dodsley, 1755, p. 62.

49 Stacy Sloboda, Op. Cit.

50 Ling Ling Sheu, « Confrontation de séquences des manuscrits d’Arlequin barbet, pagode et médecin, « piéce
chinoise » jouée a la foire Saint-Germain », dans Brigitte d’Hainaut-Zven et Jacques Marx, Formes et figures du goiit
chinois dans les anciens Pays-Bas, Bruxelles, Editions de I’université de Bruxelles, 2009, p. 103-104.
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reproduits et réinterprétés selon des modalités stylistiques hybrides.’! Cette premiére rencontre
avec les arts japonais se structure rapidement grace a l'intermédiaire commercial néerlandais, des
le milieu du XVII® siécle. En 1633, dans une volonté¢ de controler l'influence étrangére, en
particulier celle des missionnaires catholiques portugais et espagnols, le shogunat d'lemitsu
Tokugawa promulgue une série d'édits restrictifs encadrant strictement les échanges commerciaux
extérieurs. Seules sont maintenues les relations avec la Chine, la Corée et les Provinces-Unies,
jugées dépourvues d'ambitions politiques. La Compagnie néerlandaise des Indes orientales se voit
néanmoins confinée a 1'1lot artificiel de Deshima, comptoir commercial situé au large de Nagasaki,
ou ses représentants demeurent sous la surveillance constante des autorités locales (fig. 1). Malgré
ces restrictions séveres, les Néerlandais obtiennent le monopole de l'exportation des produits
japonais dans un contexte de fermeture délibérée du pays, désigné sous le terme de sakoku (£ [E,

« pays fermé »).

A partir des années 1650, les échanges commerciaux entre les Provinces-Unies et le Japon
s’intensifient considérablement. Au-dela des denrées traditionnelles telles que la soie et le cuivre,
les productions artistiques japonaises — notamment le mobilier, les objets décoratifs et les
céramiques — s’imposent progressivement sur les marchés occidentaux. Les porcelaines bleues et
blanches d’Imari et d’Arita, réputées pour la finesse de leur exécution et la richesse de leurs motifs
au bleu de cobalt sur fond blanc, représentent a elles seules plus d’un quart des exportations
céramiques vers I’Europe (fig. 2 et 3).5? Ces piéces d’exception séduisent 1’¢élite aristocratique
occidentale par leur sophistication formelle et leur caractére exotique, incarnant un idéal de
raffinement venu d’ailleurs. Dans une dynamique d’adaptation interculturelle, les artisans japonais
collaborent avec les marchands néerlandais afin d’ajuster certains motifs et formes aux gotts
occidentaux, donnant naissance a des objets hybrides spécifiquement congus pour I’exportation.>?
Dé¢s la décennie 1660, les importations néerlandaises de céramiques japonaises atteignent un

volume considérable, rivalisant avec les productions chinoises et s’¢levant a plusieurs milliers de

51 Kristina Kleutghen, « Imports and Imitations : The taste for Japanese Lacquer in Eighteenth-Century China and
France » dans Journal for Early Modern Cultural Studies, no. 2, vol. 17, printemps 2017, p. 178.

52 Martin Lerner, Blue and White Early Japanese Export Ware (catalogue d’exposition), New York, The Metropolitan
Museum of Art, 1978, p. 8.

53 Ppieter C. Emmer et Jos J. L. Gommans, The Dutch Overseas Empire, 1600—-1800, Cambridge, Cambridge
University Press, 2021, p. 71.
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piéces par an.’* Cette demande soutenue pour les créations artistiques japonaises se maintient tout
au long des XVII® et XVIII® siecles, consolidant durablement leur présence dans le paysage

matériel et visuel de I’Occident.”?

Au début du XIX°® siécle, I'engouement pour les chinoiseries s’estompe progressivement sous
I’effet conjugué¢ de profondes transformations culturelles, économiques et géopolitiques.
L’¢évolution des tendances esthétiques européennes joue un rdle déterminant dans ce déclin. Alors
que le XVIII® siecle célébrait I’exubérance ornementale du rococo, particuliérement propice a
I’intégration de motifs extréme-orientaux, la fin du siécle voit s’imposer le néoclassicisme comme
nouveau paradigme esthétique dominant. Ce mouvement, fondé¢ sur un retour a la rigueur formelle
et a I’harmonie proportionnelle inspirées de 1’Antiquité gréco-romaine, est stimulé par les
découvertes archéologiques de Pompéi et d’Herculanum au milieu du XVIII® siecle. Dans ce
nouvel horizon visuel, plus austére et rationnel, les chinoiseries et le proto-japonisme sont relégués
au rang d'expressions décoratives superficielles, jugées a la fois excessivement ornementales et
souvent associées a une sensibilité percue comme féminine.>® Ce désintérét croissant est également
alimenté par I’expulsion des missionnaires chrétiens de Chine en 1770, événement qui affecte
durablement la perception occidentale de I’Empire du Milieu.’” L’image idéalisée de I’Extréme-
Orient, longtemps faconnée par les récits de voyageurs, les relations diplomatiques et les traités
philosophiques, commence a se fissurer dans la conscience européenne. Certains intellectuels et
critiques d’art suggérent désormais que les orientalistes et amateurs de chinoiseries ont
exagérément idéalisé les institutions politiques, les traditions artistiques et les systémes
philosophiques de 1’Asie orientale.”® Parallélement, la fascination romantique pour un Orient
imaginaire, qui avait nourri la créativité occidentale, s’affaiblit progressivement. Ces constructions
fantasmées de la Chine et du Japon cédent peu a peu la place a une approche plus pragmatique,

nourrie par Dintensification des contacts directs avec 1’Asie, a travers les explorations

54 Ibid., p. 46.

%% De nombreuses ceuvres d’art japonaises conservées aujourd’hui au Rijksmuseum (Amsterdam, Pays-Bas) sont
issues de ce commerce du XVII® et XVIII® siécles entre les Pays-Bas et le Japon (fig. 4 et 5).

%6 Vanessa Alayrac-Fielding, « “Frailty, thy name is China”: women, chinoiserie and the threat of low culture in
eighteenth century England » dans Women s History Review, no. 4, vol. 18, 2009, p. 665.

57 John James Clarke, Oriental Enlightenment: The Encounter Between Asian and Western Thought, Londres,
Routledge, 1997, p. 52.

58 Colin Mackerras, Western Images of China, Oxford, Oxford University Press, 1999, p. 36.
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scientifiques, les missions diplomatiques et les entreprises coloniales.’” Cette reconfiguration des
représentations s’accentue avec la dégradation des relations sino-européennes, culminant dans les
guerres de I'opium au milieu du XIX® siécle. Ces affrontements, révélateurs des tensions
structurelles opposant ambitions impérialistes occidentales et résistances asiatiques, altérent
durablement 1’image d’un Orient autrefois per¢u comme modele de raffinement culturel et de

prospérité économique. *°

En conséquence de ces évolutions multiples, les productions artistiques extréme-orientales perdent
progressivement de leur attrait auprés des marchés occidentaux, désormais tournés vers des
esthétiques plus conformes aux sensibilités nouvelles de 1’époque. Les chinoiseries et le proto-
japonisme se trouvent ainsi relégués aux marges du champ artistique, témoignant d’une
transformation profonde des hiérarchies esthétiques en Occident. Cette transition marque la fin
d’une période ou I’Orient constituait une source d’inspiration privilégiée pour les créateurs
européens. Ce changement prépare néanmoins 1’avénement du japonisme qui, des le milieu du
XIX¢ siecle, viendra renouveler la fascination occidentale pour 1’esthétique extréme-orientale, tout
en s’inscrivant dans un nouveau systéme d’échanges culturels et commerciaux. L’Occident,
délaissant ses anciennes réveries chinoises et ses premiéres incursions dans ’univers esthétique
japonais, s’appréte ainsi a ouvrir un nouveau chapitre dans sa relation complexe a 1’altérité
orientale, ou le Japon occupera désormais une position centrale dans la reconfiguration des

imaginaires artistiques.

1.2.2. L’ouverture diplomatique et commerciale forcée du Japon

Le 8 juillet 1853, I’irruption des imposants navires de guerre américains dans le chenal d’Uraga,
sous le commandement du commodore Matthew Perry, constitue un moment déterminant dans

I’histoire des relations entre le Japon et 1’Occident. Cette présence étrangere, manifestation

% Jacques Marx, « De la Chine & la chinoiserie. Echanges culturels entre la Chine, 1’Europe et les Pays-Bas
méridionaux (XVII-XVIII® siecles) » dans Revue belge de Philologie et d’Histoire, no. 3-4, vol. 85, 2007, p. 740.

8 Harry G. Gelber, Opium, Soldiers and Evangelicals: England’s 1840-42 War with China and Its Aftermath,
Londres, Palgrave Macmillan UK, 2004, p. 159.
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concrete d’une hégémonie occidentale en pleine expansion, s’impose dans 1’environnement
immédiat d’Edo, alors capitale shogunale qui sera rebaptisée plus tard Tokyo. A I’aube du jour
suivant, des embarcations de péche locales s’approchent prudemment de la frégate a vapeur
américaine Susquehanna. A leur bord, des artistes japonais entreprennent de dessiner ces navires
étrangers, dont I’apparence massive, métallique et enveloppée d’épais panaches de fumée leur vaut
le surnom évocateur de kurofune (MR, « navires noirs ») (fig. 6, 7, 8 et 9). Réalisées en dépit des
interdictions strictes édictées par le shogunat, qui cherche vainement a limiter la diffusion de ces
images jugées déstabilisantes, ces esquisses témoignent d’une volonté manifeste de saisir
visuellement 1’altérité occidentale. Méme dans leur caractére parfois fragmentaire, ces croquis
cristallisent 1’instant fondateur d’une transformation esthétique et culturelle majeure.’! La
confrontation visuelle entre ces vaisseaux occidentaux et le regard des artistes japonais dépasse le
simple exercice documentaire ; elle inaugure 1’émergence d’un espace de contact a travers lequel
I’Occident découvre pour la premicre fois un Japon distinct des autres cultures asiatiques,
notamment chinoises, auxquelles il avait jusqu’alors été couramment assimilé dans I’imaginaire

européen.

Les historiens de 1’art s’accordent généralement a reconnaitre I’expédition du commodore Perry
comme 1’un des catalyseurs fondamentaux du japonisme.®? Cette entreprise navale, mandatée par
le gouvernement américain et, plus précisément, par le président Millard Fillmore, avait pour
objectif principal de lever les barri¢res isolationnistes instaurées par le shogunat Tokugawa. Cette
initiative, a la fois diplomatique et militaire, s’inscrit dans un ensemble de motivations
stratégiques, ¢économiques et géopolitiques convergentes, faisant de 1’ouverture du Japon une

priorité pour les Etats-Unis dans le cadre de leur politique d’expansion dans le Pacifique.

Ce projet d’expédition navale trouve en la personne du commodore Perry un défenseur ardent.
Officier expérimenté de la marine américaine, celui-ci per¢oit dans cette mission non seulement

I’opportunité d’inscrire son nom dans les annales de I’histoire, mais aussi celle de consolider

61 William McOmie, The Opening of Japan, 1853—1855: A Comparative Study of the American, British, Dutch and
Russian Naval Expedition to Compel the Tokugawa Shogunate to Conclude Treaties and Open Ports to Their Ships
in the Years 1853-55, Leyde, Brill Editions, 2021, p. 102.

62 pamela Fletcher et Anne Helmreich, « Reframing the “International Art Market” » dans Jan Dick Baetens et Dries
Lyna, Art Crossing Borders: The Internationalisation of the Art Market in the Age of Nation States, 1750-1914,
Leiden, Brill, 2019, p. 331.
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I’influence stratégique des Etats-Unis en Asie orientale. Le contexte international de 1’époque est
marqué par I’intensification des dynamiques expansionnistes des puissances occidentales, au
premier rang desquelles le Royaume-Uni et la France, engagées dans 1’établissement de zones
d’influence commerciale en Asie. Dans cet environnement de rivalités impérialistes, les Etats-
Unis, soucieux de ne pas étre marginalisés dans la reconfiguration des spheres d’influence
asiatiques, considérent comme impératif d’obtenir un acceés privilégié aux infrastructures
portuaires japonaises. Parallelement, I’intégration récente de la Californie a 1’Union, conjuguée a
la ruée vers 1’or, transforme la fagade pacifique des Etats-Unis en un point d’ancrage stratégique
pour les échanges transpacifiques.®® Les navires baleiniers américains, qui croisent réguliérement
dans les eaux territoriales japonaises, nécessitent des points de ravitaillement sécurisé€s en vivres
et en combustible, accentuant I’urgence percue d’une ouverture des ports japonais.®* L’instrument
diplomatique central de cette expédition est une lettre officielle du président Fillmore adressée a
I’empereur du Japon — bien que ce dernier n’exerce alors qu’une autorité¢ symbolique, le pouvoir
effectif étant concentré entre les mains du shogun Tokugawa Ieyoshi et de son administration, le
bakufu (3)F, « gouvernement shogunal »). Rédigée dans un registre formellement respectueux,
cette communication propose 1’établissement de relations diplomatiques cordiales entre les deux
nations, 1’ouverture de routes commerciales et la garantie d’une assistance aux navires en

détresse.

Toutefois, derriecre ce formalisme diplomatique se dissimule une stratégie
fondamentalement coercitive : Perry avait recu des instructions explicites I’autorisant a recourir a
la force si nécessaire pour obtenir I’ouverture des ports. Cette articulation de courtoisie
diplomatique et de dissuasion militaire refléte les pratiques internationales de 1’époque, ou les
puissances occidentales mobilisent couramment la menace de la force pour imposer des

concessions économiques et territoriales aux Etats asiatiques.

L’expédition Perry, officiellement lancée en 1852 avec I’armement de la flotte a Norfolk

(Virginie), se compose de quatre batiments de guerre : le Susquehanna, imposant vapeur a roues

63 Masaya Nakatsu, « Les missions militaires francaises au Japon entre 1867 et 1889 », Thése de doctorat, Paris,
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latérales, accompagné du Mississippi, du Saratoga et du Plymouth.®® Avant d’atteindre 1’archipel
japonais, la flotte effectue plusieurs escales stratégiques, notamment a Shanghai, ou Perry recueille
des informations cruciales sur les tentatives infructueuses d’ouverture du Japon menées par
d’autres puissances occidentales.’” Parvenu dans la baie d’Edo en juillet 1853, Perry privilégie
sciemment une démonstration de force, convaincu qu’une posture résolument intimidante
constitue un préalable indispensable au succes de sa mission. Son choix géographique, la baie
d’Edo, a proximité immédiate du centre névralgique du pouvoir shogunal, s’aveére particuliérement
stratégique. Perry comprend que la visibilité et le caractére menagant de sa présence sont essentiels
pour contraindre les autorités japonaises a entamer des négociations substantielles. L’impact est
immédiat : les navires américains, par leur silhouette massive et leurs technologies militaires
avancées, provoquent une onde de choc parmi la population d’Edo, majoritairement dépourvue de
cadres de référence pour appréhender ces manifestations modernes. Le contraste entre ces
vaisseaux industriels et la flotte japonaise, composée essentiellement d’embarcations

traditionnelles a voiles, matérialise 1’écart technologique et militaire séparant les deux nations.

Fidele a sa stratégie d’intimidation soigneusement orchestrée, Perry refuse catégoriquement de
traiter avec les représentants subalternes des forces armées japonaises et insiste pour remettre la
lettre présidentielle directement a un dignitaire de haut rang du shogunat. Cette intransigeance
protocolaire et cette exigence d’un contact direct avec les plus hautes sphéres de la hiérarchie
politique japonaise visent a établir sans équivoque un rapport de force asymétrique : les
Américains se présentent comme disposés a négocier, tout en laissant clairement entendre leur
volonté de recourir a des mesures coercitives en cas de refus. Confronté a cette situation sans
précédent, le shogunat Tokugawa adopte dans un premier temps une position dilatoire, sollicitant
un délai afin de consulter ses conseillers et d’élaborer une réponse. Perry accepte tactiquement ce
report, tout en annongant explicitement son intention de revenir avec des forces navales renforcées

si ses exigences restaient sans suite satisfaisante.®
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Son retour en février 1854, a la téte d’une flotte substantiellement renforcée, contraint
définitivement le shogunat a engager des négociations formelles, reconnaissant I’impossibilité de
maintenir sa politique d’isolation face aux pressions occidentales.”® Bien que mieux préparés lors
de cette seconde confrontation, les représentants japonais demeurent pleinement conscients de
I’omniprésence de la menace militaire incarnée par la flotte américaine. Aprés plusieurs semaines
de pourparlers tendus, le trait¢ de Kanagawa, ¢galement désigné sous le nom de Japan—US Treaty
of Peace and Amity, est signé le 31 mars 1854 (fig. 10). Cet accord diplomatique entérine
I’ouverture officielle du Japon aux échanges avec 1’Occident, posant les fondations d’une
transformation radicale de la place du Japon dans les relations internationales.”! En 1860, une
délégation japonaise est dépéchée aux Etats-Unis afin de ratifier un traité complémentaire,
s’inscrivant dans une stratégie diplomatique visant a consolider les relations bilatérales. Deux ans
plus tard, en 1862, Yasunori Takenouchi, commissaire aux finances du gouvernement shogunal,
dirige la premiére mission diplomatique officielle japonaise en Europe. Cette initiative poursuit
plusieurs objectifs concomitants : formaliser les accords conclus avec les puissances occidentales,
tout en négociant, dans la mesure du possible, un report de 1’ouverture effective des ports et de
I’intégration compléte du Japon aux circuits commerciaux internationaux.’” Parallélement, cette
mission vise a approfondir la compréhension, par les €lites dirigeantes japonaises, des structures
sociales, politiques et culturelles occidentales. En moins d’un an, la délégation parcourt la France,
les Pays-Bas, la Prusse, le Portugal, la Russie et le Royaume-Uni, favorisant I’implantation
économique et diplomatique de ces nations sur le sol japonais, souvent par le biais d’accords

asymétriques, avantageant principalement les intéréts occidentaux.’?

L’expédition Perry atteint incontestablement ses objectifs fondamentaux : 1’ouverture du Japon
aux influences occidentales et I’établissement d’un cadre juridique structurant les futures relations
commerciales. Toutefois, les répercussions de cette intervention dépassent largement ces premiers
accomplissements. En contraignant le Japon a rompre avec son isolement séculaire, 1’expédition

américaine déclenche une série de bouleversements politiques et sociaux majeurs, parmi lesquels
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le mouvement Sonné joi (BLE{FEDE, « Révérer ’empereur, expulser les barbares »), la purge
politique d’Ansei, les incidents de Namamugi et des Portes interdites, ainsi que la guerre de
Boshin, conflit civil qui embrase 1’archipel de 1868 a 1869.7* Ces événements précipitent
I’effondrement du shogunat Tokugawa et ouvrent la voie a 1’¢ére Meiji (1868-1912), période
marquée par des transformations structurelles profondes, dont I’industrialisation accélérée du pays
et la restauration de I’empereur Mutsuhito (f22{") comme figure centrale de I’appareil étatique. A
court terme, cette ouverture permet également aux puissances étrangeres — Grande-Bretagne,
France, Pays-Bas et Russie — de renforcer leur présence dans I’archipel par 1’intermédiaire de
traités inégaux, souvent calqués sur le modele américain, servant principalement leurs intéréts

économiques et stratégiques.”

Le traité de Kanagawa comprend douze articles, parmi lesquels deux dispositions commerciales
méritent une attention particuliere afin d’éclairer les dynamiques de circulation des biens culturels.
L’article VI stipule : « Si d’autres types de biens sont souhaités, ou si une question nécessite un
réglement, les parties procéderont a une délibération minutieuse afin de résoudre ces questions.
»7® L article VII précise : « Il est convenu que les navires des Etats-Unis accédant aux ports ouverts
a leur usage seront autorisé€s a échanger des pieces d’or et d’argent ainsi que des marchandises,
conformément aux réglements provisoires que le gouvernement japonais €tablira a cette fin. Il est
également stipulé que les navires des Etats-Unis pourront emporter les articles qu’ils ne souhaitent
pas échanger. »”’ Toutefois, aucune de ces dispositions n’aborde explicitement les conditions

encadrant 1’exportation d’ceuvres d’art, d’objets décoratifs ou d’antiquités japonaises.

4 Ibid., p. 30.
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1.2.3. Marché¢ japonais de I’art : I'exode du patrimoine artistique a I'ére des réformes

L'ouverture du Japon aux échanges internationaux et son intégration progressive dans les circuits
du marché de l'art mondial s'inscrivent dans un contexte marqué par l'absence d'un cadre
réglementaire cohérent susceptible de contrdler le flux massif d'exportations d'ceuvres d'art. Ce
phénomeéne, que les historiens de 1'art japonais désignent par l'expression bunkazai ryishutsu (3£
{E A HY, « fuite des biens culturels »), correspond & une période de mise en circulation intensive
du patrimoine artistique de l'archipel.”® Entre les décennies 1850 et 1870, des milliers d'objets d'art,
souvent anciens et datant d'époques antérieures a I'ére Meiji, franchissent les frontiéres du Japon
pour alimenter les marchés occidentaux avides de ces témoignages matériels d'une culture pergue
comme exotique et raffinée. En dépit de tentatives sporadiques et parfois hésitantes des autorités
japonaises visant a limiter cette dispersion patrimoniale, le phénomene s'amplifie sous 1'effet
conjoint de pressions économiques croissantes et de transformations sociales profondes,

caractéristiques de cette période de transition.

Plusieurs facteurs structurels expliquent l'exportation massive des objets d'art japonais au XIX®
siecle. L'instabilité politique qui marque la période 1854-1868, culminant dans la guerre de Boshin
et l'effondrement du shogunat Tokugawa, précipite la dissolution du systéme féodal et fragilise
profondément 1'élite traditionnelle. La transition vers un Etat centralis¢, accompagnée du processus
de restitution des domaines féodaux a l'autorité impériale, engendre des bouleversements
économiques majeurs et affaiblit durablement les classes dirigeantes issues de I'ancien régime.””
Parmi ces bouleversements, les réformes fiscales, et en particulier I'introduction d'un systéme
d'imposition monétaire, aggravent la situation en confrontant une aristocratie, jusque-la habituée
a une économie fondée sur les échanges en nature, a un systéme monétaris¢ pour lequel elle n'était
ni préparée ni adaptée. Privés de leurs ressources traditionnelles, les daimyos, les samourais et les

autres dignitaires locaux se trouvent contraints de liquider leur patrimoine mobilier, souvent

"8 Doshin Satd, Modern Japanese Art and the Meiji State - The Politics of Beauty, Los Angeles, Getty Publications,
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constitué¢ d'objets d'une valeur artistique et historique considérable. Ces cessions, dictées par des
impératifs économiques pressants, servent tantdt a financer des entreprises militaires dans un
contexte de rivalités exacerbées, tantot a maintenir un statut social menacé ou, plus prosaiquement,

a faire face a une précarisation matérielle de plus en plus manifeste.*°

Le mouvement anti-bouddhiste haibutsu kishaku (BEILEXIR, « exterminer le bouddhisme, détruire
Shakyamuni »), particulierement virulent durant les décennies 1860 et 1870, constitue un autre
facteur déterminant du bunkazai ryiishutsu. Associé aux structures féodales et au régime shogunal
Tokugawa, le bouddhisme est alors percu par certains segments de la société japonaise comme une
aristocratie religieuse archaique, faisant obstacle a la modernisation du pays et compromettant la
restauration de la suprématie impériale.®' A l'instar de la répression du christianisme menée par le
shogunat au XVII°® siecle, le bouddhisme devient la cible d'une campagne iconoclaste systématique
orchestrée sous I'impulsion de I'Etat impérial restauré. Cette entreprise entraine la destruction de
plus de quarante mille temples et la dispersion massive d'objets cultuels, qui, apres leur sortie du
contexte rituel initial, intégrent progressivement les circuits du marché de I'art international.®? Ces
artefacts, souvent d'une grande ancienneté et d'une valeur artistique et patrimoniale exceptionnelle,
suscitent un vif engouement chez les collectionneurs occidentaux. Ce contexte favorise la
constitution de collections privées d'envergure, a l'instar de celle de Donald Alexander Smith,
analysée au chapitre II, qui aurait, selon certaines sources, acquis a la fin des années 1880 «

I'entiéreté d'un temple bouddhiste » afin d'enrichir son propre cabinet d'art.®3

Enfin, la politique du bunmei kaika (3L BA{L, « civilisation et éclaircissement »), mise en ceuvre
des les premicres années de 1’¢re Meiji, joue un role déterminant dans la dynamique du bunkazai
ryushutsu. Ce programme impérial, a la fois idéologique et culturel, vise a moderniser rapidement
le Japon en assimilant les valeurs, les technologies et les canons esthétiques venus d’Occident.
Cette quéte de modernité¢ entraine une dévalorisation profonde et généralisée des expressions

artistiques traditionnelles du Japon au sein méme de la société japonaise.®* L’adoption des
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méthodologies artistiques et des procédés industriels occidentaux, conjuguée a la promotion active
d’un modernisme inspiré de 1’Occident, relégue bien souvent les objets d’art et les savoir-faire
hérités du passé au rang de curiosités dépassées, percues comme les vestiges d’un temps révolu.
Cette posture, encouragée par une élite locale politique et intellectuelle soucieuse d’affirmer la
modernité du Japon face aux puissances étrangeres, suscite un désintérét croissant pour ces
artefacts dans le cadre national. L’historien japonais de 1’art Doshin Satd précise cette attitude en
soulignant que, « dans la premicre moiti¢ de 1’ére Meiji, le renforcement du pays pour éviter la
colonisation — plutot que la préservation et la protection de I’histoire — constituait une priorité
nationale de la plus haute importance pour le Japon ».%° Ainsi, cette modernisation culturelle et
industrielle, congue comme un impératif stratégique dans un contexte d’expansionnisme
occidental, marginalise progressivement I’art traditionnel japonais, en facilitant son transfert vers
les circuits du marché international et en contribuant a 1’enrichissement des collections

occidentales.

En conséquence de ces configurations socio-économiques singulieres, la valeur marchande des
objets d'art japonais subit une dépréciation notable sur les marchés intérieurs. Cette conjoncture
ouvre une opportunité aux opérateurs commerciaux, qu'ils soient japonais ou occidentaux, qui
exportent ces ceuvres vers les marchés européens et nord-américains, ou leur prix de revient est
fréquemment multiplié par deux ou par trois. Ce phénomene est abondamment attesté dans les
récits de voyageurs occidentaux ayant sé¢journé au Japon durant cette période de transition. Le
diplomate britannique Sir John Rutherford Alcock, par exemple, remarque dans ses mémoires
publiées en 1863, The Capital of the Tycoon, que des objets laqués peuvent étre acquis a bas prix,
notant que « la plupart sont déja assez bon marché ».%¢ Le marchand d'art frangais Philippe Sichel,
dans ses Notes d'un bibeloteur au Japon parues en 1883, relate comment, lors de son séjour en
1874, il parvient a acquérir des ceuvres d'une qualité exceptionnelle pour des sommes dérisoires,
exploitant habilement la situation politique du Japon et l'ignorance apparente de la population
quant a l'intérét grandissant des collectionneurs occidentaux pour ces productions. Il souligne avec

¢tonnement que « les Japonais n'ont qu'une mince estime pour leurs objets d'art, car c'est a des prix
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Residence in Japan - Volume 1, New York, The Bradley Company Publishers, 1863, p. 159.
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excessivement bas que nous nous les procurons ».%” Le designer et théoricien britannique d’art
Christopher Dresser, dans son ouvrage Japan: Its Architecture, Art, and Art Manufactures,
témoigne de maniere similaire d'une acquisition effectuée en 1877, lors de son voyage, ou il achéte
un cabinet décoratif sculpté : « Ces objets sont si ridiculement bon marché que j'en ai acheté un,
que j'ai ensuite envoy¢ en Angleterre. Le cabinet a colté trente shillings, mais le transport jusqu'a
chez moi a cotité sept livres sterling ; ainsi, ce qui était ridiculement bon marché 1a ou je I'ai acheté
est devenu ridiculement cher une fois arrivé a destination ».3® De son c6té, le marchand d'art
japonais Hayashi Tadamasa, établi a Paris dés 1878, relate avoir retrouvé, au milieu de bois
destinés au feu, des statues bouddhistes abandonnées par des bonzes, et confie que « les grands
seigneurs aussi n'hésitaient pas parfois a lui céder certains de leurs souvenirs de famille, contraints
a s'en défaire par les ruines qu'avait amenées la révolution, sans compter les occasions qui
s'offraient naturellement a un ceil exercé, apres les bouleversements et les pillages de dix ans de la
plus atroce guerre civile ».** Ce phénoméne de sous-évaluation locale, conjugué a l'expansion
rapide de la demande occidentale, demeure encore peu exploré par 'historiographie du japonisme,
bien qu'il ait constitué un moteur essentiel du développement de ce mouvement artistique et

culturel.

Il convient de souligner que, parallélement a I’intensification du phénomene de bunkazai
ryiishutsu, le gouvernement Meiji amorce dés 1870 la politique du shokusan kogyo (FEFEBLZE, «
promotion de I’industrie et de la production »).”® Cette initiative, congue pour moderniser et
industrialiser 1’archipel, vise a positionner le Japon comme un rival crédible des puissances
occidentales tout en affirmant son autonomie économique et politique dans un contexte
international de plus en plus concurrentiel. Dans ce cadre stratégique, les arts ne sont pas envisagés
uniquement comme les vestiges d’un passé a préserver, mais bien comme un levier essentiel d’une
politique nationale, investissant 1’héritage traditionnel d’une fonction nouvelle, a la croisée des

exigences ¢économiques et identitaires. Ils deviennent ainsi les vecteurs d’un dialogue subtil entre
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continuité et rupture, ou la transmission des formes anciennes se conjugue aux aspirations
modernistes portées par la dynamique de I’Etat. Inscrite dans la logique plus vaste du fikoku kyohei
(& [E5R L, « enrichir le pays, renforcer I’armée »), cette politique confére aux productions
artistiques une valeur stratégique indéniable : converties en biens industriels, elles sont
expressément adaptées pour satisfaire les attentes esthétiques et les appétits du marché

1.°! Cette orientation contribue non seulement a démocratiser et a intensifier

occidenta
I’engouement pour le japonisme en Europe et en Amérique du Nord, mais elle permet également
au Japon d’affirmer sa place dans I’économie internationale. Toutefois, cette industrialisation des
arts n’est pas exempte de tensions internes. Si les autorités favorisent, d’un coté, la préservation
des techniques artisanales traditionnelles et la création d’institutions vouées a la protection du
patrimoine culturel, elles encouragent, de 1’autre, la production d’objets artistiques spécifiquement

modifiés afin de répondre aux gotits occidentaux, privilégiant une esthétique exotique au service

d’une clientele étrangere avide d’images d’un vieux Japon.

Cette oscillation entre fidélité aux traditions artistiques et adaptation aux impératifs de la
modernisation redéfinit en profondeur le paysage culturel japonais, suscitant des interrogations
essentielles quant a la pérennité des pratiques artisanales face a l'industrialisation rapide et aux
exigences croissantes des marchés internationaux. Paradoxalement, ce sont précisément ces
expressions artistiques japonaises, transformées, recomposées et en perpétuelle mutation, qui
offrent par la suite aux sociétés occidentales des perspectives inédites pour affronter les dilemmes
artistiques similaires auxquels elles se trouvent elles-mémes confrontées dans le contexte de leur

propre modernisation.

1.2.4. Le japonisme comme renouveau stylistique en Europe

91 Dashin Satd, Op. Cit., p. 102.
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Paradoxalement, bien que I’initiative diplomatico-militaire des Etats-Unis ait contraint ’archipel
du Japon et son gouvernement shogunal a ratifier, dés 1854, le traité de Kanagawa, ouvrant ainsi
plusieurs de ses ports au commerce international et amorgant I’ effritement du systéme de fermeture
imposé depuis le XVII® siecle, le japonisme ne trouve pas immédiatement, en Amérique du Nord,
un terreau propice a son ¢épanouissement. Plusieurs facteurs économiques, politiques et
socioculturels convergent pour expliquer ce retard dans la réception et 1’appropriation des formes

esthétiques japonaises sur le continent.

D’un point de vue économique, hormis I’exception notable que constitue la ville de San Francisco
(fig. 11), il convient d’abord de souligner que les infrastructures portuaires des centres urbains
situés sur la cote pacifique des Etats-Unis demeurent, durant cette période, insuffisamment
développées. Ces installations présentent d’importantes carences logistiques et matérielles qui
limitent leur capacité a soutenir des échanges commerciaux réguliers avec 1’ Asie, compromettant
ainsi I’établissement de relations économiques transpacifiques durables. Les axes commerciaux
reliant les Etats-Unis a 1’ Asie orientale conservent dés lors un caractére embryonnaire, faute de

navires marchands spécifiquement affectés a ces traversées.”

A T’inverse, les routes transatlantiques, établies de longue date et solidement ancrées dans les
pratiques commerciales, accaparent 1’essentiel des capitaux ainsi que des efforts stratégiques des
principales maisons de commerce et institutions financiéres américaines, qui privilégient
traditionnellement les échanges avec le continent européen.®* Ce déséquilibre détourne I’attention
des acteurs économiques des potentialités offertes par les marchés asiatiques, limitant de ce fait

I’importation d’artefacts et de productions artistiques japonaises.

Parallelement, des dynamiques économiques régionales transforment en profondeur la cote
occidentale des Etats-Unis en réorientant ses ressources vers des priorités strictement internes. Le
phénomene californien de la ruée vers I’or, amorcé a la fin des années 1840, mobilise des

ressources humaines considérables et capte une part substantielle des investissements disponibles,
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consacrés principalement a 1’exploitation aurifere et au développement accéléré du territoire. Ce
dernier s’incarne tant dans le défrichement massif des terres et la fondation de nouveaux
¢tablissements humains que dans les entreprises de guerre et d’expulsion dirigées contre les
populations autochtones. Cette période d’effervescence économique favorise 1’édification d’un
réseau ferroviaire et routier destiné a assurer I’acheminement des matieres premicres extraites vers
les centres urbains et industriels de I’Est américain.”* Si cette expansion permet a I’Etat de
Californie de s’affirmer comme un centre économique régional de premier plan, elle laisse
toutefois peu de place a I’émergence d’initiatives orientées vers le développement des échanges
internationaux, en particulier avec D’Extréme-Orient. Les investisseurs et entrepreneurs
concentrent alors leurs efforts sur des objectifs immédiats, dictés par les besoins spécifiques des
prospecteurs, axant ainsi 1’économie vers 1’exploitation intensive des ressources locales et la

satisfaction prioritaire de la demande intérieure.”

Sur le plan politique, le contexte américain de 1’époque est marqué par ’intensification de tensions
internes qui atteignent progressivement un seuil critique. La question cruciale de I’esclavage
polarise profondément la société, fragmentant le corps politique et monopolisant le débat public.
Ces divisions socio-politiques trouvent leur point d’orgue avec 1’élection d’ Abraham Lincoln en
1860, dont les positions abolitionnistes précipitent la sécession des Etats du Sud et I’éclatement de
la guerre de Sécession dés I’année suivante.”® L’ampleur des efforts déployés pour préserver
I’intégrit¢ de 1’Union et soutenir I’effort de guerre relégue inévitablement au second plan les
préoccupations relatives aux relations internationales et aux échanges culturels transnationaux.®’
Les infrastructures civiles, y compris celles susceptibles de favoriser le développement d’un
commerce transpacifique, ne suscitent alors qu’un intérét marginal, les ressources économiques et
humaines du pays étant massivement mobilisées par les nécessités du conflit. A 1’issue de la guerre,
la nation s’engage dans une phase complexe de réorganisation, désignée sous le terme de
Reconstruction, centrée prioritairement sur la réintégration des Etats du Sud dans 1’Union fédérale,

la restauration des infrastructures ravagées par les combats, et la difficile gestion de la transition

94 Benjamin Mountford et Stephen Tuffnell, 4 Global History of Gold Rushes, Berkeley, University of California
Press, 2018, p. 50.
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9 John Keegan, La guerre de Sécession, Paris, Editions Perrin, 2020, p. 16.

97 Ellen E. Roberts, Op. Cit., p. 73.
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de millions d’anciens esclaves vers un statut de citoyens théoriquement libres.”® Dans ce contexte
de refondation nationale, ou les priorités demeurent strictement internes, le Japon, malgré son
ouverture récente aux échanges internationaux, reste une entité lointaine, voire abstraite, pour la

majorité des Américains.

Dans les territoires nord-américains placés sous controle britannique, la situation ne se révele guere
plus propice. La cdte pacifique britannique, réunie sous 1’autorité de la colonie de la Colombie-
Britannique a partir de 1866, demeure une région périphérique et peu développée au sein de
I’Empire. Son économie repose alors principalement sur quelques comptoirs de commerce de
fourrure, ultimes vestiges de 1’hégémonie exercée par la Compagnie de la Baie d’Hudson dans
I’Ouest nord-américain. Toutefois, le modéle économique de la traite des fourrures, qui avait
jusqu’alors assuré une relative prospérité a la région, s’essouffle sous I’effet conjugué de
I’évolution des modes de consommation et de la concurrence accrue de marchés plus dynamiques
ailleurs dans le monde.”” Le manque d’infrastructures modernes entrave par ailleurs I’intégration
de la colonie aux réseaux commerciaux internationaux, limitant de facto 1’arrivée d’influences
japonaises sur son territoire. Les échanges maritimes avec 1’ Asie y demeurent embryonnaires, en
raison de I’absence de liaisons commerciales régulieres et de la faiblesse des installations
portuaires, insuffisantes pour accueillir une flotte marchande de grande envergure. La faible
densité démographique constitue un autre frein au développement économique et culturel de la
Colombie-Britannique. La faible densit¢ démographique constitue également un obstacle majeur
au développement économique et culturel de la Colombie-Britannique. Les principaux
¢tablissements coloniaux, tels que Victoria et New Westminster (fig. 12 et 13), demeurent isolés
géographiquement et faiblement peuplés, limitant de ce fait leur capacité a soutenir des marchés
suffisamment dynamiques pour accueillir et écouler des produits asiatiques.!?’ Cet isolement est
d’autant plus accentué par une dépendance économique quasi exclusive a 1’égard de la métropole
britannique et des Etats-Unis, réduisant 1’autonomie régionale nécessaire a 1’exploration ou a
I’intégration de nouveaux circuits commerciaux. Si des échanges transpacifiques commencent

timidement a se manifester, notamment par I’importation de produits asiatiques transitant par des

% John Keegan, Op. Cit., p. 525.
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intermédiaires américains, ces flux commerciaux demeurent marginaux dans la Colombie-

Britannique des années 1860.'°!

Porté par un contexte géopolitique, économique et culturel propice, c’est sur le continent européen
— et plus particulierement dans la France du Second Empire et le Royaume-Uni victorien — que
le japonisme trouve un terreau favorable a son épanouissement. Le développement de ce courant
s’avere indissociable des circuits marchands solidement établis de longue date par les puissances
européennes, au premier rang desquelles les empires britannique, frangais et néerlandais. Dans un
article publi¢ dans Le Japon artistique, Roger Marx souligne d’ailleurs cette logique d’osmose et
de maturation lente, affirmant que le japonisme doit son « apothéose » a cinq siecles d’échanges
avec I’Extréme-Orient et a une « affinité de tempéraments dés longtemps prouvée ».'% L’acces
privilégié aux objets japonais, facilit¢ par la signature des traités inégaux qui suivirent la
convention de Kanagawa en 1854, accentue cette dynamique d’ouverture.'% Le Japon, longtemps
structuré par le systéme isolationniste du sakoku, entre alors progressivement dans le circuit du
marché international. Il cesse d’étre un monde distant et clos pour devenir une surface de projection

sur laquelle I’Occident réinvente et articule ses propres codes esthétiques.

L’ouverture des ports japonais, tels que Hakodate, Nagasaki et Yokohama, constitue un moment
charniére, non seulement du point de vue commercial, mais également dans I’histoire de la
réception de I’art japonais en Occident. Ces ports deviennent non seulement des interfaces
marchandes, mais aussi de véritables espaces de médiation culturelle, ou le sens et la valeur des
objets japonais — qu’ils soient artistiques ou usuels — se trouvent soumis aux regards, aux

interprétations et aux projections des observateurs occidentaux.

Parmi ces ports, celui de Yokohama incarne de maniére exemplaire cette mutation. En I’espace de
quelques années, cette localité située en périphérie de la capitale shogunale d’Edo (I’actuelle
Tokyo) passe du statut de modeste village de pécheurs a celui de plaque tournante du commerce
international au Japon. L’essor démographique de la ville t¢émoigne de cette transformation : sa

population, qui ne comptait que quelques centaines d’habitants en 1859, dépasse les 30 000
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personnes dés 1865, bouleversant radicalement la physionomie urbaine et sociale des lieux.'** Ce
développement fulgurant s’accompagne de 1’établissement de nombreuses 1égations occidentales
permanentes, chargées de superviser et de faciliter les échanges commerciaux. Yokohama devient
rapidement un espace cosmopolite, ou se croisent non seulement marchands étrangers et japonais,
mais aussi artistes, artisans et imprimeurs, contribuant a 1’effervescence culturelle qui caractérise
la ville dans ces premicres décennies d’ouverture. Le port acquiert dés lors la réputation d’un
carrefour culturel et intellectuel privilégié, attirant collectionneurs, négociants et amateurs
désireux de découvrir, d’acquérir et de promouvoir les objets d’art japonais. Yokohama s’impose
ainsi comme le lieu par excellence ou se procurer estampes, porcelaines, bronzes, textiles, éventails
et laques (fig. 14), des productions artistiques activement recherchées et qui rencontrent un vif

succes sur les marchés européens. '%°

Bien que des objets d’art japonais aient circulé sporadiquement en Europe dés le XVI° siecle,
comme le détaille le sous-chapitre 1.2.1, la réouverture soudaine du Japon suscite, au milieu du
XIX¢ siecle, un regain de curiosité de la part des Européens. Ces objets, porteurs d’une esthétique
singuliere, offrent alors une réponse salutaire & un milieu artistique en proie a une crise
profonde.!% Nombre d’artistes et d’intellectuels éprouvent en effet un sentiment croissant de
stagnation, d’épuisement des formes héritées de la tradition. Les modes d’expression disponibles
semblent désormais incapables d'entrer en résonance avec les bouleversements sociaux, culturels
et technologiques qui marquent leur époque. A cette impasse s’ajoute I’emprise des institutions
officielles, telles que les Salons officiels et les académies des beaux-arts, dont 1’autorité normative
bride toute tentative de renouvellement. Solidement ancrées a un classicisme tardif et teintée
d’idéaux moraux issus du néoclassicisme, ces institutions imposent des thématiques figées : récits
antiques, scénes mythologiques ou épisodes tirés de I’histoire chrétienne.!®” Aussi impeccables
soient-elles sur le plan technique, ces compositions apparaissent aux yeux de plus en plus d’artistes
comme artificielles, excessivement codifiées et déconnectées des préoccupations contemporaines.

Cette discordance entre les aspirations des artistes et les attentes des autorités académiques

194 Simon Partner, The Merchant's Tale: Yokohama and the Transformation of Japan, New York, Columbia
University Press, 2018, p. xviii.

105 Simon Partner, Ibid.

196 Sophie Basch, op. cit., p. 69.

197 Jean-Claude Yon, Op. cit., p. 138.

39



engendre un climat de frustration et une remise en question générale, poussant plusieurs a explorer

de nouvelles voies artistiques. '*®

Il importe également de souligner que, sous I’effet conjugué du capitalisme et de I’impérialisme,
I’Europe de la seconde moiti¢ du XIX° siécle connait une phase d’industrialisation rapide et sans
précédent, bouleversant en profondeur les structures économiques et sociales. L’essor des
manufactures et I’introduction de la mécanisation a grande échelle rendent désormais possible la
production massive d’objets qui relevaient jusqu’alors de ’artisanat ou de la fabrication en petits
ateliers. Si cette transformation favorise 1’expansion des marchés et I’émergence d une bourgeoisie
industrielle, elle entraine dans le méme mouvement une standardisation croissante, pergue par
nombre de théoriciens et d’artistes comme une atteinte irréversible a la singularité formelle et a la
richesse esthétique des productions traditionnelles.!” Ce phénoméne suscite de vives critiques au
sein du milieu artistique et intellectuel, ou 1I’on déplore la disparition progressive des savoir-faire
ancestraux au profit d’une production mécanisée, asservie aux impératifs du rendement. Certains,
tel que Charles Baudelaire, pergoivent dans 1’intrusion du progreés technique un péril existentiel
pour lart lui-méme : « [...] I'industrie, faisant irruption dans 1’art, en devient la plus mortelle
ennemie [...]. »''° En altérant la relation entre le créateur et son ceuvre, la production industrielle
redéfinit ainsi de maniere radicale les notions d’authenticité et d’originalité, ouvrant un débat

fondamental sur la valeur et le statut de 1’art a I’ére de sa reproductibilité technique.

C’est précisément a ces interrogations esthétiques européennes que 1’art japonais vient offrir une
alternative crédible. Les artistes européens sont rapidement frappés par la radicalité formelle de
ces ceuvres, mais surtout par leur résistance a la logique du réalisme, qui, depuis la Renaissance,
constitue le socle de la tradition académique européenne. Cette soi-disante résistance de 1’art
japonais s’explique en partie par des principes formels et visuels propres a la tradition artistique
japonaise : aplatissement des plans, absence de perspective linéaire, motifs naturalistes stylisés,
valorisation du vide, fragmentation du cadre, asymétrie, usage de la diagonale. Ces caractéristiques
paraissent offrir aux artistes un langage neuf, capable de traduire une modernité en concordance

avec leurs idéaux. Cette liberté artistique est alors pergue non seulement comme un antidote a la
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rigidité des formules picturales héritées de 1’académisme, mais aussi comme une réponse aux
effets déshumanisants de I’industrialisation.!!! L’art japonais est ainsi lu comme 1’expression d’un
savoir-faire ou le geste de ’artiste reste perceptible, ou la forme ne s’épuise pas dans la répétition
industrielle, et ou I’ornement, loin d’étre un ajout superficiel, devient principe organisateur. C’est
I’estampe japonaise, en particulier les ukiyo-e (it #z, « image du monde flottant »), qui s’impose
comme le médium privilégié chez les artistes européens, tant dans la réception que dans
I’appropriation artistique, car celle-ci s’accorde avec une temporalité propre a la modernité
urbaine. 2 Sa capacité a capter I’instant, a représenter le flux discontinu du quotidien, a fragmenter
la scene, fait écho a I’expérience sensorielle de ’homme moderne confronté aux mutations de la

ville et de son espace social.

Dés les années 1860-1870, le japonisme en Europe s’alimente grace a I’ouverture progressive de
nouveaux circuits commerciaux. A cette époque, de nombreux marchands, collectionneurs et
maisons de commerce s’imposent comme les médiateurs de cette importation réguliére d’objets
japonais. Parmi eux, les galeries parisiennes La Porte chinoise de Louise Desoye et Fantaisies
Jjaponaises de Samuel Bing, ou encore le magasin londonien Liberty’s & Co. de Arthur Lasenby
Liberty, jouent un réle déterminant dans la diffusion matérielle et symbolique de ces objets. Ces
espaces ne se limitent pas a étre de simples lieux de transaction : ils deviennent de véritables foyers
d’inspiration, des endroits ou se croisent artistes, écrivains, critiques et collectionneurs amateurs.
C’est 1a que se forme un cercle japoniste ou 1’on retrouve Edmond et Jules de Goncourt, Charles
Baudelaire, Claude Monet, Edouard Manet, James Abbott McNeill Whistler ou encore James
Tissot.!!3 Ce dernier a d’ailleurs capturé dans sa série de tableaux Jeunes femmes observant des
objets japonais, le nouveau role esthétique de I’objet japonais dans les pratiques de consommation
et de sociabilité de la bourgeoisie européenne (fig. 15, 16 et 17). Par ce commerce désormais bien
organisé, I’art japonais n’est plus I’apanage exclusif de I’aristocratie ou des grands collectionneurs
savants : ils s’offrent aussi aux artistes, aux critiques et a une bourgeoisie en quéte de distinction

esthétique.!' Cette circulation élargie transforme ce qui fut longtemps rare en phénoméne

"1 Yoko Chiba, « "Japonisme": East-West Renaissance in the Late 19th Century », Mosaic, vol.31, no. 2, juin 1998,
p. 6.
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mondain, et ce phénoméne engendre a son tour un discours esthétique renouvelé, nourri de cette

abondance d’objets, de motifs et de formes qui viennent heurter et revivifier le golit européen.

Ce sont enfin les expositions universelles des années 1860 qui scellérent le japonisme comme un
mouvement esthétique durable en Europe. Elles servirent d'abord de caisses de résonance a
l'apparition publique de l'objet japonais sur la scéne artistique et marchande européenne, imposant
ces artefacts non seulement a I’admiration esthétique, mais aussi a I’usage quotidien et a I'échange
marchand, conditionnant ainsi de maniére décisive la réception et la diffusion du gott japonisant.
Dés I’Exposition universelle de Londres en 1862, bien qu’aucune participation officielle du Japon
n’y fit prévue, le diplomate britannique Rutherford Alcock exposa une partie de sa collection
d’ceuvres japonaises, assemblée lors de son sé¢jour au Japon, offrant ainsi au public local un premier
contact direct avec ces objets alors per¢us comme singuliers.''> A Paris, I’Exposition universelle
de 1867 marque une inflexion capitale dans I’histoire du japonisme : pour la premiére fois, le
shogunat japonais dispose d’un pavillon officiel autonome auquel s’ajoutent les expositions
séparées des domaines de Satsuma et de Saga, qui, par leur présence indépendante, entendent
signifier leur distance vis-a-vis du pouvoir shogunal. Loin de se limiter a une simple présentation
d’objets exotiques, I’exposition universelle de 1867 offre un environnement japonais théatral ou
I’architecture, I’ornementation, 1’artisanat et les objets du quotidien dialoguent en une unité
organique.!!® Cet effet de synthése crée un phénomeéne d'immersion qui stimule 1'imagination
européenne et nourrit 1'illusion d’un Japon médiéval, poétique et harmonieux, précisément au
moment ou le Japon est en pleine mutation politique et sociale avec la fin du shogunat Tokugawa

et I’avénement imminent de 1’¢ére Meiji.

L'importance de ces expositions universelles réside également dans le fait qu'elles ne furent pas de
simples vitrines pour I’art japonais, mais de véritables matrices de réseaux. Elles contribucrent a
la formation de circuits dynamiques réunissant collectionneurs, marchands et artistes, qui
s’emparerent des objets japonais pour en faire tour a tour des sources d’inspiration ou des
marchandises. En 1867, I’Exposition universelle de Paris participe activement a la diffusion de

I’esthétique japonaise au sein de I’ensemble de la société frangaise, touchant en particulier les

"8 Gregory Irvine, Japonisme and the Rise of the Modern Art Movement: The Arts Of The Meiji Period, Londres,
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classes de la petite et moyenne bourgeoisies industrielles et urbaines.!!” Cet engouement croissant
se manifeste notamment dans les prises de position publiques des japonistes de la premicre heure,
tels les fréres Edmond et Jules de Goncourt, qui se voient contraints de réaffirmer leur statut de
pionniers afin de se distinguer d’un golit devenu trop commun : « Le gotit de la chinoiserie et de
la japonaiserie, ce golit nous I’avons eu des premiers. Ce golt aujourd’hui descendu aux bourgeois,
qui plus que nous I’a senti, préché, propagé ? Qui s’est passionné pour les premiers albums
japonais, et a eu le courage d’en acheter ? Dans En [8§..., une description de cheminée a bibelots
japonais, fit demander par Edmond Texier notre internement a Charenton, comme des fous — en
fait de godt. »''®. Dans ce nouveau contexte, I’acquisition d’objets japonais devient un acte a la
fois mondain et spéculatif, contribuant a I’enrichissement simultané des collections privées et des
institutions publiques. Charles Gillot, Philippe Burty, Emile Guimet ou encore Félix Bracquemond
— souvent collectionneurs, critiques et artistes a la fois — y trouvent I’occasion de constituer des
ensembles significatifs, voués a circuler dans les salons, les galeries, les ventes aux encheres, et
parfois jusque dans les musées. L’Exposition de 1867 établit ainsi un précédent majeur : les objets
japonais cessent d’y étre pergus comme de simples curiosités exotiques, a I’instar des productions
d’Afrique ou d’Océanie présentées simultanément, pour étre désormais consacrés comme modeles

de raffinement esthétique et d’inspiration pour la création artistique occidentale. '

Fort du succés remporté par ses participations aux expositions universelles organisées en Europe,
le nouveau gouvernement Meiji choisit de reconduire cette stratégie en Amérique du Nord, ou les
productions artistiques japonaises demeurent encore largement méconnues du grand public et des
milieux artistiques. La participation du Japon a I’Exposition universelle du centenaire de
Philadelphie en 1876 marque un tournant décisif. La section japonaise, soigneusement pensée et
¢laborée, suscite un engouement comparable a celui observé quelques années plus tot en Europe,
amorcant ainsi un véritable mouvement d’attrait pour I’esthétique japonaise qui, dés lors, se diffuse

rapidement dans les principaux centres urbains nord-américains.
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1.2.5. L’Exposition universelle de Philadelphie de 1876 et la Japan Craze nord-

américaine

L’Exposition universelle de Philadelphie de 1876, communément désignée par le public sous le
nom de The Centennial International Exhibition en raison du centenaire de la Déclaration
d’indépendance des FEtats-Unis de 1776, constitue un jalon fondamental dans la genése du
japonisme en Amérique du Nord, marquant le passage d’une curiosité diffuse a 1’égard de I’art
japonais a I’instauration d’une forme d’appropriation plus structurée et institutionnalisée.
Inaugurée le 10 mai 1876 dans le Fairmount Park de Philadelphie, 1’exposition s’étend sur plus de
115 hectares et attire, selon les chiffres officiels, pres de dix millions de visiteurs au cours de ses
six mois d’ouverture.'?’ L’événement s’articule autour de cing batiments principaux, dont le
Pavillon principal (Main Building), qui, avec ses 85 000 metres carrés de superficie, est qualifié
par la presse contemporaine de « plus grand édifice du monde » (fig. 18 et 19).!2! Cette
manifestation offre aux Etats-Unis ’occasion de se présenter non seulement comme une nation
désormais consolidée apres la guerre de Sécession, mais aussi comme une puissance émergente
parmi les nations industrialisées, a travers 1’exposition d’innovations marquantes telles que le
téléphone d’ Alexander Graham Bell ou encore la machine a écrire de Christopher Latham Sholes.
La participation de quarante nations étrangéres '??, dont quinze construisent leurs propres pavillons,

permet au public américain d’entrer en contact direct avec les productions industrielles et
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culturelles de 1’étranger, dans un contexte ou les voyages internationaux demeurent rares pour la

majorité de la population.'??

A la suite de la Restauration de Meiji en 1868, le nouveau gouvernement japonais élabore
rapidement une politique d'engagement international stratégique, percevant dans les expositions
universelles une opportunité privilégiée de reconnaissance diplomatique et de développement
commercial. L'allocation substantielle de 600 000 dollars pour sa participation a Philadelphie —
somme considérable pour une nation alors engagée dans une transition industrielle socio-
économique colteuse — manifeste clairement la priorité accordée a la projection d’une image
savamment construite sur la scéne mondiale.'?* Cette ambition se déploie selon plusieurs axes
convergents : affirmer et rehausser le prestige national, ouvrir de nouveaux débouchés
commerciaux pour les productions japonaises, et encourager la modernisation des industries
locales, dans un contexte marqué par la volonté de réviser les traités inégaux imposés par les

puissances occidentales au moment de I'ouverture forcée du pays. '

Pour I’édition de 1876, le Bureau japonais des expositions (18EXHH R, Hakurankai
Jimukyoku) mobilise trente-neuf figures éminentes issues de 1’administration Meiji ainsi que des
milieux industriel, militaire, universitaire et artistique. La composition de ce comité témoigne de
I’approche pragmatique adoptée par les autorités japonaises, qui n’hésitent pas a y intégrer
plusieurs personnalités occidentales, parmi lesquelles I’ingénieur-conseil allemand Gottfried
Wagener (1831-1892), le surintendant américain de I’enseignement auprés du ministeére japonais
de I’Education David Murray (1830-1905), ou encore Francis Philip Cunliffe-Owen (1828-1894),
directeur du South Kensington Museum de Londres.!?® Cette inclusion d’un regard occidental au
sein méme de 1’appareil décisionnel japonais refléte la conscience aigu€ qu’ont alors les
responsables japonais des enjeux transculturels qui accompagnent leur participation a ces

manifestations internationales. Le Bureau supervise avec rigueur la sélection des objets exposés,

123 Nancy E. Green et Christopher Reed (dir.), JapanAmerica: point of contact, 1876-1970 (catalogue d’exposition),
Ithaca, Cornell University’s Herbert F. Johnson Museum of Art, 2016, p. 16.

124 Hannah Sigur, The Influence of Japanese Art on Design, Layton, Gibbs Smith, 2008, p. 40.

125 Nancy E. Green et Christopher Reed (dir.), op. cit., p. 14.

126 The Japanese Commission, Official Catalogue of the Japanese Section, and Descriptive Notes on Industry and
Agriculture of Japan, Philadelphie, W. P. Kildare, 1876, pp. 5-6.
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allant jusqu’a commander directement aux meilleurs artisans du pays des ceuvres capables

d’impressionner le public occidental par leur virtuosité technique. '?’

La délégation japonaise qui accompagne 1’Exposition universelle de 1876 constitue elle aussi un
¢lément soigneusement orchestré de la stratégie diplomatique du gouvernement Meiji. La traversée
du continent nord-américain par cette délégation, de San Francisco a Philadelphie, fait 1’objet
d’une attention soutenue de la part de la presse américaine, laquelle reléve avec étonnement leur «

apparence trés distinguée et digne ».'?%

Cette couverture médiatique anticipe et amorce une
transformation progressive du regard américain : les stéréotypes orientalistes traditionnels, bien
qu’encore présents, cedent partiellement la place a une reconnaissance implicite des Japonais
comme acteurs légitimes du systéme diplomatique international.'?’ La participation du Japon a
cette exposition s’inscrit dés lors comme un investissement délibéré dans une forme naissante de
diplomatie culturelle, révélant chez les autorités japonaises une compréhension précoce des

mécanismes du « soft power », par lequel une nation, malgré sa taille et ses ressources limitées,

peut déployer une influence bien supérieure a son poids matériel sur la scéne mondiale.

L’originalité de la position japonaise a cette exposition tient notamment a ce que le pays est, a
Philadelphie, la seule nation asiatique a disposer de son propre pavillon national — un privilege
dont la Chine, pourtant présente a 1I’exposition, ne bénéficie pas. Cette singularité permet au Japon
de se démarquer nettement des autres nations non occidentales et d’affirmer, aux yeux du public
et des observateurs internationaux, un statut particulier dans la hiérarchie implicite des nations,
telle qu’elle se constitue dans 1’imaginaire occidental du XIX® siécle.!*° La construction méme des
¢difices japonais devient, avant I’ouverture officielle, un spectacle prisé, suscitant un tel
engouement que les organisateurs doivent ériger des barri¢res afin de protéger les ouvriers de la
curiosité du public (fig. 20, 21, 22 et 23). Selon le compte rendu du magazine Harper's Weekly du
26 aolt 1876, aucune autre structure du site ne provoque autant d’intérét que ces batiments
japonais, dont 1’acheminement jusqu’a Philadelphie mobilise pas moins de dix-neuf wagons de
chemin de fer. L’attention que la presse porte a ces constructions souligne avec insistance

I’absence de clous dans les assemblages ainsi que la précision remarquable des éléments

127 Dgshin Satd, Op. Cit., p. 109.

128 Japanese Visitors », The Chicago Tribune, Chicago, 3 avril 1876, p. 8.
129 Warren 1. Cohen, Op. cit., p. 23.

130 Nancy E. Green et Christopher Reed (dir.), op. cit., p. 17.
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architecturaux, au point qu’un journaliste ironise, en affirmant que les charpentiers japonais « n’ont
pas encore appris les méthodes des constructeurs civilisés » tout en concédant que les Américains

pourraient, pour leur part, « apprendre beaucoup de ces artisans orientaux ».'3!

Le Japon aménage ¢galement, sur les terrains de 1’Exposition, un jardin paysager considéré par la
critique contemporaine comme le premier jardin japonais authentique réalisé aux Etats-Unis (fig.
24, 25 et 26).!3 Ce jardin, pensé comme un écrin scénographique, accueille une maison de thé
dans laquelle se déroulent périodiquement des cérémonies de thé traditionnelles, offrant aux
visiteurs une expérience immersive dans un environnement minutieusement orchestré. Adossé a
cet espace, un bazar commercial compléte I’ensemble en proposant a la vente une variété d’objets,
allant des picces les plus précieuses jusqu’aux souvenirs modestes, favorisant ainsi la
dissémination concrete de 1’esthétique japonaise dans les foyers américains. L’organisation de ce
pavillon marchand, décrite par un journaliste comme un lieu ou « nous suivons les multitudes a
I’intérieur de la petite cloture en bambou », révele a la fois la dimension théatrale et la rigueur

spatiale caractéristique de la mise en scéne japonaise dans les expositions universelles. '*3

Parallélement a ces installations extérieures, la section japonaise occupe un espace substantiel au
sein du pavillon principal, ou prés de 1 269 conteneurs, acheminés spécialement depuis le Japon,
renferment une collection encyclopédique d’objets d’art représentatifs de la culture matérielle
japonaise. Cette présentation témoigne de 1’effort minutieusement coordonné par le Bureau
japonais, lequel a parcouru 1’ensemble de Japon afin de rassembler un agencement de produits
soigneusement sélectionnés, tout en finangant la participation des artisans les plus renommés du
pays.'** La diversité des ceuvres exposées — céramiques, laques, objets en métaux précieux,
textiles, armes finement sculptées, jouets traditionnels et ceuvres graphiques — traduit la volonté
explicite de proposer une vision globale et nuancée des savoir-faire artistiques japonais. Une
attention particuliére est cependant portée aux bronzes, médium alors percu comme ’un des plus

prestigieux aux yeux des critiques et connaisseurs occidentaux du XIX¢ siécle (fig. 27 a 50).13°

131 « The Centennial », Harper’s Weekly, New York, 26 aotit 1876, p. 692.
132 Hannah Sigur, Op. cit., p. 41.

133 Ibid., p. 42.

134 Ibid., p. 40.

138 Hannah Sigur, Op. cit., p. 41.
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La réception de la section japonaise par les publics américain et internationaux oscille entre
émerveillement sincére et distanciation culturelle. Les nombreux comptes rendus journalistiques
de I’époque témoignent d’une réévaluation profonde des préconceptions américaines a 1’égard du
Japon, jusqu’alors largement méconnu du public. L’économiste et journaliste belge Gustave de
Molinari témoigne que la section japonaise représente « la perle de I’Exposition » : « On voudrait
étre millionnaire, ne fit-ce que pour acheter ces deux vases €lancés comme des lis en porcelaine
de Kyoto, et ces vieux bronzes, et ces laques et ces ivoires ! (...) L’exposition du Japon est le grand
succes du Fairmount Park, et les Japonais, en gens positifs, ne se sont pas contentés du tribut
d’admiration que leur apporte le public : ils ont établi un peu plus loin un bazar ou ils récoltent une
ample moisson de dollars ».'*¢ L’artiste et chroniqueur Edward Caledon Bruce, écrivant pour le
Lippincott's Monthly Magazine aprés avoir visité les sections chinoise et japonaise, constate ainsi
que, bien que « le Japon ait tiré de la Chine ses premieres connaissances en matiére de porcelaine
», il faut désormais « conclure que 1’éléve a dépassé le maitre ».'*” De son coté, 1’écrivain James
D. McCabe souligne, dans son guide consacré a I’exposition de Philadelphie, que « le visiteur qui
fait une inspection méme hative de I’exposition » doit « modifier ses idées sur le Japon », confronté
aux « preuves abondantes qu’il surpasse les nations les plus cultivées d’Europe dans les arts qui
sont leur fierté et leur gloire, et qui sont considérés comme 1’un des plus fiers gages de leur haute
civilisation ».!*® L historien américain George Titus Ferris observe pour sa part que la perception
qu’ont les visiteurs de la section japonaise change radicalement a la faveur de leur parcours des
installations : « La génération actuelle peut facilement se rendre compte que la conception
moyenne du Japon, méme parmi les gens instruits, était celle d’une nation a moitié barbare, non
dépourvue de certaines conditions distinctes de prospérité, certes, mais toujours vitalement
inférieure aux races occidentales. [...] La reconnaissance du fait que le Japon et la Chine, en
particulier le premier, possedent des écoles d’art distinctes et dignes d’intérét est assez récente en

Europe et en Amérique. Les amoureux du beau sont maintenant tout a fait préts a se laisser aller a

136 Gustave de Molinari, Lettres sur les Etats-Unis et le Canada, adressées au Journal des débats, a I'occasion de
I’Exposition universelle de Philadelphie, Paris, Hachette et Cie, 1876, pp. 53-54.

137 Edward Caledon Bruce, The Century: its fruits and its festival, Philadelphie, J. B. Lippincott & Co., 1877, p. 244.
138 « The visitor who makes even a hasty inspection of the display, of which we have given but a mere outline, must
amend his ideas of Japan. We have been accustomed to regard that country as uncivilized, or half-civilized at the best,
but we find here abundant evidences that it outshines the most cultivated nations of Europe in arts which are their
pride and glory, and which are regarded as among the proudest tokens of their high civilization. » cité dans James
Dabney McCabe, The Illustrated History of the Centennial Exhibition, Philadelphie, The National Publishing
Company, 1876, p. 417.
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un enthousiasme aussi ardent pour les produits de la main et de I’imagination qui caractérisent si
brillamment ces peuples qu’ils ne pouvaient autrefois trouver d’expression que dans un mépris
ignorant. »'*° Ces formulations, ou la reconnaissance esthétique se conjugue a une hiérarchisation
implicite des civilisations, révelent les contradictions constitutives du regard occidental porté sur

le Japon durant cette période.

L’admiration technique suscitée par les objets exposés, et plus particulierement par les bronzes
japonais, qualifiés de « source constante de plaisir pour les amateurs d’ceuvres curieuses et
grotesques, mais aussi délicates et complexes », s’accompagne d’un processus de mythification du
travail artistique japonais, présenté comme un « labeur que seuls des ouvriers orientaux pratiquent
[...] qu’aucun peuple chrétien ne peut se permettre d’imiter ».'*° Une telle formulation inscrit
d’emblée la maitrise japonaise dans une altérité, ramenant 1’excellence technique non a une
tradition artistique pleinement constituée, mais a une différence essentiellement ethnique. La
perplexité, souvent marquée d’une condescendance, face aux artisans japonais dont I’apparence et
I’habillement sont jugés « tout a fait erronés » au regard des normes occidentales, trouve une
expression éloquente dans I’étonnement de 1’artiste anglo-américain Walter Smith, confessant étre
« a moitié enclin a douter de leur virilité ».'#! Cette remarque illustre I’ampleur des malentendus
et des projections qui orientent cette rencontre interculturelle. C’est sur ce fond d’ambivalence, ou
fascination et méconnaissance se conjuguent, que va lentement se constituer le japonisme

américain au fil des décennies suivantes.

L’exposition universelle de Philadelphie agit comme un catalyseur décisif de ce phénomene que
I’historiographie américaine a consacré sous 1’appellation de Japan Craze, un engouement
collectif pour les objets et I’esthétique japonais qui, dés ses débuts, transcende les frontiéres
traditionnelles séparant culture d’¢lite et pratiques populaires. Ce golt naissant pour le Japon se

manifeste d’abord par 1’acquisition directe d’objets d’art exposés a Philadelphie, ou les délégués

139 (It is easily within the knowledge of the present generation when the average conception of Japan, even among
educated people, was that of a half-barbarous nation, not without certain distinct conditions of prosperity, indeed, but
still vitally inferior to Western races. [...] The recognition of the fact that Japan and China, particularly the former,
possess schools of Art distinct and noteworthy in themselves, is quite recent in Europe and America. Lovers of the
beautiful are now quite ready to indulge in enthusiasm as ardent over the products of hand and imagination that so
brilliantly characterize these peoples as once they could find expression solely for ignorant contempt. » cité dans
George Titus Ferris, Gems of the Centennial Exhibition, New York, D. Appleton and Company, 1877, p.78.

140« The Centennial », Harper’s Weekly, New York, 12 aotlt 1876, p. 654.

41 Hannah Sigur, Op. cit., p. 43.
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japonais parviennent a vendre 1’intégralité de leur exposition (fig. 51).!4? L’échelonnement
stratégique des prix — du petit bibelot accessible a 50 cents aux ceuvres monumentales s’¢levant
a 1 000 dollars — favorise une diffusion verticale de cette esthétique a travers 1’ensemble des
couches sociales (fig. 52). Cette accessibilit¢ matérielle, inédite par rapport aux circuits
traditionnels du marché de 1’art, joue un role central dans la propagation du japonisme en Amérique
du Nord. C’est précisément cette dissémination large, voire populaire, qui le distingue de son
pendant européen, ou le golt pour les objets japonais conserve un caractére plus exclusif, les
collections demeurant largement réservées a une bourgeoisie fortunée et a des cercles

d’intellectuels ou d’artistes d’avant-garde.'*

Le Canada n’est pas ¢épargné par I’influence artistique de I’Exposition de 1876. Sa proximité
géographique, linguistique et culturelle avec les Etats-Unis faisait de ce dernier un participant
naturellement attendu a cet événement international. Toutefois, la décision du Dominion de
prendre part a cette manifestation dépasse le simple geste symbolique : elle traduit des ambitions
politiques, économiques et culturelles précises. A travers cette présence, le Canada cherche a
affirmer sa position sur la scéne internationale, alors méme que son identité nationale demeure
encore en construction, tant dans le regard des puissances étrangeres que dans la conscience de ses
propres citoyens. '** Bien qu’il administre ses affaires internes de maniére autonome depuis I’ Acte
de I’Amérique du Nord britannique de 1867, le Canada reste un dominion de I’Empire britannique
et ne dispose d’aucune politique étrangere indépendante. Pourtant, en se dotant d’une section
d’exposition propre (fig. 53) et d’un pavillon extérieur distinct de celui du Royaume-Uni (fig. 54),

il affirme sa volonté d’exister comme entité autonome, tant dans les spheéres du commerce que

142 Warren I. Cohen, Op. cit., p. 22.

143 Christopher Reed, Op. cit., p. 133.

144 Plusieurs revues et périodiques relayérent ce positionnement canadien avec insistance, témoignant de ’effort
concerté des élites politiques et médiatiques pour fagonner une image cohérente du pays sur la scéne internationale.
En voici quelques extraits significatifs : « Avec le dispositif actuel, le gouvernement assume une responsabilité directe
dans cette affaire, et I’objectif général est de donner une idée juste de ce qu’est le Canada, de ce qu’il peut produire et
des progres qu’il a accomplis dans les domaines agricole et industriel », affirme le Daily Witness (A) ; « Jamais
auparavant le Canada n’a joué un role aussi important dans une exposition, et jamais non plus cela n’avait autant servi
ses intéréts », écrit James Douglas dans une rubrique du Canadian Monthly (B) ; « En somme, le Canada mérite le
plus grand crédit pour cette exhibition de ses ressources, qui est de plus une démonstration du caractére honnéte, rangg,
patient et laborieux de ses habitants. On y reconnait aussi 1’ceil et la main d’une administration sage et prévoyante,
jalouse de I’estime publique », rapporte Le Franc-parleur (C) a propos de la section canadienne. Cités dans A. «
Canada at the Exhibition », The Daily Witness, Montréal, 3 juin 1876, p. 4. B. James Douglas « The Centennial
Exhibition », Canadian Monthly, Montréal, vol 9, no. 6, juin 1876, p. 543. C. « Le Canada a I’Exposition de
Philadelphie », Le Franc-parleur, Montréal, vol. 6, no. 50, 9 juin 1876, p. 2.

50



dans celles de la culture. Logée au sein du Pavillon principal, a proximité immédiate de la section
japonaise, la section canadienne présentait un éventail représentatif de la production nationale :
des denrées agricoles et des ressources naturelles — notamment le bois et les minerais — aux
objets manufacturés témoignant des premiers stades de I’industrialisation du pays, en particulier a

travers la présence d’entreprises clés établies a Montréal (fig. 55, 56 et 57).

Par cette présence canadienne, il est raisonnable de supposer que le Japan Craze trouve un certain
¢cho au Canada, et plus spécifiquement a Montréal, principal foyer économique, industriel et
culturel de la jeune Confédération. Bien que les sources directes demeurent fragmentaires, un
ensemble d’indices convergents — telles les importations croissantes d’objets japonais, la
couverture médiatique de 1’événement, les témoignages de visiteurs canadiens, ou encore
I’apparition et la multiplication de collections privées d’art japonais — laisse entrevoir I’émergence,
dans les années qui suivent 1’exposition, d’un intérét soutenu pour 1’esthétique japonaise. Les
journaux montréalais de I’époque en rendent compte, publiant des comptes rendus quasi quotidiens
de I’événement et relayant une vaste campagne promotionnelle incitant les lecteurs a s’y rendre
(fig. 58, 59 et 60). L’exposition y apparait non seulement comme une opportunité de
divertissement ou d’évasion, mais comme un « voyage utile », une école du progres technique, un
observatoire de la modernit¢é mondiale, ou encore un instrument d’émulation nationale et de
comparaison civilisationnelle.'*> Ce discours résonne particuliérement parmi les élites bourgeoises
canadiennes, en particulier chez les industriels établis dans le Mile Carré doré de Montréal, qui se
reconnaissent dans la rhétorique du progrés, de I’innovation matérielle et de la distinction

culturelle.

Il convient de souligner qu’aucune archive actuellement disponible n’atteste formellement de la
présence de Smith et de Van Horne a I’Exposition universelle de Philadelphie en 1876. Il demeure
néanmoins vraisemblable que ces deux figures centrales de la modernisation du Dominion ont
connaissance de cette manifestation et des principales dynamiques culturelles et esthétiques qui en
émergent. En 1’absence de sources probantes, une telle hypothése doit étre envisagée avec
prudence. Le japonisme ultérieur de Smith et Van Horne ne peut étre attribu¢ de maniére certaine

a un contact direct avec I’Exposition de 1876. Il parait plus juste de considérer cette derniere

145 Eva-Marie Kroller, Canadian Travellers in Europe, 1851-1900, Vancouver, University of British Columbia Press,
2011, p. 158.
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comme un événement catalyseur qui redéfinit en profondeur le statut des objets japonais dans
I’imaginaire nord-américain et prépare le terrain culturel et marchand sur lequel s’inscrivent les

pratiques collectionneuses de ces deux acteurs.
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CHAPITRE 2

CONQUERIR : DONALD ALEXANDER SMITH ET LA COLLECTION JAPONAISE
COMME MIROIR DE L’IMPERIALISME BRITANNIQUE

En septembre 1888, au cceur du Mille Carré doré!'*®, les portes du 1631 boulevard Dorchester
s’ouvrent a une délégation de journalistes locaux (fig. 61 et 62). Cet événement médiatique, loin
d’étre anodin, participe d’une opération de mise en sceéne rigoureusement orchestrée par Donald
Alexander Smith (fig. 63), figure éminente du capitalisme impérial canadien, désireux de donner
a voir une syntheése de son pouvoir financier, de son raffinement esthétique et de sa loyauté a
I’ordre impérial britannique. Déja auréolé d’un prestige considérable en tant que principal bailleur
de fonds du chemin de fer canadien du Pacifique — vecteur d’unification économique et politique
du Dominion —, Smith entend faire de son manoir un manifeste artistique et muséal de son autorité
sociale et symbolique. Rénovée entre 1886 et 1888 dans un style néo-baronnial écossais, la
résidence se présente comme un lieu richement décoré ou I’accumulation d’ceuvres d’art prend la

forme d’une rhétorique visuelle du prestige et du pouvoir.'4’

Un article publié dans The Gazette le 14 septembre 1888 sous le titre « Un palais des arts'4® —

Visite de la galerie d’art et du musée de Sir Donald Smith » fournit un compte rendu circonstancié

de cette ouverture au public.!*® Ce choix de titre, en résonance avec les idéaux impériaux et

146 1 *appellation « Mille carré doré » constitue un anachronisme lorsque appliquée a la période traitée dans le présent
mémoire. Tout au long du XIX¢ siécle et jusqu’aux années 1920, les Montréalais emploient plutot les termes « New
Town » ou « Uptown » pour désigner ce secteur en plein essor au nord du centre-ville. Toutefois, la dénomination
contemporaine s’est imposée dans I’historiographie récente comme référent privilégié pour désigner cet espace urbain
associé a I’¢élite anglophone montréalaise. Par cohérence avec les usages académiques actuels, le terme « Mille carré
doré » sera donc retenu.

147 Janet M. Brooke, Discerning Tastes : Montreal Collectors, 1880-1920, Montréal, Editions du Musée des beaux-
arts de Montréal, 1989, p. 26.

148 e terme « Palais des arts » est fortement associé a I’esthétisme britannique. Celui-ci trouve ses racines dans le
poéme allégorique de 1842 du poéte britannique Alfred Lord Tennyson The Palace of Art. Dans ce poéme, Tennyson
décrit un palais somptueux érigé par une dme pour s'y retirer et contempler la beauté artistique, illustrant 1'idée d'un
refuge esthétique détaché des préoccupations morales ou sociales de son époque. Lionel Lambourne, The Aesthetic
Movement, Londres, Phaidon Press Limited, 2011, p. 20.

149 « A Palace of Art — A Visit to Sir Donald Smith’s Art Gallery and Museum », The Gazette, 14 septembre 1888,
Montréal, p. 5.
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esthétiques britannique, exprime d’emblée 1’ambition symbolique qui structure la collection de
Smith."*° Dans un long article, la visite du manoir est relatée avec minutie : piéce aprés piéce,
ceuvre par ceuvre, le journaliste de The Gazette guide ses lecteurs a travers un parcours
scénographié ou se déploie I’'univers esthétique du collectionneur. Le manoir apparait comme un
espace de représentation stratégiquement agencé, ou chaque tableau, sculpture ou objet d’art entre
en résonance avec les canons académiques européens, traduisant a la fois le golt de son
propriétaire et sa volonté de s’inscrire dans le prolongement des grandes institutions muséales

européennes. !

Les artistes mentionnés dans ’article t¢émoignent d’un agencement éclectique : des maitres anciens
comme Rembrandt, Albrecht Diirer et Diego Velazquez cotoient des figures du naturalisme et du
romantisme telles que Rosa Bonheur, Jules Breton ou John Everett Millais. La disposition des
ceuvres répond a un agencement de type salon, ou I’accumulation prime sur I’espace, renforcant
ainsi I’impression de foisonnement visuel et d’opulence matérielle.'>> Cependant, au-dela de cette
mise en valeur des traditions européennes, un autre pan de la collection attire 1’attention du
journaliste : la présence notable d’un ensemble d’ceuvres japonaises, qui témoigne de 1’intérét
marqué de Smith pour I’art du Japon et de son insertion dans la mouvement japoniste nord-

américain.

Installées dans une vaste salle d’exposition située au sommet du manoir, ces ceuvres japonaises,
décrites comme les plus remarquables de 1’époque en Amérique du Nord, sont présentées par le

journaliste comme un recueil de « curiosités ethnographiques » :

« LE MUSEE JAPONALIS. - 1l s'agit d'une vaste salle au sommet de la
maison qui comprend une collection de curiosités tant de la nature que de l'art, dont
la source est indiquée dans son nom. Des vases et des figures en émail d'un travail
d'une merveilleuse habileté, des manuscrits précieux, peints (car les Japonais

150 Charlotte Gere, Artistic Circles — Design and Decoration in the Aesthetic Movement, Londres, V & A
Publishing, 2010, p. 158.

15T Pour un apergu des piéces d’exposition de la résidence de Donald Alexander Smith, se référer aux figures 64 & 79.
Ces photographies, réalisées par le studio montréalais William Notman & Son, sont prises plusieurs années aprées la
visite médiatisée de 1888, vraisemblablement en prévision d’un inventaire successoral ou d’une mise en vente. Bien
qu’elles soient postérieures, elles offrent néanmoins un témoignage pertinent sur I’agencement des espaces et la mise
en sceéne des objets d’art. La majorité des vues présente des ceuvres d’art japonaises, révélant non seulement I’ampleur
de cette composante au sein de sa collection, mais également I’importance symbolique et esthétique que Smith lui
accorde.

152 Alexandria Pierce, Op. Cit., p. 21.
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peignent au lieu d'écrire) a la main, des objets en bronze — certains d'entre eux des
chefs-d'ceuvre — en somme, une collection qui peut sans crainte étre comparée aux
trésors du Musée Ethnographique du Louvre tant pour la beauté que pour le prix.!>?
»

Ce passage est révélateur de la manicre dont les objets japonais sont pergus a la fin du XIXe siecle
: moins comme des ceuvres d’art a part entiere que comme des artefacts décoratifs, fascinants par
leur étrangeté et leur raffinement technique.'>* Tandis que les tableaux occidentaux bénéficient
d’une légitimation fondée sur leur inscription dans les circuits académiques et les grandes
expositions officielles, les pieces japonaises, pour leur part, sont incorporées a I’ensemble sans
réelle contextualisation historique ou culturelle, réduites a des témoignages d’un Orient lointain,
7. » . - 7155 . \ , . .y - 7 . .
esthétisé et essentialisé. > Cette mise en scéne muséale illustre la manic¢re dont 1I’impérialisme

britannique articule I’esthétisme, 1’exotisme et le pouvoir symbolique.

Ce chapitre propose tout d’abord d’examiner la manicére dont les institutions culturelles et les
collections particulieres du Mille Carré doré traduisent les dynamiques culturelles et impériales
qui fagonnent Montréal & la fin du XIX® et du début du XX° siécle. A travers ’analyse des
collections et des influences artistiques qui structurent ce quartier, il met en lumiére les stratégies
esthétiques par lesquelles les élites anglophones montréalaises affirment leur statut social et leur
inscription dans un réseau impérial transnational. Ensuite, ce chapitre aborde le cas de la collection
japonaise de Smith et de son approche impériale au japonisme. Figure coloniale britannique
incontournable du monde économique et politique canadien, Smith constitue un exemple éclairant
de la maniére dont la collection d’art peut articuler fascination pour 1’Orient et affirmation de la
puissance impériale. Contrairement aux ¢€lans avant-gardistes ou décoratifs qui caractérisent le
japonisme en Europe, 'intérét de Smith pour les objets japonais s’inscrit dans une logique
d’accumulation et de mise en scéne impériale propre a la tradition britannique. La collection
devient ainsi I’embléme matériel d’un empire globalis¢, dans lequel le Canada, a travers la route

maritime et ferroviaire de 1’A/l-Red Route, revendique son role stratégique dans le prolongement

153 « THE JAPANESE MUSEUM. — It is a spacious hall at the top of the house which comprises a collection of
curiosities both of nature and art, the source of which is indicated in its name. Vases and figures in enamel of
wondrously skilful workmanship, rich manuscripts, painted (for the Japanese paint instead of writing) by hand, objects
of bronze—some of them chef d 'ceuvres—in fine, a collection such as may fearlessly be compared with the treasures in
the Ethnographie Museum in the Louvre both for beauty and price. » cité dans The Gazette, Ibid.

154 Ellen E. Roberts, Op. Cit., p. 95.

155 Janet M. Brooke, Op. Cit., pp. 26-27.
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impérial vers I’Orient. Enfin, ce chapitre propose une bréve incursion dans un aspect rarement
exploré par la littérature académique : I’intégration par Smith de plusieurs centaines d’ceuvres

bouddhistes japonaises au sein de sa collection.

2.1. Montréal, capitale culturelle canadienne : le Mille carré doré de Montréal, ses collectionneurs

japonistes et leurs réseaux

Au tournant des années 1880, Montréal amorce une transformation urbaine et sociale d’une forte
intensité. Propulsée par une seconde vague d’industrialisation, la ville s’affirme comme un pdle
manufacturier majeur, ou I’essor économique repose sur « I’emploi d’une main-d’ceuvre abondante,
peu qualifiée et faiblement rémunérée ».!°® Cette dynamique s’appuie également sur une forte
croissance démographique, alimentée par un double mouvement migratoire : d’une part, I’exode des
populations canadiennes-francaises quittant les campagnes appauvries du Québec pour les centres
industriels ; d’autre part, une immigration transatlantique soutenue, marquée par I’arrivée continue
de ressortissants des iles britanniques, qui viennent renforcer la structure anglophone et protestante
de la ville. Le recensement fédéral de 1881 fait état de 141 000 résidents, chiffre qui s’¢leéve a pres
de 267 000 en 1891, traduisant un quasi-doublement de la population en une décennie.!'>” Cette
poussée démographique déclenche une urbanisation rapide, perceptible dans la création de
nouveaux quartiers, I’expansion des banlieues industrielles et la densification organique des anciens

faubourgs.

C’est notamment le cas du centre-ville de Montréal, aujourd’hui désigné sous le nom de Vieux-
Montréal, qui concentre alors les mutations les plus visibles. L’¢largissement stratégique du port, la
consolidation des réseaux ferroviaires vers 1’intérieur du continent, la croissance du commerce
transatlantique et 1’intensification du trafic fluvial sur le fleuve Saint-Laurent transforment cette

zone en plaque tournante de ’économie canadienne.!>® D’abord mixte et résidentiel, le quartier

156 Paul-André Linteau, Bréve histoire de Montréal, Montréal, Editions du Boréal, 2007, p. 80.
157 Paul-André Linteau, Une histoire de Montréal, Montréal, Editions du Boréal, 2022, p. 166.
158 Ibid., p. 163.

56



devient progressivement un district d’affaires ou s’implantent entrepots, manufactures, banques et
sieges de compagnies. Cette densification, conjuguée a l’afflux d’immigrants, engendre une
dégradation des conditions de vie et une montée des tensions sociales, économiques et culturelles.
Pour les classes supérieures, la cohabitation devient insoutenable. L’agitation urbaine est pergue
comme une menace, tant sur le plan sanitaire que sur le plan symbolique et moral. Dans ce contexte,
les ¢lites anglo-protestantes, soucieuses de préserver leur capital économique et culturel, amorcent
un repli résidentiel vers les hauteurs du flanc sud du mont Royal — un éloignement a la fois

physique et idéologique des activités urbaines et industrielles. !>

Ce déplacement s’inscrit dans les courants hygiénistes et paysagers qui marquent la pensée urbaine
du XIX® siecle et pronent 1’¢loignement des foyers industriels comme condition d’une vie saine,
équilibrée et moralement respectable. L’installation sur les pentes du mont Royal répond a une
pluralité de désirs : renouer avec la nature, respirer un air assaini, mais aussi exercer un contrdle
visuel et symbolique sur la ville. L’altitude devient un instrument de distinction ; elle transforme la
hauteur topographique en altitude sociale.!®® Loin d’étre improvisée, cette « New Town »
montréalaise s’inspire explicitement des mod¢les urbains de la bourgeoisie industrielle britannique,
notamment Mayfair & Londres et la New Town d’Edimbourg, offrant un lexique spatial, culturel et
idéologique approprié.'®! Ces modéeles — que reprend fidelement le Mille carré doré — se
distinguent par la monumentalité des demeures, la relation ordonnée entre résidences et jardins, et
une architecture éclectique mélant néo-classicisme, néo-gothique et style Queen Anne. Il s’agit de
matérialiser les codes visuels et symboliques de la « respectabilité britannique », dans une logique
d’imitation impériale et de légitimation hiérarchique. Le quartier devient un miroir des capitales

impériales.

Cette reconfiguration résidentielle redéfinit la structure urbaine de Montréal, qui cesse d’étre pergue

comme un tout homogene pour se fragmenter en territoires marqués par des logiques d’exclusion et

159 Frangois Rémillard, Demeures bourgeoises de Montréal, le Mille carré doré, 1850-1930, Montréal, Editions du
Méridien, 1987, p. 16.

160 Roderick MacLeod, « The High Ground: Mansions, Mythology, and the Mountain », dans Dimitry Anastakis,
Elizabeth Kirkland, and Don Nerbas, Montreal’s Square Mile - The Making and Transformation of a Colonial
Metropole, Toronto, Toronto University Press, 2024, p. 49.

161 Ibid., p. 23.
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de distinction culturelle.'$? Le Mille carré doré, en quelques décennies, s’impose comme 1’un des
quartiers les plus riches de ’Empire britannique. Ses résidents contrdlent plus de 70 % du capital
produit au Canada, incarnant le cceur économique et symbolique de I’élite coloniale.!s
Majoritairement issus d’une immigration anglo-écossaise postérieure a la Conquéte et unis par une
appartenance confessionnelle protestante, ces notables forment une haute bourgeoisie
organiquement liée au commerce impérial. Présents dans les conseils d’administration des banques,
compagnies d’assurances et entreprises ferroviaires transcontinentales, ils investissent dans les
infrastructures industrielles du Dominion et occupent des postes d’influence dans les chambres de
commerce, consulats et représentations impériales.'®* Le quartier abrite les familles fondatrices de
I’économie coloniale — les Molson, McCord, Allan et Redpath — auxquelles s’ajoute une nouvelle
génération de fortunes industrielles et financiéres incarnée par les Drummond, Stephen, Ogilvy ou
Morgan, figures incontournables de la modernisation du Canada victorien. Le quartier devient aussi
le lieu de résidence privilégié des dignitaires impériaux. Lors des visites royales du XIX® siecle et
des premieres décennies du XX° la famille royale et les membres de son aristocratie sont
systématiquement hébergés dans les demeures privées du quartier (fig. 80 a 86).'° Smith, en
particulier, regoit a plusieurs reprises des hotes prestigieux dans son manoir du boulevard

Dorchester, faisant de sa résidence une extension matérielle de la souveraineté impériale. %

162 Robert C. H. Sweeny, « Gender and Social Relations in the City above the Hill », dans Dimitry Anastakis,
Elizabeth Kirkland, and Don Nerbas, Montreal’s Square Mile - The Making and Transformation of a Colonial
Metropole, Toronto, Toronto University Press, 2024, p. 220.

163 Roderick MacLeod, Op. cit., p. 49.

164 Laura Vigo, « Le Japon contenu : la naissance des collections asiatiques au Musée des beaux-arts de Montréal »,
dans Ron Graham (dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de sir William Van Horne, Montréal,
McGill-Queen’s University Press, 2018, p. 56.

165 Donald Mackay, The Square Mile - Merchant Princes of Montreal, Vancouver, Douglas & Mclntyre, 1987, p.
157.

166 parmi toutes les visites royales et aristocratiques recues par Donald Alexander Smith, celle de 1901, effectuée par
le duc et la duchesse de Cornwall et d’York, futurs roi George V et reine consort Mary, suscite la plus importante
couverture médiatique. Les journaux montréalais de 1’époque proposent a leurs lecteurs de véritables visites guidées
du manoir de Smith a travers des chroniques abondamment illustrées. La Presse décrit la résidence comme « une suite
de piéces meublées avec la plus grande richesse, et dans lesquelles sont entassés une foule d’objets artistiques,
porcelaines merveilleuses, tableaux de maitres, gravures précieuses, armes ciselées, statuettes de bronze et de cuivre,
potiches aux formes fantastiques, et une énorme quantité de bibelots de tous genres, d’un prix inestimable ». C’est
notamment la piéce japonaise qui retient I’attention du journaliste : « La pi¢ce japonaise est tendue de tapisseries
orientales, et est littéralement remplie de meubles aux formes étranges, qui tous viennent du Céleste Empire. Cela
ressemble quelque peu a un musée, mais a un musée ou chaque objet serait un chef-d’ceuvre. » Dans un article dédié
également la résidence de Smith, le Daily Witness (B) souligne d’ailleurs I’existence d’un réseau de consommation et
de prescription esthétique bien ancré dans le Mille Carré doré: « D’importants travaux ont été réalisés dans le cadre
du réaménagement et du remeublement de la résidence de Lord Strathcona and Mount Royal, déja considérée comme
un monument d’élégance et de bon goiit. Comme cette vaste résidence n’était pas suffisamment grande pour accueillir
I’ensemble de la suite de Leurs Altesses Royales, un passage a été aménagé pour la relier a la demeure adjacente de
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Cette convergence des pouvoirs économiques et politiques au sein du Mille Carré doré
s’accompagne de I’édification d’un capital culturel et symbolique sans équivalent ailleurs au
Canada. En raison de ses liens étroits avec I’aristocratie britannique, mais également de ses affinités
avec la haute bourgeoisie de la Nouvelle-Angleterre, le quartier fonctionne en carrefour culturel
transatlantique : un lieu stratégique de circulation des idées, des objets, des gotits et des pratiques
esthétiques entre I’Europe et I’ Amérique du Nord.'¢” La collection privée — qu’elle soit artistique,
scientifique ou historique — s’impose alors comme un outil d’ascension et de 1égitimation. Outre
les figures centrales de Smith et Van Horne, plusieurs notables du quartier entretiennent une
collection substantielle : Georges Alexander Drummond, James Ross, Richard B. Angus, Alfred
Baumgarten ou Charles R. Hosmer figurent parmi les plus actifs. Bien plus qu’un simple passe-
temps, le collectionnement représente un instrument stratégique d’ascension sociale et de distinction
culturelle. Le collectionnement, loin de relever d’un simple loisir, s’érige en stratégie de distinction
. 1l permet d’afficher un capital symbolique, de revendiquer une fonction d’arbitre du gott, et

d’ancrer dans le Dominion une culture équivalente a celle de la métropole.'®®

A coté de ces collections, le Mille carré doré se distingue aussi par un ensemble d’institutions
culturelles et éducatives, principalement réservées a un public masculin et anglophone, qui
structurent la sociabilité et assurent la reproduction des normes esthétiques de 1’¢lite impériale.
Parmi celles-ci figurent notamment 1’Université McGill, le Musée Redpath, la St. James Literary
Society, le St. James’s Club of Montreal, le Mount Royal Club, le Montreal Hunt Club, le Royal
Montreal Golf Club, le Castanet Theatrical Club, le Pen and Pencil Club, Montreal Society of
Decorative Art ainsi que 1’Art Association of Montreal (AAM) — futur Musée des beaux-arts de
Montréal (fig. 87 a 103). Cette derniére joue un réle prépondérant dans la structuration du paysage
culturel montréalais. Bien que I’AAM n’ait été¢ fondée ni initialement implantée a I’intérieur des

limites géographiques strictes du Mille Carré doré, elle en incarne néanmoins I'un de ses

M. J. A. Cantie, laquelle a été entierement réaménagée et remeublée par Lord Strathcona and Mount Royal, sans égard
aux dépenses. Ce travail fut confié a la maison Henry Morgan & Co., a qui I’on donna carte blanche pour rendre
I’ensemble de la demeure aussi élégant et confortable que le permettaient le gott le plus raffiné et les ressources
financiéres disponibles. » Cités dans A. « La résidence de Lord Strathcona », La Presse, Montréal, 18 septembre 1901,
p. 1. B. « Montreal Preparations », The Daily Witness, Montréal, 14 septembre 1901, p. 13.

167 Akiko Takesue, « From Japan to Canadian Museum Storage: Continuous History of Objects from the Japanese
Ceramic Collection of William C. Van Horne (1843—-1915) », These de doctorat, Toronto, York University, 2016, p.
87.

168 1 aura Vigo, « Imagining the Orient: Early Collecting at the Montreal Museum of Fine Arts » dans Kunsttexte, no.
4,2020, p. 5.
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prolongements institutionnels les plus ¢éloquents. L’AAM répond a une volonté explicite de
plusieurs grandes familles du quartier de doter Montréal d’une infrastructure artistique conforme a
leurs valeurs esthétiques, morales et sociales.'®” Par ses expositions permanentes, son école des
beaux-arts et ses conférences publiques, I’AAM devient ainsi un haut lieu de 1égitimation culturelle,
exportant dans la sphére publique ce qui s’exercait déja dans les salons privés, les clubs fermés et
les résidences du quartier. Nombreux sont d’ailleurs les collectionneurs a préter ou a léguer leurs

ceuvres a I’AAM, trouvant en elle un cadre de consécration officielle.!”°

Ce microclimat culturel propre au Mille Carré doré constitue un terreau propice a I’émergence du
japonisme a Montréal. Dans le sillage de I’Exposition universelle de Philadelphie de 1876, on
observe un engouement croissant pour 1’esthétique japonaise, perceptible notamment dans les
collections particuliéres des résidents du quartier. Cet enthousiasme est alimenté par la circulation
a Montréal de figures japonistes de premier plan, tant britanniques qu’américaines, dont les
interventions contribuent a la diffusion de sensibilités nouvelles a I’égard des arts décoratifs de
I’Extréme-Orient. Parmi ces initiatives, on peut relever les conférences données par Oscar Wilde en
1882 au Queen’s Hall dans le cadre de sa tournée américaine, organisée avec le soutien de membres
de la Montreal Society of Decorative Arts et du Women’s Hospital Committee'”!, une allocution
prononcée en 1901 par Edward Sylvester Morse a I’AAM sur les arts domestiques du Japon, une
présentation consacrée a I’art de I’arrangement floral japonais offerte par le marchand d’art Bunkio
Matsuki en 1902 dans les mémes locaux, ainsi qu’une causerie d’Ernest Fenollosa en 1908,

également a I’AAM, a I’occasion d’une exposition consacrée aux estampes japonaises. '’

L’un des plus fervents adhérents au japonisme au sein du Mille Carré doré est, comme nous I’avons
souligné précédemment, Donald Alexander Smith. A I’instar de William Cornelius Van Horne, il
constitue, entre les années 1880 et 1910, I’une des plus importantes collections d’art japonais en

Amérique du Nord. Par I’autorité que lui confeérent son statut politique et sa position économique

169 Harold Pearse, From Drawing to Visual Culture: A History of Art Education in Canada, Montréal, McGill-Queen’s
University Press, 2006, p. 70.

170 Caroline Truchon, « Entre passion et raison : une histoire du collectionnement privé 2 Montréal (1850-1910) »,
These de doctorat, Montréal, Université de Montréal, 2014, p. 261.

71 Kevin O’Brien, Oscar Wilde in Canada: an Apostle for the Arts, Toronto, Personal Library Publishers, 1982, p.
56-57.

72 L aura Vigo, Op. cit., 2020.
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dominante, il agit comme figure de proue au sein de 1’¢lite montréalaise, suscitant 1’émulation de
nombreuses collections d’art oriental dans les demeures du quartier. Comme le souligne la
conservatrice Laura Vigo, la collection d’art japonais de Smith se présente comme une «
représentation contenue » impérialiste du Japon.!”® Elle incarne de maniére équivoque 1’une des

visions impériales partagées par plusieurs figures canadiennes de son temps : I’A/l-Red Route.

2.2. La collection japonaise de Smith pensée comme allégorie matérielle de 1’A//-Red Route

Le concept britannique de 1’4//-Red Route désigne un modele géographique a la fois politique et
culturelle, qui illustre un itinéraire reliant les différentes colonies de I’Empire britannique sans
jamais traverser de territoires étrangers.'”* Elaborée au cours de I’époque victorienne, cette idée tire
son origine des pratiques cartographiques consistant a colorer en rouge les possessions britanniques
sur les mappemondes scolaires, militaires et administratives (fig. 104, 105 et 106). Les premicres
évocations de celle-ci apparaissent dans les années 1840, alors que journalistes, politiciens et
officiers militaires envisagent la possibilit¢ d’un corridor transcontinental reliant 1’ Atlantique au
Pacifique par le Canada, avec pour horizon le développement des échanges avec 1’Asie.!”* Ce projet
actualise en réalité une ambition plus ancienne, déja présente chez les premiers explorateurs
européens qui concevaient le continent américain non comme une fin en soi, mais comme une étape

ou un seuil vers les richesses présumées de I’Extréme-Orient.

Ce n’est toutefois qu’a la fin des années 1870 que 1I’expression All-Red Route acquiert sa
signification impériale la plus aboutie : celle d’un trajet continu, sécurisé et soutenu par un réseau
d’infrastructures et de moyens de transport exclusivement britanniques. Elle incarne des lors a la

fois un dispositif logistique complet — intégrant cables télégraphiques, chemins de fer et paquebots

73 Laura Vigo, Op. cit., 2018.

74 Les historiens emploient parfois les expressions « Queen’s Highway », « King’s Highway », « Red Imperial
Route » ou encore « All-Red Line ». Toutefois, c’est 1’appellation « All-Red Route » qui prédomine dans la littérature
académique contemporaine.

78 Donald Mackay, The Asian Dream: The Pacific Rim and Canada’s National Railway, Vancouver, Douglas &
Mclntyre, 1986, p. 14.
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a vapeur — et une abstraction idéologique d’un monde impérial présenté comme cohérent, intégré et

uni.'’®

Pour les partisans de 1’impérialisme britannique, 1’4//-Red Route est bien plus qu’une simple
ambition commerciale. Elle est une stratégie de consolidation de I’Empire et ses colonies, voire un
mécanisme de cohésion territoriale. Ce réseau répond notamment a 1’angoisse d’un Empire
fragmenté par les distances, les océans et les rivalités internationales.'”” Il repose sur un ensemble
d’hypothéeses idéologiques fondatrices typique de 1’époque victorienne : que les technologies de
communications et de transports modernes permettent d’abolir la distance physique ; que le
rattachement territorial favorise la loyauté politique et 1’adhésion a la monarchie britannique ; et
que I’appartenance a une supposée communauté anglo-saxonne constitue un ciment symbolique
apte & unifier les périphéries impériales en un tout moralement et économiquement cohérent.!”®
Cette vision est régulierement affirmée dans les discours politiques de 1’époque, au sein desquels
les dominions majoritairement peuplés d’Anglo-saxons revendiquent une politique

d’infrastructures commune pour affirmer leur autonomie tout en restant arrimés a Londres.!”

Dans cette configuration, le chemin de fer Canadien Pacifique (CPR) joue un role central. Il
constitue le chainon indispensable de I’A//-Red Route sur le continent nord-américain. Achevé en
1885, e CPR relie les cotes atlantique et pacifique du Dominion, permettant le transit ininterrompu
de marchandises et de passagers de I’Europe a 1’Asie sans quitter les frontieres territoriales de
I’Empire britannique. Son intégration a un systéme logistique transcontinental est consolidée des

1891 par la mise en service des paquebots de la ligne Empress, qui assurent des liaisons réguliéres

176 France Steel, « Line Across the Sea: Trans-Pacific Passenger Shipping in the Age of Steam », dans Robert Aldrich
et Kirsten McKenzie, The Routledge History of Western Empires, Londres, Routledge, 2014, p. 317.

77 Plusieurs écrits et biographies d’agents impériaux britanniques de la seconde moiti¢ du XIX® si¢cle et du début du
XXessiecle révelent une anxiété latente face a la fragmentation spatiale, logistique, symbolique et politique de I’Empire
britannique. A mesure que celui-ci s’étend, cette inquiétude se transforme en une obsession croissante pour la
préservation de sa cohésion. Antoinette Burton, « Imperial Frictions: Thinking Through Impediments in Empire
History », dans Robert Aldrich et Kirsten McKenzie, The Routledge History of Western Empires, Londres, Routledge,
2014, p. 498.

178 Claire Oliver, « “From One British Island to Another”: Imperial Federation, Colonial Nationalism, and the Pacific
Cable Telegraph, 1879-1902 », Mémoire de maitrise, Vancouver, University of British Columbia, 2018, p. 2-3.

79 Duncan Bell, The Idea of Greater Britain: Empire and the Future of World Order, 1860-1900, Princeton, Princeton
University Press, 2011, p. 101.
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entre les ports Vancouver, Yokohama, Shanghai et Hong Kong.'® Ce récit d’une voie impériale
continue est constamment mis de ’avant dans les supports promotionnels de la compagnie
ferroviaire : affiches, carnets de voyage et brochures touristiques exaltent I’idée d’un lien exclusif
entre la Grande-Bretagne et I’ Asie (fig. 107, 108 et 109). A partir des années 1890, le Canada est
imaginé en « highway » reliant les deux extrémités du Globe (fig. 110, 111 et 112). Les villes de
Québec et de Montréal sont parfois désignées dans les communications officielles comme « les
portes de I’Orient », en tant que point de passage obligatoire pour les voyageurs d’Europe désirant
rejoindre I’Extréme-Orient par voie ferroviaire (fig. 113).!%! Le CPR s’associe par ailleurs
activement aux projets de cablage transpacifique, notamment le Pacific Cable, qualifié¢ par
I’ingénieur canado-britannique Sandford Fleming de « jumeau impérial » du chemin de fer
canadien.'®? L’A/l-Red Route devient ainsi un pilier essentiel de I’impérialisme au Canada, non
seulement en tant que vecteur économique et migratoire, mais également comme instrument de
projection symbolique d’une continuité impériale britannique. Le concept nourrit un discours
nationaliste qui trouve sa légitimation dans l’utilité¢ logistique du territoire : le Dominion du

Canada n’existe pas pour lui-méme, mais comme passage garant de la cohérence impériale. '*?

Smith est reconnu comme 1’un des principaux architectes, mais aussi comme 1’un des promoteurs
les plus fervents de cette vision identitaire du Dominion. I convient de souligner qu’a I’échelle du
Canada, et plus encore a Montréal, il incarne de manic¢re exemplaire la figure du sujet «
panbritannique » telle que définie par I’historien anglais David Cannadine : un colonisateur qui,
bien que dénué de noblesse d’origine, adopte, réplique et performe les codes hiérarchiques et
symboliques de la société impériale britannique. Son intégration a I’Empire ne repose pas d’abord
sur la « race » ou sur la coercition, mais sur le statut, la mise en scéne de la hiérarchie, et la volonté
explicite de s’ériger en modele aristocratique dans un contexte colonial.'®* L’ascension de Smith
au rang d’élite impériale s’inscrit pleinement dans cette logique. Né en 1820 en Ecosse, il émigre

au Bas-Canada en 1838 pour occuper un poste de commis dans les établissements de traite de la

18014 ligne Empress désigne une série de navires a vapeur exploités par la Canadian Pacific Steamships Company,
branche navale du Canadien Pacifique : I’Empress of India, I’ Empress of Japan et I’ Empress of China. Barry Lane,
Canadien Pacifique : L’empire du voyage, Québec, Editions Sylvain Harvey, 2015, p. 29.

181 Barry Lane, Op. cit., p. 80.

182 Claire Oliver, Op. cit., p. 17.

183 Ibid., p. 18.

84 David Cannadine, Ornamentalism: How the Bristish Saw Their Empire, Oxford, Oxford University Press, 2001,
pp- 21-22.
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Compagnie de la Baie d’Hudson (CBH) dans le Nord-Est canadien. !> Gravissant rapidement les
échelons, il se voit confier en 1868 a Montréal la direction du département des affaires du Nord-
Est, poste stratégique impliquant la gestion des relations avec les communautés métisses et
autochtones. ¥ Peu apreés, il est mandaté par le gouvernement d’Ottawa comme émissaire auprés
de Louis Riel durant la rébellion de la Riviére-Rouge.'®” Sa fonction de médiateur entre Ottawa,
Londres et les communautés locales contribue a faire de lui une figure centrale dans la transition
entre I’ordre marchand hérité de la traite des fourrures et la structuration politique de 1’espace
impérial et national.'®® Jouissant de ce statut impérial, il devient rapidement 1’un des hommes les
plus riches du pays. Ce capital financier et symbolique lui permet de jouer un role déterminant
dans la fondation du CPR, dont il devient a la fois le principal investisseur et le président. Il figure
d’ailleurs au centre de I’une des images les plus publiés de I’histoire canadienne : la photographie
du dernier crampon, plant¢ en 1885, qui représente visuellement I’achévement du réseau

ferroviaire, mais aussi 1’unité territoriale du Dominion (fig. 115).'%

Son parcours s’enrichit ensuite d’une série de charges honorifiques ou exécutives, parmi lesquelles
on compte : directeur de la Bank of Montreal (1882-1887) puis président de celle-ci (1887-1905),
chancelier de I’Universit¢ McGill (1889-1914), président de 1’ Art Association of Montreal (1891-
1893), chancelier de [I’Universit¢é d’Aberdeen (1902-1914), et président du conseil
d’administration des compagnies pétrolieres Burmah Oil Company (1908-1914) et Anglo-Iranian
Oil Company (1909-1914).'%° Parmi ces multiples charges, c’est néanmoins sa nomination en 1896

comme haut-commissaire du Canada a Londres, fonction qu’il occupera jusqu’a sa mort en 1914,

185 Smith travaille principalement avec des employés issus des communautés innues de la Cote-Nord et du Labrador.
Son premier portrait connu le représente d’ailleurs entouré de trappeurs innus (fig. 114). A ce jour, il s’agit de la seule
image représentant Smith en tant que commis pour la CBH. Max Hamon, « “Dear Richard... Send Us a Few Buffalo
Tongues: Donald Smith’s Fur Trade Contacts and Personal Credit Networks », dans Dimitry Anastakis, Elizabeth
Kirkland, and Don Nerbas, Montreal’s Square Mile - The Making and Transformation of a Colonial Metropole,
Toronto, Toronto University Press, 2024, p. 116.

186 Donna McDonald, Lord Strathcona : a biography of Donald Alexander Smith, Toronto, Dundurn Press, 2002, p.
133.

87 Ibid., p. 148.

188 Stephen R. Bown, Dominion: the Railway and the Rise of Canada, Toronto, Doubleday Canada, 2023, p.114.

189 pierre Berton, The National Dream: the Great Railway, 1871-1881, Toronto, Anchor Canada, 2001, p. 14.

190 Stephen R. Brown, Op. cit., p. 87.
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qui consacre sa position comme 1’un des représentants coloniaux les plus influents du Canada au

tournant du siécle. !

Porte-parole résolu de I’impérialisme britannique, Smith exprime sans ambiguité ses convictions
dans de nombreuses interventions relayées par la presse canadienne et britannique. Dans une
entrevue accordée au Montreal Weekly Witness, il déclare : « L’ Angleterre est indispensable aux
colonies, tout comme les colonies le sont a la Métropole, tant sur le plan matériel que pour le
prestige que de telles possessions lui conférent aux yeux des autres nations.»!°? Devant les
¢tudiants de 1’Université d’ Aberdeen, dans un discours rapporté par le Montreal Herald, il célébre
I’action du peuple canadien, engagé au service de I’Empire, pour « relier I’ Atlantique au Pacifique,
et établir une nouvelle voie impériale offrant un itinéraire alternatif vers 1’ Australasie, la Chine et
le Japon, I’Inde, ainsi que I’Orient en général ».'> La logique stratégique et symbolique de 1’4/I-
Red Route prend tout son sens dans son allocution de 1908 au Royal Colonial Institute a Londres,
ou il décrit le Canada comme une véritable « maison de relais de I’Empire », et affirme : « Pour
toutes ces raisons, je conserve une foi profonde dans I’avenir de I’*“All-Red” route en tant que

grande voie impériale britannique reliant les différentes parties de I’Empire. » 1%

C’est dans ce cadre que s’inscrit la collection d’art japonais de Smith, amorcée au début des années
1880. Smith voit en le japonisme, alors en vogue en Amérique du Nord, un instrument de mise en
scene symbolique du réseau impérial britannique, capable d’incarner I’allégorie spatiale de 1’A4/l-
Red Route. La collection japonaise fonctionne comme un dispositif dual : elle t¢émoigne, d’une

part, de sa capacité a acquérir des objets provenant de I’extrémité orientale du réseau impérial —

91 Ibid.

192 England was necessary to the colonies, and the colonies were necessary to the Mother Country, both materially,
and for the sake of the prestige which such possessions gave her with other countries. » cité¢ dans « Lord Strathcona -
Received a Magnificient Ovation Upon His Arrival - His Views on Imperialism, Preferential Tariff, and Pacific Cable
», The Montreal Weekly Witness, 9 octobre 1900, Montréal, p. 17.

193 « The Canadian people have willingly assumed a burden of about a million sterling a year, in order to open up
their Western country, to connect the Atlantic with the Pacific, and to provide a new Imperial highway affording an
alternative route to Australasia, to China and Japan, India and to East generally » cit¢ dans « The Growth of
Imperialism — Lord Strathcona’s Address as Rector of Aberdeen University Deals With the Position of the Colonies
», The Montreal Herald, 5 janvier 1900, Montréal, p. 15.

194 « And, further, it is not only a question of through route between Europe and Australasia which is under
consideration, but of travel and trade to and from Canada—the “half-way house” of the Empire—and between the
Dominion and New Zealand and Australia. For these reasons I am still strong in my faith that the “All-Red” route as
the British Highway between the different parts of the Empire is sure to become popular » cité dans Donald Alexander
Smith, The All-Red Route; a Paper Read Before the Royal Colonial Institute April 7 1908, Londres, Royal Colonial
Institute, 1908, p. 9.
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attestant ainsi de 1’efficacité des circuits de transport reliant le Canada au Japon via le Pacifique ;
elle participe, d’autre part, a la constitution d’un espace domestique congu comme microcosme de

I’Empire, ot chaque objet japonais renforce une scénographie de la hiérarchie britannique. '*>

Bien qu’aucun inventaire savant de la collection de Smith ne subsiste, un rapport de la firme
d’assurance montréalaise Craddock Simpson, rédigé peu apres son déces en 1914, jette une lumicre
précieuse sur la teneur de celle-ci.'®® La galerie d’art montréalaise William Scott and Sons'”? y
estime a 210 000 $ la valeur des « antiquités et curiosités japonaises » réunies par le collectionneur,
auxquelles s’ajoutent 26 000 $ pour les « sculptures, tapisseries et autres éléments d’ameublement
d’un temple japonais » — soit un total de 236 000 $, une somme considérable, qui inscrit cette
collection parmi les plus significatives de son époque en Amérique du Nord.!”® L’ensemble est
résolument éclectique : céramiques de Satsuma, gardes de sabres, manches de couteaux, bronzes,
sabres accompagnés de présentoirs, laques dorés et armures japonaises s’y cotoient sans hiérarchie
apparente. A ce jour, rien ne permet d’affirmer que Smith ait fait appel a des experts reconnus, &
la différence de plusieurs de ses contemporains japonistes, tels William Van Horne, Charles Lang
Freer ou Isabella Stewart Gardner, qui n’hésitaient pas a solliciter 1’expertise d’intermédiaires
spécialisés comme Ernest Fenollosa, Edward S. Morse, William Sturgis Bigelow ou Bunkio
Matsuki.'” Cette inclination a I’accumulation hétéroclite, conjuguée a I’absence de validation par
les pairs, tend a confirmer chez Smith une pratique impériale du collectionnement, ou I’objet est
avant tout signal d’un pouvoir de captation. L’esthétique supplante la fonction, le témoignage

culturel se mue en spectacle ornemental : 1’objet japonais, neutralisé, devient le signe tangible

195 Alexandria Pierce, Op. Cit., p. 177.

196 Craddock Simpson Company, Dorchester Street house contents, Bibliothéque et Archives Canada, MG 29 - A5,
Vol. L.

197 La galerie William Scott and Sons, active entre 1859 et 1914, est ’un des premiers marchands d’art spécialisé a
Montréal. Initialement centrée sur la vente publique aux enchéres, la firme se distingue par I’importation réguliere
d’ceuvres européennes contemporaines. Au fil des années 1880, son espace de vente devient graduellement une salle
d’exposition, marquant I’essor d’un marché de I’art plus structuré et orienté vers une clientéle cultivée, principalement
issue du Mille Carré doré (GSM), avide d’ceuvres authentifiées et de provenance garantie. Héléne Sicotte, « Le role
de la vente publique dans 1’essor du commerce d’art a Montréal au XIX® siécle : Le cas de W. Scott & Sons ou
comment le marchand d’art supplanta I’encanteur », Annales d’histoire de I’art Canadien, vol. 23, no. 1/2, 2002, p. 7.
198 « 6-0n Japanese Antiques and curios including Satsuma, Sword Guards, Knife Handles, Bronzes, Swords with
Lacquer Racks, Gold Lacquers and Suits Armour...$210,000 » et « 6 - On Carvings, Tapestries and other furnishings
of a Japanese Temple...$26,000 » pour un total de 236 000 dollars canadiens, cité dans Craddock Simpson Company,
Op. cit. Selon le calculateur d’inflation de la Banque du Canada, ce montant équivaut a 6 431 000 $ en dollars
canadiens de mars 2025.

199 Alexandria Pierce, Op. Cit., p. 161.
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d’une logistique impériale. Non pensée pour durer, la collection se dissout apres la mort de Smith,
ne laissant a la AAM que quelques encensoirs, boites a thé et bols, souvent non attribués ou

anonymes.

Cette fagon de collectionner s’inscrit dans une tradition britannique du japonisme caractérisée, non
par la compréhension approfondie de la culture japonaise, mais par son appropriation formelle et
décorative.?? Dés les années 1850, des japonistes britanniques telles que Sir Rutherford Alcock,
James Lord Bowes, George Salting ou John Leighton illustrent cette tendance : fascinés par la
virtuosité artisanale et I’exotisme formel des objets japonais, ils en négligent souvent la dimension
intellectuelle, religieuse ou symbolique. Leighton affirme ainsi que les artistes japonais — et, selon
lui, les Asiatiques en général — travaillent « par instinct plutdt que selon les lois de la raison »,
exprimant une vision évolutionniste du progres artistique fondée sur la suprématie supposée de la
rationalité européenne.?”! De méme, Alcock, bien qu’il loue la finesse technique des objets
japonais, déclare que « de I’Art noble, tel qu’il a été cultivé en Europe depuis les ages sombres,
les Japonais ne savent rien », disqualifiant d’un geste la totalité de la culture visuelle japonaise.?%?
Dans cette optique, I’esthétique et les arts japonais de maniere générale ne sont pas valorisés pour
leur signification intrinséque, mais pour leur capacité a étre intégrés dans une rhétorique visuelle
impériale, produisant cet entre-deux ou 1’appropriation formelle et la disqualification culturelle

s’articulent selon la logique du troisiéme terme.

Smith congoit lui-méme sa collection comme une Schatzkammer, une chambre aux trésors inspirée
des cabinets de curiosités princiers, destinée a fonctionner comme une synecdoque de I’Empire
britannique : un assemblage de fragments du monde placés sous 1’autorité unificatrice de son
regard.?®® Le Japon qui s’y donne a voir n’est pas un reflet fidéle du pays, mais celui d’une
projection occidentale, réduit a un ensemble d’artefacts esthétisés, intégrés a un langage décoratif

propre a I’impérialisme victorien. Les ceuvres et objets japonais deviennent les signes tangibles de

200 joe Earle, « The Taxonomic Obsession: British Collectors and Japanese Objects, 1852-1986 », The Burlington
Magazine, vol. 128, no. 1005, décembre 1986, p. 864.

201 « They toil and spin, but lack inventive power, working from instinct rather than from the dictates of reason, — a
fault with all Asiatics, in greater or lesser degree — degrees that seem to reach their climax as they near the coast
[...] », John Leighton, On Japanese Art: A Discourse Delivered at the Royal Institution of Great Britain, Londres,
Editeur anonyme, 1865, p. 3.

202  Of high Art, such as has been cultivated in Europe since the dark ages, the Japanese know nothing. », Sir John
Rutherford Alcock, Art and art industries in Japan, Londres, Virtue and Co., 1878, p. 15.

203 Alexandria Pierce, Op. Cit., p. 21.
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la domestication de 1’ailleurs, de I’abolition symbolique de la distance entre 1’Orient et 1’Occident,
et, ultimement, de la réalisation matérielle de 1’4/l-Red Route. Cette logique trouve un €cho
explicite dans les mots de Smith lui-méme : « L’utilisation de 1’« All-Red » route, reconnue au
niveau impérial, est envisagée dans le but d’exploiter au maximum une voie alternative disponible
vers 1’Orient, de maniere a procurer le plus grand bénéfice a I’Empire, tant du point de vue
commercial, politique que stratégique. N’est-il pas évident que tous les pays concernés [ Australie,
Canada, Chine, Inde, Japon et Nouvelle-Zélande] bénéficieront de la prospérité accrue qui

découlera nécessairement de 1’amélioration des moyens d’intercommunication proposés ? »2%*

2.3. Une ¢tude de cas : Smith et son temple bouddhiste japonais

Bien que le collectionnement de Smith s’inscrive dans la continuité d’un japonisme de tradition
britannique, sa collection japonaise se distingue néanmoins nettement de celles de ses
contemporains britanniques. Comme le souligne I’historien de 1’art britannique Joe Earle, les
collectionneurs britanniques manifestaient peu d’intérét pour 1’art bouddhiste japonais, notamment
parce que « jusqu’aux années 1880, il était pratiquement impossible d’accéder aux ceuvres de
peinture et de sculpture que les Japonais eux-mémes considéraient comme les plus prestigieuses »,
celles-ci étant généralement conservées dans des temples et exclues des circuits marchands.?% Ce
désintérét ne s’expliquait toutefois pas seulement par des contraintes d’acces, mais s’inscrivait dans
un cadre idéologique plus large : I’art japonais y était appréhendé a travers les prismes du
fonctionnalisme victorien et des canons esthétiques hérités de 1’académisme européen. Ce regard
occidental tendait a privilégier les qualités de 1’objet quotidien — finesse ornementale, virtuosité
technique, ingéniosité artisanale — au détriment de toute profondeur symbolique ou religieuse.?%

L’art sacré, per¢cu comme ¢€sotérique ou illisible, était ainsi marginalisé, voire ignoré. C’est

204 « The utilisation of the “All -Red” route, under Imperial recognition, is being suggested with the view of making
the utmost use of an available alternative highway to the East, in such a manner as to afford the greatest benefit to the
Empire, from commercial, political, and strategical (sic) points of view. Can it be otherwise than that all the countries
concerned will share in the additional prosperity that must accrue from the proposed improved means of inter -
communication ? » cité dans Donald Alexander Smith, Op. cit., p. 2.

205 joe Earle, Ibid.

206 1bid.
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précisément en ce point que la collection japonaise de Smith se révele singuliere : 1’un de ses volets
les plus remarquables réside dans I’acquisition d’un « ensemble du contenu d’un temple bouddhiste
japonais ».2%7 Cet ensemble d’ceuvres bouddhistes se compose de peintures, de mobiliers, de
bronzes, de sculptures en bois et de tapisseries. Il est a noter que Smith choisit d’acquérir I’intégralité
du temple bouddhiste plutot que quelques articles isolés. La décision est justifiée : elle préserve

I’aura de prestige et la cohérence symbolique de I’ensemble.

Cette pratique d’acquisition est caractéristique de la démarche de collectionnement de Smith. Dés
1886, il commence a enrichir sa collection en achetant « souvent en gros, la plupart du temps dans
des enchéres ».2%® L’achat en lot reléve d’une logique structurelle propre a 1’idéologie du
collectionnement impérial, ou la quantité, la saisie globale et I’appropriation indistincte de corpus
culturels fonctionnent comme instruments de domination symbolique. Contrairement a 1’idéal du
connoisseurship individualisé, qui valorise 1’expertise, la sélection rigoureuse et la connaissance
intime de chaque objet, cette méthode traduit une volonté de maitrise territoriale et culturelle,
fondée sur I’accumulation. Pour ses acquisitions d’art japonais, Smith s’approvisionne aupres de
sources locales montréalaises telles que les magasins William Scott and Sons et Henry Morgan &
Co., deux ¢établissements disposant de rayons spécialisé€s en art décoratif japonais. Les nombreux
vases japonais de type Satsuma qu’il possédait proviennent vraisemblablement de ces
enseignes.??” Toutefois, lorsqu’il s agit d’objets plus rares ou plus spécifiques, Smith mobilise les
mémes réseaux marchands que les autres collectionneurs japonisants du Mille Carré dorg,
notamment ceux basés en Nouvelle-Angleterre, tels que Bunkio Matsuki a Boston et Sadajird
Yamanaka, de la firme Yamanaka & Co. 2 New York et Boston.?! Bien qu’aucune archive a ce
jour ne permette de retracer précisément la transaction des ceuvres issues du temple bouddhiste, il
est trés probable qu’elle ait été facilitée par I’un de ces marchands, qui se rendaient réguliérement

au Japon afin d’y renouveler leur inventaire. Ces commergants sont d’ailleurs réputés pour leur

207 Donna McDonald, Op. cit., p. 352.

208 Janet M. Brooke, « Van Horne et ses amis : collectionner ’art européen dans le Mille carré de Montréal », dans
Ron Graham (dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de sir William Van Horne, Montréal, McGill-
Queen’s University Press, 2018, p. 47.

209 Laura Vigo, Op. cit., 2020, p. 62.

210 Constance J. S. Chen, « Merchants of Asianness: Japanese Art Dealers in the United States in the Early Twentieth
Century », Journal of American Studies, vol. 44, no. 1, 2010, p. 45.
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passage fréquent a Montréal, tantot comme point de vente privilégié, tantét comme étape logistique

leur permettant d’emprunter le CPR en direction de Vancouver pour rejoindre ensuite le Japon.?!!

L’une des picces centrales de cette collection est visible sur les photographies de la demeure
réalisées par William Notman & Son : il s’agit d’une sculpture bouddhiste posée sur un piédestal
orné, cataloguée a tort comme une représentation de Kwan-Non, déesse de la compassion (fig.
120).2!% Cette identification s’avére erronée, car dans 1’iconographie japonaise, la figure de
Kannon (#115) est rarement représentée portant des enfants. L’ceuvre correspond plutot a une
figuration de Kishimojin (%-7-’#f), divinité bouddhiste de la maternité et de la fertilité, ici
représentée dans son aspect bienveillant : visage aux traits apaisés, parfois vétue comme une noble
dame de cour chinoise, tenant dans ses bras un enfant et une grenade — ou, selon les variantes, un

autre fruit symbolique ou une gerbe de riz.?!?

Cette iconographie renvoie a ses fonctions
protectrice et nourriciere, Kishimojin étant traditionnellement invoquée comme gardienne des
enfants. Plusieurs sculptures de Kishimojin conservées aujourd’hui permettent de corroborer cette
identification visuelle (fig. 121, 122 et 123). On peut également supposer que la sculpture en
question date de 1’époque d’Edo, période a laquelle se développe une imagerie plus compatissante
de la déesse, particulierement populaire auprés des femmes, en raison de son association a un
accouchement sans complication.?!* L arrivée de cette ceuvre a Montréal pourrait étre mise en
relation avec le mouvement haibutsu kishaku, une campagne japonaise anti-bouddhiste survenue
principalement entre les années 1868 et 1874, qui provoqua la destruction de nombreux temples
et la dispersion sur le marché de 1’art international de plusieurs sculptures et objets bouddhistes
anciens.?!> Cette erreur de catalogage témoigne d’un déficit de connaissances au tournant du siécle,

quant a I’iconographie bouddhiste japonaise, mais également de la méconnaissance plus générale

des significations religieuses et culturelles des objets d’art intégrés a la collection de Smith. Ce

211 A cette époque, les journaux publient réguli¢rement des dépéches annongant les départs et les arrivées des navires
de la ligne Empress du CPR, en mentionnant les noms de leurs passagers les plus éminents. Les noms de Bunkio
Matsuki et de Sadajird Yamanaka y figurent a plusieurs reprises (fig. 116 a 119).

212 Thomas E. Norton, « Oriental Treasures from the Strathcona Collection », Canadian Homes and Gardens, juin
1928, p. 104.

213 Lisa Kuly, « Religion, Commerce, and Commodity in Japan’s Maternity Industry », Thése de doctorat, Ithaca,
Cornell University, 2009, p. 263.

214 1bid., p. 264.

215 Doshin Satd, Op. Cit., p. 106.
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déficit vient confirmer les observations formulées par Earle a propos des limites idéologiques et

esthétiques du japonisme britannique.

Le temple bouddhiste conféere a sa maison-musée une dimension sacrée. Smith est
vraisemblablement conscient qu’il s’agit d’un type d’art particuliérement difficile & acquérir,
d’autant plus qu’il provient d’un seul et méme temple, circonstance rare qui rehausse d’autant le
prestige de sa position sociale. Dans sa these sur la collection d’art de Smith, Alexandria Pierce
avance qu’avec cette acquisition, Smith cherche peut-étre a émuler les méthodes de
collectionnement de son collégue et ami William Van Horne. En collectionnant ce qu’il percoit
comme des « curiosités intellectuelles », Smith les considére comme autant d’« archives
d’informations intrinséques », témoignant d un rapport érudit et quasi muséographique a 1’objet.?'¢
Ce transfert du sacré du temple a I’espace domestique transforme ainsi sa demeure en un lieu
investi d’une aura particuliére, conférant a I’ensemble de sa collection une autorité symbolique qui

dépasse la simple accumulation d’objets.

216 Alexandria Pierce, Op. Cit., p. 161.
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CHAPITRE 3

CLASSIFIER : WILLIAM CORNELIUS VAN HORNE ET LA COLLECTION EN TANT
QU’EXTENSION DU JAPON

En 1913, I’écrivaine écossaise Sarah Broom MacNaughtan, alors déja bien établie dans le paysage
littéraire britannique, entreprend un voyage au Canada en empruntant les lignes transatlantiques
puis ferroviaires du CPR. De passage a Montréal pour y prononcer une conférence littéraire devant
les membres du Women’s Canadian Club of Montreal*'’, fondé quelques années plus tot en 1907,
elle est invitée dans plusieurs résidences du Mille carré doré. Parmi ces rencontres mondaines,
celle avec William Cornelius Van Horne (fig. 124), alors agé de soixante-dix ans, retient
particulierement I’attention, tant pour sa valeur anecdotique que pour les éclairages qu’elle offre
sur la personnalité du magnat du CPR. Dans My Canadian Memories, récit de voyage publi¢ a la
suite de son sé¢jour, MacNaughtan consacre un chapitre entier au directeur du CPR et a I’échange
qu’ils ont dans son manoir de la rue Sherbrooke (fig. 125). Lorsqu’elle I’interroge sur 1’influence
décisive qui aurait orienté le cours de sa vie, Van Horne lui répond : « La meilleure chose qu’un
garcon puisse faire, c’est de commencer a collectionner. Qu’il collectionne quelque chose — peu
importe quoi — et il commencera a observer. De 1’observation nait la classification, puis
’organisation. L’intérét se développe, et partout ou il ira, rien en rapport avec sa collection ne lui
sera indifférent. La véritable éducation d’un garcon n’est qu'une affaire d’impressions. Celles-ci
ne peuvent lui étre imposées, mais elles coloreront toute sa vie.?!® » Il apparait ainsi que le
collectionnement joue, dans le parcours intellectuel et personnel de Van Horne, un role formateur

: c’est a travers cette pratique qu’il développe une maniére particuliére de voir, d’organiser et de

217« Miss MacNaughtan, Authoress, Shows Their Force and Their Weakness. », The Montreal Daily Witness,
Montréal, 4 janvier 1913, p. 1.

218 « The best thing a boy can do is to begin to collect. Let him collect something—I don’t care what it is—and you
will find he begins to notice, and from noticing he begins to classify and to arrange. Interest develops, and wherever
he goes there is nothing connected with his collection about which he is not keenly interested. The real education for
a boy is simply a matter of impressions. These cannot be selected for him, but they color the whole of his life. » Sarah
Brown MacNaughtan, My Canadian Memories, Londres, Chapman and Hall Limited, 1920, p. 101.
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comprendre le monde, fondée sur 1’observation minutieuse, la classification des objets et une

relation affective avec ceux-ci.

Tout comme Smith, Van Horne occupe une place centrale dans les sphéres politique et économique
tant du Canada que des Etats-Unis, ou il est reconnu comme une figure d’influence transnationale.
N¢ en 1843 a Frankfort, dans I’Illinois, son parcours est fréquemment invoqué dans les médias
nord-américains comme un exemple du « réve américain »*'? : celui d’un self-made man ayant
débuté sa carricre comme télégraphiste a la gare de Joliet, a I’age de quatorze ans, pour ensuite
gravir les échelons jusqu’a la présidence du Canadien Pacifique.’”’ Fort de plusieurs années
d’expérience dans 1’administration de lignes ferroviaires aux Etats-Unis, Les administrateurs du
CPR percoivent en Van Horne I’homme providentiel apte a diriger la construction du chemin de
fer transcontinental, alors embourbé dans une conjoncture politique et financicre instable. Celui
que I’on surnomme bient6t le « directeur général de tout et de tout le monde »??! parvient en effet
a mener a bien ’ambitieux projet du CPR en seulement quatre années, de 1881 a 1885, soit dans
un délai deux fois plus court que celui initialement estimé.?*? Il apparait d’ailleurs aux cotés de
Smith sur la célebre photographie du Dernier crampon, immortalisant I’achévement de 1’ouvrage

(fig. 115).

Installé avec sa famille dans le quartier montréalais du Mille carré doré, Van Horne met a profit
son capital économique pour s’imposer comme 1’'un des plus importants collectionneurs de son
époque au Canada. Probablement stimulé par le japonisme ambiant des années 1880, il commence
dés 1883 a rassembler un ensemble significatif d’ceuvres d’art japonaises, avec une prédilection
pour la céramique. Grace a un réseau de japonistes américains €rudits et a des méthodes de
classification inspirées des systemes japonais, Van Horne devient rapidement une autorité

reconnue en Amérique du Nord dans le domaine. En quelques années, il constitue 1’une des

219 Dans sa biographie de Van Horne publiée en 1920, Walter Vaughan souligne I’adhésion profonde de ce dernier a
I’idéal du « réve américain » : « Bien qu’il ait affirmé n’€tre pas un capitaliste, mais simplement un cheminot, I’attitude
de Van Horne a I’égard des grands mouvements économiques de son époque était essentiellement capitaliste. Estimant
que, du moins sur le continent nord-américain, chaque homme disposait de chances égales d’accéder a la richesse et
a une position sociale élevée par son travail et I’exercice de son intelligence, il se montrait fermement opposé au
syndicalisme. » Walter Vaughan, The life and work of Sir William Van Horne, New York, Century Co., 1920, p. 326.
220 Valerie Knowles, From Telegrapher to Titan: The Life of William C. Van Horne, Toronto, Dundurn Press, 2004,
p. 31.

221 1bid., p. 122.

222 Stephen R. Bown, Op. cit., p. 225.
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collections de céramiques japonaises les plus étendues et esthétiquement diversifiées du continent.
Il s’¢loigne ainsi d’un japonisme britannique souvent inféodé¢ a des logiques esthétiques et
impérialistes, pour embrasser une posture plus savante, fondée sur 1’alliance entre rigueur

taxinomique, analyse stylistique et engagement personnel dans la connaissance des objets.

Afin de mieux cerner les pratiques de collectionnement de Van Horne, ce chapitre s’ouvre sur
I’examen du réseau transnational d’experts avec lesquels il est en contact. Les relations, directes
ou indirectes, qu’il entretient avec le biologiste américain Edward Sylvester Morse et le marchand
d’art américano-japonais Bunkio Matsuki s’averent cruciales pour comprendre les dynamiques
intellectuelles et matérielles qui ont fagonné son approche. L’analyse se porte ensuite sur I’espace
qu’il consacre a sa collection japonaise : en la réservant a ce qu’il surnomme son « repaire », Van
Horne ne cherche pas a mettre en scéne un lieu de prestige social ni a exhiber un exotisme décoratif,
mais @ aménager un espace de retraite propice a 1I’observation, a la réflexion et a I’étude. Enfin,
I’examen minutieux de ses carnets permet de cerner la spécificité de son collectionnement, marqué
par une sensibilité proprement nippo-américaine. Annotés avec soin, ces documents témoignent
d’un rapport intime et méthodique aux objets, ou la rigueur classificatoire se double d’une attention

quasi tactile a leurs propriétés matérielles et esthétiques.

3.1. Van Horne et son réseau : Edward Sylvester Morse et Bunkio Matsuki

Bien que les portraits biographiques contemporains tendent a présenter Van Horne comme « un
collectionneur n’achetant que des articles qu’il aimait sans vraiment subir 1’influence des
marchands »%?*, I’analyse des archives relatives a sa collection japonaise invite a nuancer cette
perception. Ces documents mettent en évidence le réle structurant d’un réseau transnational
d’experts japonistes dont les recommandations orientent profondément ses choix de
collectionnement. Bien qu’il se définisse comme un simple railwayman et ne posséde aucune

formation en sciences ni en histoire de I’art, Van Horne se distingue de plusieurs de ses

223 Akiko Takesue, « La « vie sociale » de la collection de céramiques japonaises de Van Horne », dans Ron Graham
(dir.), Obsession - La collection de céramiques japonaises de sir William Van Horne, Montréal, McGill-Queen’s
University Press, 2018, p. 83.
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contemporains par une curiosité intellectuelle soutenue vis-a-vis sa collection. Animé par un désir
de comprendre les objets d’art qu’il rassemble, il tente d’aller au-dela de leur apparence esthétique.
Cette quéte d’érudition le meéne a consulter des figures reconnues du japonisme, principalement
aux Etats-Unis, qu’il considére comme des autorités en la matiére. Parmi ceux-ci, on compte les
collectionneurs Charles Lang Freer et Howard Mansfield, 1’artiste John La Farge, ou encore
I’historien de 1’art Hiromishi Shugio. Deux personnalités issues de ce réseau exercent toutefois
une influence particulierement marquante sur sa pratique de collectionnement : Edward Sylvester
Morse (fig. 126), biologiste et pionnier des €études japonaises en Amérique, et Matsuki Bunkio

(fig. 127), marchand d’art et médiateur culturel installé a Boston.

C’est en 1892 que Van Horne entre en contact avec Edward Sylvester Morse.??* Dés leur premiére
rencontre’?, les deux hommes entretiennent une correspondance réguliére, poursuivie jusqu’a la
mort de Van Horne en 1915, au fil de laquelle ils échangent observations, descriptions et analyses
sur les céramiques japonaises. C’est Morse qui incite Van Horne a abandonner la logique
ornementale au profit d’une approche classificatoire, inspirée des méthodologies scientifiques et
ethnographiques. Avant cette inflexion, les acquisitions de Van Horne s’inscrivent dans les gotts
dominants du Mille Carré doré, caractérisés par une prédilection pour les porcelaines produites a
Imari, Arita ou Satsuma — objets d’art richement décorés, rehaussés d’or, polychromes, et destinés
a I’exportation occidentale.??® Entre 1887 et 1893, il acquiert plus de 160 de ces piéces auprés du
marchand japonais Akusama Susumu, avec qui il entretient une relation suivie, attestée par un
ensemble de lettres, d’aquarelles et de croquis échangés (fig. 128, 129 et 130).2%’ Toutefois, a
partir de 1893, le nom d’Akusama disparait des inventaires de la collection Van Horne, signe d’un

changement de paradigme.?*8

L’influence exercée par Morse dans cette reconfiguration s’explique par la singularité de son

propre itinéraire. N¢é a Portland au Maine en 1838, Morse accede a la reconnaissance scientifique

224 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 129.

225 A ce jour, les circonstances exactes de leur premiére rencontre demeurent mal documentées, bien que celle-ci soit
généralement située aux alentours de I’année 1892. L’historienne de 1’art Akiko Takesue avance néanmoins qu’ils se
connaissaient « déja assez bien en 1892, car Morse a été la principale source d'information a partir du début des
catalogues Van Horne, au début de 1893 ». Ibid.

228 Ibid., p. 139.

227 Laura Vigo, Op. cit., 2020, p. 83.

228 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 139.
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grace a ses recherches sur les brachiopodes. En 1877, il se rend au Japon pour approfondir ses
travaux zoologiques, mais son sé¢jour prend un tournant décisif lorsqu’il est nommé professeur a
I’Université impériale de Tokyo, alors récemment fondée. Il y introduit les théories darwiniennes
et les méthodes modernes de 1’archéologie, participant activement a la constitution du savoir
scientifique japonais contemporain.??° Rapidement, son intérét s’¢élargit aux objets du quotidien et
aux arts appliqués, en particulier a la céramique, qu’il commence a collectionner dés 1878 selon
une méthode rigoureuse. Pour Morse, la céramique japonaise ne constitue pas un simple objet
esthétique, mais un artefact porteur d’une logique interne — typologies, usages, lieux de
production, traditions régionales — qu’il convient de saisir par une lecture analytique. Il considére
ces pieces comme des documents ethnographiques a valeur classificatoire, servant de base

empirique a une compréhension scientifique de I’artisanat japonais.?*°

Cette méthodologie se raffine au contact de Ninagawa Noritane (fig. 131), fonctionnaire du
ministére de I’Education et I’un des premiers experts japonais a entreprendre une vaste entreprise
de patrimonialisation de 1’artisanat national. Formé aux études sino-japonaises et investi d’une
mission officielle d’inventaire des trésors culturels, Ninagawa met en place un protocole de
documentation visuelle et descriptive novateur, fondé sur la combinaison des savoirs vernaculaires

japonais et des normes de classement européennes.?*! Son projet, incarné dans 1’ouvrage Kanko

zusetsu: Toki no bu (BRHEIFRPEES ZEF, « description illustrée des antiquités : section sur la

céramique »)?*2, publié entre 1876 et 1880, constitue un jalon essentiel dans I’histoire de la
muséographie japonaise (fig. 132, 133 et 134). Réalisé en sept volumes et partiellement rédigé en
francais afin de rejoindre un public international, 1’ouvrage présente une typologie détaillée de la
céramique japonaise, appuyée par des lithographies coloriées a la main dont la précision est
d’ailleurs remarquée par Morse lui-méme, qui juge ces planches « bien plus caractéristiques de la

poterie que les chromolithographies les plus parfaites ».2** Ces volumes ne se limitent pas a un

229 Christopher Benfey, The Great Wave: Gilded Age Misfits, Japanese Eccentrics, and the Opening of Old Japan,
New York, Random House, 2004, p. 60.

230 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 73.

231 Hiroyuki Suzuki, Antiquarians of Nineteenth-Century Japan: The Archaeology of Things in the Late Tokugawa
and Early Meiji Periods, Los Angeles, Getty Publications, 2022, p. 136.

2321 e traduction francaise du titre de 1’ouvrage, choisie par Ninagawa, est Notice historique et descriptive sur les arts
et industries japonaises : Art céramique.

233 Hiroyuki Suzuki, « Ninagawa Noritane and Antiquarians in the Early Meiji Period », dans Alain Schnapp (dir.),
World Antiquarianism - Comparative Perspectives, Los Angeles, Getty Publications, 2013, p. 407.
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catalogue d’objets : ils proposent une mise en série, une contextualisation historique et une
classification technique qui font dialoguer la tradition artisanale japonaise et les sciences de

’observation occidentales.?*

Morse assiste réguliérement, chaque dimanche, a des séances d’étude chez Ninagawa, ou les picces
récemment acquises sont soumises a une analyse comparative fondée sur des critéres empiriques :
nature de la pate, technique de cuisson, type de glacure, et lieu de fabrication. Ces discussions
érudites, consignées avec méthode dans les carnets de Morse, alimentent sa réflexion sur
I’attribution des ceuvres, qu’il structure selon une triangulation systématique entre 1’analyse
stylistique, les marques de four et les données géographiques.?*® C’est précisément cette méthode
— combinant rigueur scientifique, observation minutieuse et approche sérielle — qu’il transmet a
Van Horne. Ainsi, I’objet japonais cesse d’étre un bibelot destiné a la contemplation pour devenir
un spécimen porteur d’informations : il s’inscrit dans une histoire locale, une économie artisanale
et un savoir-faire technique.?*® Cette requalification de I’objet transforme fondamentalement la
pratique de collection de Van Horne, qui adopte a son tour des outils de classement, des carnets
d’inventaire et une nomenclature descriptive dérivée des pratiques artistiques japonaises. Loin de
s’en tenir a ’accumulation d’objets esthétiques, Van Horne, sous I’influence de Morse, entre dans
une logique de japonisme savant, marquée par 1’élaboration d’un savoir, au croisement de 1’histoire

de I’art, de I’ethnographie et de 1’épistémologie des formes.

A Tlinstar de Morse, Bunkio Matsuki est une figure japoniste déterminante pour le
collectionnement chez Van Horne. Né a Nagano en 1867 dans une famille ou se conjuguent
traditions marchandes et culturelles, Matsuki s’établit a Boston en 1888, ou il attire rapidement
I’attention de Morse.?*” Ce dernier, impressionné par ses connaissances en japonais classique, en

bouddhisme, en langue chinoise, lui offre non seulement une forme de mécénat intellectuel en

234 Ibid.

235 Hiroyuki Suzuki, Op. cit., 2022, p. 57.

236 Morse souligne, dans ses mémoires consacrés a ses séjours au Japon, l'influence décisive exercée par Ninagawa
Noritane sur sa compréhension des pratiques de collectionnement : « Grace a Ninagawa, j’ai appris de nombreuses
choses intéressantes au sujet des collectionneurs et de leurs collections. Il était fascinant de découvrir que, depuis des
siécles, ces personnes nourrissent des passions tenaces pour le collectionnement. Parmi les amis de Ninagawa, il
mentionnait notamment les types d’objets suivants comme étant prisés par les collectionneurs : poteries, porcelaines,
picces de monnaie, sabres, kakemono (peintures suspendues), fragments de brocart, outils en pierre et tuiles de toiture.
» Edward Sylvester Morse, Japan Day by Day - volume II, Boston, Houghton Mifflin Company, 1917, pp. 106-107.
237 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 140.
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devenant son tuteur, mais I’invite également a s’installer au sein de sa résidence familiale a Salem.
Cette proximité répond au besoin urgent de Morse de disposer d’un intermédiaire compétent pour
traduire et interpréter les marques de potiers inscrites sur les céramiques japonaises qu’il étudie.?*8
Parallélement a ce mentorat, Matsuki débute sa carriére commerciale en agissant comme agent
pour des biens japonais auprés d’Almy, Bigelow & Washburn, un grand magasin local, ainsi que
pour Morse lui-méme. Ses fréquents voyages au Japon lui permettent de sélectionner
personnellement des objets, dont 1’attrait croissant aupreés du public américain assure le succes
immédiat (fig. 135).2* En 1892, fort de cette expérience, il jette les bases de sa propre entreprise
et fonde I’année suivante la galerie Matsuki & Co. a Boston, spécialisée dans 1’importation

d'ceuvres d'art, d’antiquités et de matériels d’artiste japonais (fig. 136 et 137).24

Les sources disponibles ne permettent pas de dater avec certitude la premicre rencontre entre Van
Horne et Matsuki, mais tout indique que celle-ci s’effectue par I’entremise de Morse autour de
1892. Leur premiere transaction connue marque un tournant décisif dans la trajectoire de
collectionnement de Van Horne. Pour la premiére fois, celui-ci se procure, par I’entremise de
Matsuki, un ensemble de trente-quatre céramiques japonaises destinées au marché intérieur,

rompant ainsi avec la tradition des piéces congues pour 1’exportation.?*! Ces objets, décrits comme

242 3

provenant de « vingt fours différents »%** et relevant de « diverses fabriques japonaises »***, se
distinguent par leur simplicité¢ formelle et leur usage domestique quotidien. L’acquisition est
approuvée par Morse, qui y voit une inflexion vers un japonisme savant fondé sur 1’étude et la
. . A 7 . 244 ) 7 . .
connoisseurship plutdt que sur la seule valeur décorative.”** L’aspect économique de la transaction
est ¢également significatif : les prix des pieces, variant entre cinq et dix dollars, sont sensiblement
inférieurs a ceux pratiqués par les marchands parisiens ou nord-américains spécialisés dans les

objets d’exportation. Cette accessibilité permet a Van Horne d’acquérir un volume important

238 Ibid., p. 142.

239 1bid.

240 Akiko Takesue, « Private Collection as Collective Operation: Art Dealers’ Impacts on the Formation of the Van
Horne Japanese Ceramic Collection », Journal for Art Market Studies, vol. 3, 2018, p. 5.

24 Ibid., p. 6.

242 1bid.

243 Akiko Takesue, Op. cit., 2018, p. 6.

244 Ibid.
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d’ceuvres, favorisant ainsi un processus d’étude minutieuse fond¢ sur la comparaison typologique

et la reconnaissance stylistique.?*®

Tout au long de sa carriére de collectionneur, Van Horne fait de Matsuki son principal fournisseur
d’art japonais, et 1I’évolution de sa collection refléte en partie les choix stratégiques et personnels
de ce dernier. L’analyse des échanges entre les deux hommes révele une dynamique relationnelle
complexe, marquée par une complémentarité entre expertise et logique marchande. Un épisode
emblématique témoigne de cette interaction singuliére. Un jour, lors d’une visite a la résidence de
Van Horne sur la rue Sherbrooke, Matsuki présente une série de picces disposées sur la table de
billard. Il place au centre un bol a thé rare et propose a Van Horne un défi intellectuel : identifier
le potier sans examiner la signature apposée sous la piece. Apres une réflexion, Van Horne déclare
que I’objet ne peut étre que I’ceuvre du deuxiéme Rokubei?*®, une identification confirmée par
Matsuki, qui lui offre alors le bol.>*” Cet épisode témoigne de la complicité intellectuelle des deux
hommes, mais aussi 1’¢érudition de Van Horne, dont la pratique du collectionnement repose moins

sur I’accumulation ostentatoire que sur une connaissance intime et rigoureuse de la céramique

japonaise.

3.2. Un Japon contenu : le bureau de Van Horne comme espace savant

Entre les décennies 1880 et 1910, William Cornelius Van Horne réunit plus de mille deux cents
picces de céramique japonaise, majoritairement des objets utilitaires congus pour l’usage
domestique, comme mentionné plus haut. L une des singularités majeures de cette collection tient
a son mode de présentation. Contrairement a Smith, dont les objets d’art japonais s’intégrent dans
une mise en scene fondée sur une logique de prestige impérial britannique, Van Horne choisit

délibérément de soustraire sa collection au regard public. Conservées dans le huis clos de son

245 Ibid., p. 8.

246 Kiyomizu Rokubei IT ({5 /K 7S S2 4, 1790—1860) est un céramiste japonais de la fin de I’époque Edo, actif a Kyoto
et second représentant de la lignée Kiyomizu, spécialisée dans les céramiques de type Kyo-yaki (JLBE, « céramique
de Kyoto »).

247 Valerie Knowles, Op. cit., p. 296.
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bureau, un espace qu’il considére « a I’abri des interruptions »*3, ces céramiques ne peuvent étre
vues ni manipulées que par lui-méme et une poignée d’experts et d’amis triés sur le volet, auxquels
il accorde sa pleine confiance. Un portrait du collectionneur publi¢ en 1890 dans le Montreal
Herald souligne le rdle central de cette piece dans son rapport au collectionnement : « Toutefois,
les salons et leurs aménagements relévent davantage du domaine des dames de la maison, et
possedent cette touche de confort raffiné que seule une main féminine peut offrir. C’est dans son
« antre » que M. Van Horne est véritablement chez lui, au sens productif du terme. On y trouve
tous les ouvrages disponibles sur le Nord-Ouest depuis Charles II jusqu’a aujourd’hui, mélés a des
bizarreries japonaises, des jeux de stratégie ou de hasard, du matériel de peinture, des tableaux

inachevés et des accessoires pour fumer. »>*

Ce choix de réserver I’ensemble de la collection de céramiques japonaises a I’espace intime de son
« antre » s’inscrit dans une trajectoire intellectuelle amorcée dés les années 1890. Loin de
considérer les objets d’art japonais comme de simples ¢léments décoratifs répondant aux logiques
bourgeoises d’apparat, Van Horne les investit d’une fonction épistémique. Le bureau devient ainsi
un laboratoire personnel ou s’articulent les gestes de la main, 1’attention aux détails et 1’effort

intellectuel.?>°

Une photographie anonyme conservée a Bibliotheque et Archives Canada, prise
vers 1900, documente 1’organisation rigoureuse de cet espace : les murs sont tapissés d’étageres
et de vitrines dans lesquelles les céramiques japonaises sont classées et numérotées, selon une
logique qui évoque davantage 1’archéologie ou I’ethnographie que la simple décoration (fig. 138).
Ces objets coexistent au milieu de livres et de tableaux personnels, renfor¢ant 1’aura d’érudition
qui émane de ce lieu. L’approche adoptée par Van Horne témoigne d’une posture quasi scientifique
dans son rapport aux objets, confirmant [’influence déterminante de Morse sur son

collectionnement. !

248  The Man Who Controls the Canadian Pacific Railway », The Montreal Herald, 1er octobre 1890, Montréal, p.

249 « But the drawing rooms and their surroundings are more particularly the realm of the ladies of the family and
possess that peculiar finish of comfort which no man’s hand can give. It is in his own “den” that Mr. Van Horne is
more essentially at home in the working sense of that word. Here are copies of every procurable work on the Northwest
from the time of Charles II, to the present day, mixed up with Japanese eccentricities, games of skill and chance,
painting materials, half finished pictures and smoking materials. », cité dans Ibid.

250 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 125.

251 Ibid., p. 128.
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Le bureau de Van Horne constitue ainsi un lieu privilégié pour jeter les bases d’une relation vis-a-
vis des céramiques japonaises qui n’est pas exclusivement intellectuelle ou visuelle. La relation
qu’il établit avec ses céramiques repose sur une interaction directe avec la maticre par laquelle il
explore la texture, le poids, la densité et la forme de chaque piéce. Cette pratique trouve son origine
dans les enseignements de Morse, dont la méthode s’est formée au contact des cercles érudits
japonais.?>?> Lors de ses séjours au Japon dans les années 1870 et 1880, Morse fréquente
assidiment des milieux de collectionneurs locaux ou se tiennent des assemblées appelées tojiki
kansho-kai (FEtzstE E %, « réunions d’appréciation esthétique de céramiques »). Ces
rencontres, a la fois performatives et compétitives, invitent les participants a faire preuve de leur
expertise par I’identification a I’aveugle d’objets. L’exercice exige une lecture tactile minutieuse :
il s’agit de déterminer 1’origine géographique, la période de production, le four d’origine, voire,
dans certains cas, d’attribuer la piéce a un potier spécifique.?>* Ces tdjiki kansho-kai s’inscrivent
dans une tradition japonaise de 1’expertise qui privilégie ’intelligence du geste et la connaissance
incorporée dans la main, a rebours de la méthode scientifique occidentale fondée sur la distance
analytique et 1’objectivation visuelle.”>* Morse s’inspire de cette méthodologie japonaise et
I’intégre a son propre cadre épistémologique, enrichissant ainsi les approches classificatoires

occidentales par une logique de savoir sensoriel, incarné et immédiat.

Il importe également de souligner que Morse compléte cette éducation tactile par une formation
au sado (38, « voie du thé »), dans laquelle il est souvent considéré comme le premier Occidental
a avoir été pleinement initié.?>> Le sadd dépasse de loin le cadre d’un rituel social : il constitue un

environnement esthétique total, ou chaque geste, chaque maticre, chaque variation de température

252 Hiroyuki Suzuki, Op. cit., 2013, p. 404.

253 Dans son ouvrage Japan Day by Day, Morse décrit avec précision le déroulement de 1’un de ces événements
d’enthousiastes de la céramiques japonaises : « L autre soir, j’ai été invité a une réunion des plus intéressantes. M.
Tanimura, un maitre de cha-no-yu, organise chaque mois une rencontre entre hommes passionnés par la céramique
japonaise ancienne. Il s’agit d’un jeu de devinettes : chacun apporte un spécimen difficile a identifier. Ces picces sont
numérotées et inscrites sur une liste par une personne qui ne participe pas au concours. La méthode est plutdt curieuse.
Les invités s’assoient en cercle autour de bougies placées au centre, et chacun dispose d’une coupelle en laque sur
laquelle son nom est inscrit au revers. Une piéce — pot a thé, bol ou boite a encens — est alors transmise de main en
main ; chaque participant I’examine tour a tour, puis inscrit a I’encre de Chine son hypothése a I’intérieur de sa
coupelle, qu’il dépose ensuite a I’envers sur le tatami. Une fois que chacun a noté son avis, 1’hdte consigne les noms
et les réponses dans un carnet. De cette manicre, nous avons examingé plusieurs pots a thé, bols a thé et objets similaires.
Il peut étre amusant de noter que j’ai obtenu le plus grand nombre d’identifications correctes, et il fit également
réconfortant d’apprendre que je n’étais pas seul a me tromper. » Edward Sylvester Morse, Op. cit., pp. 399-400.

254 1bid., p. 409.

255 Christopher Benfey, p. 60.
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et chaque silence participent d’une chorégraphie de la perception. C’est dans ce contexte que

Morse découvre une esthétique fondée sur la sobriété rustique ({€, wabi), la patine des surfaces (
X, sabi), les irrégularités formelles ou les contrastes de textures.?>® Ces valeurs sensorielles

influencent profondément sa manie¢re de concevoir la céramique : non comme un objet fini a
contempler, mais comme un processus vivant, le fruit d’un dialogue entre la main de 1’artiste, la
matiere faconnée et I’'usage. Cette compréhension de la céramique, ou la valeur réside dans la
richesse de 1’expérience tactile et non dans la perfection formelle, constitue le noyau de
I’enseignement que Morse transmet & Van Horne. Pour comprendre la céramique japonaise, il faut

la tenir, la manipuler, 1I’éprouver. L’objet ne se lit pas a distance : il se déchiffre par contact.

Dans cette perspective, le bureau de Van Horne prend une dimension structurelle dans sa pratique
du collectionnement. Espace intime, destiné a I’étude, a la solitude et a la concentration, il se
distingue radicalement des piéces sociales et familiales de la maison, ou les objets d’art servent a
I’affirmation du gott et a la sociabilité.?>” Ce bureau évoque davantage le shoin (EP, « cabinet
d’étude ») japonais, un espace savant propice a la contemplation et a I’écriture, qu’un simple
cabinet de curiosités occidental. Il est aménagé non pour impressionner, mais pour permettre un
travail méthodique : on y trouve des étageres dédiées au rangement, des tables de consultation et
des inventaires manuscrits et probablement des sacs de textile inspirés du shifuku ({1, « habit
de service ») pour protéger les piéces les plus précieuses.?>® L ensemble forme un dispositif savant
d’observation, de manipulation et de classification. Des biographes de Van Horne rapportent une
anecdote révélatrice : il aurait été capable d’identifier, les yeux bandés, des pi¢ces reconnaissant

la provenance a la seule texture ou au poids de la céramique.?>’

De¢s lors, on peut se demander si le bureau de Van Horne ne constitue pas une projection réduite
du Japon, non pas fantasmé ou stylisé, mais reconstruit a partir d’une taxonomie matérielle. Il ne
s’agit pas ici d’un japonisme ornemental, tel qu’il s’est souvent déploy¢ dans les intérieurs
bourgeois d’Europe et d’Amérique du Nord, mais d’un japonisme épistémique, fondé sur la

matiere, [’usage et la classification. Le bureau devient un Japon du quotidien, reconfiguré a travers

2% Ibid.

257 Akiko Takesue, dans Ron Graham (dir.), Op. cit., 2018.

258 De nombreux shifiku ont intégré les collections du MBAM 4 I’occasion du legs, par la descendance de Van Horne,
de sa collection de céramiques japonaises. Voir les exemples illustrés aux figures 139 et 140.

259 Caroline Truchon, Op. cit., p. 80.
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une grille occidentale d’intelligibilité. La collection permet ainsi a Van Horne d’administrer
symboliquement un Japon qu’il n’a jamais foulé, mais qu’il prétend, par la rigueur de son
classement et la profondeur de son engagement sensoriel, comprendre et conserver.?® Cette
prétention, toutefois, ne se formule pas dans les termes d’une domination impériale : elle révele
plutot une tension constante entre le désir de maitrise et la reconnaissance implicite d’une forme

d’inaccessibilité culturelle.?¢!

L’enseignement de Morse a Van Horne ne se résume donc ni a une méthode, ni a une
nomenclature. Il reléve d’une éthique du contact, d’une pédagogie de la matiere. Et c’est dans le
repli de son bureau que Van Horne réalise pleinement ce legs. Dans cet espace, la main supplante
le regard comme outil cognitif ; la sensation devient vectrice de savoir. Ce lieu clos, protég¢,
ordonné, est moins un musée miniature qu’un territoire mental ou s’invente une forme singuliére

d’intimité avec le Japon, a la fois posséd¢, imaginé, et contenu.

3.3. Les carnets de Van Horne au croisement de la science et de I’esthétique

Les carnets manuscrits de Van Horne constituent 1’une des expressions les plus concrétes et les
plus structurées de sa pratique du collectionnement. Entamés en janvier 1893, peu apres sa
rencontre décisive avec Morse et Matsuki, ces catalogues, rédigés et illustrés de sa propre main,
forment une archive intellectuelle, mais aussi sensorielle, du processus de constitution et de mise
en ordre de sa collection. Conservés aujourd’hui dans les fonds d’archives du Musée des beaux-
arts de Montréal et du Musée des beaux-arts de 1’Ontario (AGO), ces documents dépassent la

262

fonction de simples registres.”>~ Ils s’apparentent a des journaux de bord savants dans lesquels

Van Horne consigne, ajuste, réévalue et interprete les objets d’art selon une logique taxonomique

260 pey avant sa démission de la présidence du CPR en 1899, Van Horne envisage de se rendre au Japon. Il renonce
toutefois a ce projet, craignant les manifestations protocolaires que le gouvernement japonais aurait jugé nécessaires
en raison de son statut. Valerie Knowles, Op. cit., p. 279.

261 Laura Vigo, Op. cit., 2020, p. 64.

262 Akiko Takesue, « Les carnets de Van Horne », dans Ron Graham (dir.), Obsession - La collection de céramiques
Jjaponaises de sir William Van Horne, Montréal, McGill-Queen’s University Press, 2018, p. 109.
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complexe, nourrie a la fois par les principes des sciences naturelles et par les méthodes issues des

traditions artistiques japonaises.

L’ensemble du corpus se compose de plus de 1200 notices réparties en six volumes distincts,
chacun correspondant a une phase spécifique de 1’évolution intellectuelle et esthétique de Van
Horne en tant que collectionneur.?®®> Le premier registre, daté de 1893 et intitulé formellement
Catalogue of Japanese Pottery Collection of W. C. Van Horne, adopte une organisation
méthodique et rigoureuse (fig. 141 a 145). Chaque entrée répond a un protocole balisé : un numéro
d’inventaire fondé¢ sur la date d’acquisition, une description succincte de 1’objet, I’identification
du fournisseur, la date et le prix d’achat, ainsi qu’une illustration détaillée exécutée a I’encre ou a
I’aquarelle. Ce dispositif classificatoire rappelle les méthodes descriptives en usage dans les
ouvrages de taxonomie zoologique ou botanique de la seconde moiti¢ du XIX® siecle, ou la
visualisation scientifique et [’observation empirique s’imposent comme fondements
épistémologiques du savoir.?®* Le Musée McCord Stewart conserve d’ailleurs dans ses collections
plusieurs aquarelles botaniques réalisées par Van Horne, qui témoignent de cette méme inclination

pour I’inventaire visuel et la précision descriptive scientifique (fig. 146, 147 et 148).

Au-dela de cette apparente régularité, les carnets témoignent également d’un processus
profondément dynamique. Van Horne les remanie sans cesse : annotations marginales, ratures,
ajouts manuscrits et déplacements de pages manifestent un réagencement continu.?®> Ce caractére
¢évolutif invite a considérer ces volumes non comme de simples instruments de gestion ou
d’inventaire, mais comme un véritable espace de réflexion intellectuelle. Leur structure
fragmentaire évoque les carnets de terrain des naturalistes du XIX° siecle, dans lesquels chaque
entrée, bien que rédigée de manicre autonome, est potentiellement réinscriptible au sein d’un
réseau plus vaste de données empiriques, sans jamais stabiliser définitivement leur sens. Dans ce
cadre, la classification ne se présente pas comme un aboutissement, mais comme une opération

intellectuelle en perpétuelle transformation, susceptible d’étre révisée a mesure que de nouvelles

263 Ibid., p. 111.
264 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 102.
285 Ibid., p. 92.
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informations surviennent, que des discussions avec des spécialistes s’engagent, ou que le regard

porté sur la collection se modifie au fil du temps.?%¢

Van Horne, dont les talents artistiques étaient largement reconnus — la presse contemporaine le

qualifiant notamment d’« artiste de grand talent »2%’

— réalise lui-méme la majorité des
illustrations contenues dans ses carnets. Si les premiers volumes se caractérisent par des dessins
relativement schématiques, ceux-ci évoluent rapidement vers une forme d’expression plus précise
et techniquement élaborée. Pour la seule année 1896, on dénombre plus de quatre-vingts
aquarelles, parfois rehaussées de polychromie, exécutées avec une minutie qui excede largement
la simple fonction illustrative pour s’inscrire dans une logique cognitive (fig. 149, 150 et 151).2%8
Ces représentations visuelles ne visent pas a sublimer les objets d’art, mais a en restituer les
propriétés physiques avec exactitude : glagures, craquelures, marques de cuisson, textures, profils
de surface et motifs décoratifs y sont transposés non comme ornements, mais comme données
empiriques.’® A travers ce geste graphique, Van Horne déploie une forme de manipulation

intellectuelle de 1’objet, une entreprise de captation de son essence matérielle par la rigueur du trait

et la fidélité de la transcription visuelle.

Ce rapport entre visualisation et classification s’inscrit dans un paradigme épistémologique hérité
des sciences du vivant, mais profondément reconfiguré par 1’expérience du japonisme et les
modalités spécifiques du collectionnement d’objets d’art japonais a la fin du XIX® siecle. La
méthode adoptée par Van Horne s’inspire explicitement de celle Morse. Ce dernier, biologiste de
formation, applique a la céramique les mémes outils classificatoires que ceux utilisés pour les
coquillages, les fossiles ou les organismes marins : rigueur descriptive, attention portée aux
variations formelles, contextualisation des spécimens au sein d’un systéme d’évolution.?’® Ses
catalogues, accompagnés de planches illustrées annotées, combinent ainsi commentaires
techniques sur les procédés de fabrication, observations sur les traditions vernaculaires japonaises
et remarques sur les usages fonctionnels des pieces. Van Horne prolonge cette tradition

classificatoire, mais en déplace la logique vers un langage graphique personnel, nourri a la fois par

266 Caroline Turchon, Op. cit., p. 227.

267 « Sir W.C. Van Horne, Financier, Is Dead », The New York Times, New York, 12 septembre 1915, p. 17.
268 Akiko Takesue, dans Ron Graham (dir.), Op. cit., 2018, p. 83.

269 Akiko Takesue, Op. cit., 2016.

270 1bid., p. 129.
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sa pratique artistique et par une connaissance intime des objets. Il élabore un systéme de
représentation ou chaque image fonctionne non seulement comme enregistrement visuel d’un
spécimen, mais aussi comme vecteur d’interprétation. Les dessins réalisés de sa main ne se limitent
pas a illustrer les objets : ils servent a la fois de documents d’observation et d’outils
d’interprétation, traduisant une volonté¢ de comprendre les pieces par le regard autant que par le

trait.?’!

Cette convergence entre science et art se manifeste é¢galement dans I’attention minutieuse que Van
Horne accorde aux marques de potiers et aux fours de production. Une part significative de ses
recherches est consacrée a I’identification des centres céramiques sur la base de critéres
techniques, d’indices stylistiques et de signatures ou de sceaux apposés en caractéres japonais.>’?
Pour mener a bien ce travail d’attribution, il s’entoure de collaborateurs familiers de 1’écriture
japonaise, notamment Matsuki, dont les annotations apparaissent en marge de nombreuses notices.
Il formule régulicrement des hypothéses d’identification prudentes, révélant ainsi un refus
méthodique d’ériger ses identifications en certitudes sans validation externe.?’? Ce travail
d’observation se manifeste également dans les tentatives de transcription des kanji apposés sous
les objets. Certains caractéres japonais sont recopiés a la main, non pour leur valeur esthétique,
mais pour la rigueur de leur reproduction formelle, dans un effort de conservation et de vérification
ultérieure. Loin d’une logique classificatoire rigide, Van Horne adopte une démarche inductive,
marquée par la réserve, I’observation cumulative et la confrontation des savoirs. Le carnet

s’affirme ainsi comme un espace de savoir en suspension, partiel et révisable.?’*

Ces volumes s’inscrivent dans un réseau d’échanges intellectuels soutenus. Les interventions
d’experts tels que Edward Sylvester Morse, Charles Lang Freer, Shugio Hiromichi ou encore
Matsuki Bunkyo, qu’elles soient consignées dans les marges ou rapportées par Van Horne lui-

méme, conferent a ces documents une dimension dialogique : ils deviennent des lieux de

21 Ibid., p. 102.

272 Akiko Takesue, 2018, p. 12.

273 Dans une lettre adressée a Morse et datée du 26 octobre 1899 (fig. 152 et 153), Van Horne exprime son angoisse
face a I’identification définitive de ses céramiques japonaises : « La bouteille ressemblant a ce croquis sommaire (fait
de mémoire), placée preés du rayon gauche de 1’étagere supérieure, doit stirement étre un Maiko, et j’en soupgonne
deux ou plusieurs autres sur la méme étagere. Je me trompe probablement, mais mon inquiétude quant a 1’infaillibilité
des attributions dans la collection Morse me pousse a vous soumettre tout doute que je pourrais avoir. » Lettre adressée
a Edward S. Morse, 26 octobre 1899, Salem, Peabody Essex Museum, E2, box 14, folder 7.

274 Akiko Takesue, dans Ron Graham (dir.), Op. cit., 2018, p. 109.
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circulation et de cristallisation de I’expertise transnationale.?’> Ces annotations traduisent
I’existence d’une culture savante du japonisme, dans laquelle 1’autorité ne découle pas de la seule
accumulation d’objets, mais bien de la capacité a articuler ces objets a un discours critique partagé
et en perpétuelle reformulation. Méme apres la mort de Van Horne, ses carnets continuent d’étre
réactivés comme supports de savoir : en témoigne notamment 1’intervention manuscrite de Morse
lors de son passage a Montréal en 1918.27¢ Cette continuité confére a ces volumes le statut

d’archives vivantes, appelées a étre relues, augmentées, et investies par d’autres voix.

Cette volonté de transmission trouve un prolongement significatif dans le projet avorté d’une
publication illustrée de la collection de Van Horne. De son vivant, il entreprend de faire reproduire
certaines aquarelles dans la perspective d’un catalogue diffusé a I’intention d’un public de
spécialistes, de muséologues, voire de collectionneurs japonais. Le projet est abandonné,
vraisemblablement pour des raisons liées au coiit élevé des impressions en couleur.?’” Initialement
congu comme outil personnel de documentation, le carnet tend alors a se transformer en instrument
de reconnaissance. Il devient un support potentiel d’institutionnalisation de 1’art japonais, capable
de fixer une terminologie, de stabiliser une nomenclature, et de proposer un modele
méthodologique a valeur prescriptive. Les volumes eux-mémes révelent cette évolution. Au fil des
années, les carnets gagnent en sobriété et en rigueur formelle : les annotations deviennent plus
concises, les illustrations plus exactes (fig. 154 et 155).%7® A partir de 1903, le regard de Van Horne
semble de plus en plus orienté par la qualité plastique et I’unicité des picces, reléguant au second
plan leur seule valeur typologique. Cette nouvelle orientation chez Van Horne est d’ailleurs
rapportée dans les mémoires canadiens de MacNaughtan cités précédemment : « Apres chaque
croquis initial, une reproduction a I’échelle réelle est réalisée [par Van Horne] pour un catalogue
plus large, et ces dessins restituent fidélement toutes les qualités de la pate, les craquelures ou les
marques les plus infimes sur la porcelaine. Les marchands sont toujours préts a acheter, méme les
pieces les plus précieuses, uniquement en consultant ces dessins, et peuvent en réalité en évaluer

la qualité de la pate sans avoir vu 1’objet lui-méme. »%7° Cette sensibilité accrue ne découle pas

275 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 94.

278 Ibid., p. 132.

27T Caroline Truchon, Op. cit., pp. 226-227.

278 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 104.

279 « After each article is drawn, its exact “life” size for a larger catalogue is made, and these drawings give faithfully
every quality of paste, crack, or faintest marking on the porcelain. Dealers will always buy even the most valuable
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d’un changement de méthode, mais d’un affinement progressif du regard, nourri par la

manipulation directe et la fréquentation assidue des objets.

Enfin, cette pratique du catalogage s’inscrit dans un contexte local. A Montréal, a la fin du XIX®
siecle, le collectionneur est fréquemment son propre archiviste, illustrateur et scribe. Loin des
grandes capitales artistiques ou 1’on peut déléguer cette tache a des professionnels, le milieu
montréalais valorise I’autonomie intellectuelle.?®® Le carnet atteste d’un engagement personnel,
d’une rigueur méthodologique et d’une volonté de transmission. Van Horne s’inscrit dans cette
tradition locale d’autodidaxie, tout en la transcendant par le raffinement formel et la densité

analytique de son entreprise.

A ce titre, les carnets de Van Horne doivent étre appréhendés non comme de simples outils
d’inventaire, mais comme des matrices cognitives. Ils ne donnent pas uniquement a voir ce que
possédait Van Horne ; ils rendent perceptible ce qu’il voyait, ce qu’il interrogeait, ce qu’il
s’efforgait de comprendre a travers les objets. A la fois outil, mémoire et manifeste, ils traduisent
une forme de japonisme profondément introspective, fondée sur une interprétation du Japon qui
¢échappe, dans la mesure du possible, aux stéréotypes visuels alors en circulation. Il ne s’agit ni
d’un Japon pittoresque ni d’un Japon décoratif, mais d’un Japon intelligible, stratifi¢, rendu lisible

par la médiation du regard de Van Horne.

Cette méthode de documentation de Van Horne est bien connue du milieu collectionniste
montréalais. Comme le souligne I’historienne de I’art Janet Brooke, ces collectionneurs, souvent
issus du méme milieu d’affaires, formaient un réseau actif et interconnecté, ou se conjuguent des
dynamiques de sociabilité et de rivalité : « Les collectionneurs eux-mémes avaient a I'ceil le progres
des uns et des autres, ne serait-ce que dans un esprit de concurrence amicale. La nouvelle de
I’arrivée d’amateurs d’art distingués dans la ville se transmettait, les invitations se partageaient.
Lui-méme peintre amateur accompli, Van Horne a élargi son hospitalité au-dela de ce cercle
restreint, accueillant régulierement des artistes canadiens ayant exprimé un intérét pour sa

collection. »?8! Cette influence exercée par Van Horne au sein du réseau montréalais du

piece of china from a glance at these drawings, and can actually tell the quality of the paste without seeing the thing
itself. » Sarah Brown MacNaughtan, Op. cit., pp. 114-115.

280 Caroline Truchon, Op. cit., p. 225.

281 Janet M. Brooke, Op. cit., 2018, pp. 48-49.

88



collectionneur peut éclairer I'intérét tardif manifesté par Donald Alexander Smith pour une
collection japonaise plus ciblée et systématique. En effet, dans les dernic¢res années de sa vie, Smith
commence a réunir des cha-ire (A5 \, « récipient a thé »), de modestes pots a thé utilisés dans les
cérémonies traditionnelles, signalant ainsi une orientation plus précise dans ses choix

d’acquisition, qui rompt avec I’éclectisme britannique de ses collections antérieures.>*?

C’est toutefois dans la figure de Frederick Cleveland Morgan (1881-1962), futur conservateur des
arts décoratifs de ’AAM, que I’on peut observer avec le plus de netteté la continuité et la
transformation des méthodes de documentation initiées par Van Horne. Leur relation, marquée par
une dynamique de mentorat, s’établit dés le tournant du XX° siécle.?®3 Van Horne encourage alors
activement Morgan a s’intéresser a 1’art japonais, amor¢ant ainsi une trajectoire qui menera ce
dernier & jouer un réle déterminant dans le développement des collections asiatiques du musée.?%*
L’influence de Van Horne se manifeste a plusieurs niveaux. Morgan adopte une posture similaire,
s’entourant d’un réseau de japonistes montréalais, tels que DI’architecte William Sutherland
Maxwell (1874-1952) et le designer allemand Edward Colonna (1862-1948), aupres desquels il
acquiert estampes et céramiques japonaises.?®> Ces ceuvres, aujourd’hui encore conservées au
Musée des beaux-arts de Montréal, constituent le noyau fondateur de la collection japonaise de
I’institut. A 1’instar de Van Horne et de Morse avant lui, Morgan, formé également en zoologie,
applique a sa collection une logique de consignation propre aux disciplines scientifiques.?®¢ Ses
catalogues manuscrits, enrichis de remarques techniques et d’illustrations réalisées a I’encre ou a
I’aquarelle, témoignent d’une volonté de systématisation, d’analyse comparative et de mise en

ordre. Van Horne visite d’ailleurs la collection de Morgan a plusieurs reprises entre 1909 et 1913,

282 L aura Vigo, Op. cit., 2018, p.63.

283 Dans une lettre adressée au recteur de 1'Université McGill en novembre 1915, soit deux mois aprés le décés de
Van Horne, Morgan témoigne explicitement de cette relation de mentorat : « La différence d’age entre nous était, bien
stir, considérable, et aurait constitué, avec la plupart des hommes, un certain obstacle a 1’intimité ; mais Sir William
était un esprit si avide d’apprendre en toute chose qu’il interrogeait et questionnait un homme plus jeune avec autant
d’intérét que si les roles avaient été inversés. Dés qu’il percevait un intérét sincére chez son interlocuteur, ses
collections, ses livres — et apparemment son temps — vous étaient entiérement accessibles. En réalité, il semblait
toujours trouver un moment pour converser, et si, par nécessité, il arrivait qu’il vous fasse attendre, ses excuses étaient
si courtoises et si généreuses qu’aucun sentiment d’indiscrétion ou de dérangement n’était possible. Ses gotts étaient
simples, et il éprouvait une profonde aversion pour toute forme d’ostentation. Il affirmait qu’il serait allé au Japon si
ce n’avait été de la crainte que le gouvernement japonais ne se sente obligé de lui témoigner quelque forme de
courtoisie officielle. » cité dans /bid., p. 69-70.

284 Ibid., p. 68.

285 Ibid. p. 73.

286 Akiko Takesue, Op. cit., 2016, p. 168.
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laissant parfois des commentaires annotés sur certaines pieces, ce qui confirme la continuité
intellectuelle et matérielle entre leurs deux entreprises de collectionnement.?®” En 1915, Morgan
met brusquement fin a sa collection japonaise. L’historienne de 1’art Norma Morgan avance

I’hypothése que le décés de Van Horne, survenu cette méme année, en serait la cause principale.?®

287 Ibid.

288 _*une des derniéres annotations manuscrites de Morgan dans ses carnets consacrés a sa collection japonaise se lit
ainsi : « J’ai montré cette piece a Sir William Van Horne peu de temps avant sa mort — c’est la dernicre fois que je
I’ai vu. Il s’est montré trés enthousiaste et m’a offert 100 dollars si je consentais a m’en séparer. » cité dans Norma
Morgan, « F. Cleveland Morgan and the Decorative Arts Collection in the Montreal Museum of Fine Arts », Mémoire
de maitrise, Montréal, Université Concordia, 1985, p. 50.
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CONCLUSION

Ce mémoire avait pour objectif d’examiner la présence et les modalités du japonisme a Montréal
entre les années 1880 et 1910, en prenant pour objet d’étude les trajectoires de deux figures
majeures du collectionnement montréalais : Donald Alexander Smith et William Cornelius Van
Horne. Sous une lentille transnationale du troisieme terme développé par Brahimi, I’analyse des
corpus japonais réunis par ces deux collectionneurs permet de conclure a 1’existence avérée de
deux formes distinctes et contemporaines de japonisme au sein des milieux ¢€litaires montréalais
de la fin du XIX° siécle : ’'une, fondée sur des logiques de représentation ostentatoire, visait
I’affirmation du pouvoir impérial et de la position sociale a travers 1’objet japonais ; ’autre,
articulée autour de pratiques de classification, d’étude et de transmission du savoir, procédait d’une
approche analytique et méthodique de la culture matérielle japonaise. Ces deux formes, que 1’on
peut respectivement désigner comme un japonisme esthétique et un japonisme savant, coexistent
dans un méme espace urbain, tout en répondant a des logiques culturelles, sociales et intellectuelles

fondamentalement différenciées.

Le premier chapitre a permis de resituer la notion de japonisme dans son cadre théorique et
historiographique. 11 a montré que le terme s'est progressivement chargé de significations
multiples, oscillant entre phénomene artistique, golit de consommation et concept critique. La
bréve genese du japonisme a démontré que le phénoméne ne saurait étre réduit a une simple
influence esthétique : il doit étre appréhendé comme un phénomeéne historique complexe, situé a
l'intersection des échanges commerciaux, des constructions idéologiques et des pratiques
muséales. Le chapitre a souligné également que le japonisme a pu également constituer, dans
certains contextes, un espace de projection critique, d'expérimentation formelle ou de
recomposition identitaire, notamment au sein des milieux collectionneurs et artistiques européens
et nord-américains. C'est dans cette optique que I'Exposition universelle de Philadelphie de 1876
a été identifiée comme un moment charnicre pour la circulation des objets japonais sur le continent.
Par la visibilité accordée aux arts décoratifs japonais et la structuration de réseaux commerciaux

transatlantiques, cette exposition a favorisé l'implantation du golit japonisant au sein des élites
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nord-américaines — en particulier a Montréal, ou plusieurs collectionneurs majeurs entrent en

contact avec les productions japonaises a partir de cette date.

Sur cette base théorique, le deuxiéme chapitre s'est attaché a cerner les conditions d'émergence du
japonisme a Montréal. Il a mis en lumiére le fait que, bien qu'éloignée des grands centres de
diffusion artistique que sont Paris, Londres ou New York, Montréal a su, entre les années 1880 et
1910, constituer un terreau favorable au développement de pratiques japonistes, en lien avec sa
transformation en capitale économique du Dominion et la consolidation d'une élite anglo-
protestante établie dans le quartier du Mille carré doré. L'analyse des réseaux de sociabilité, des
circuits de collectionnement et des stratégies de l1€gitimation culturelle a permis de démontrer que
les objets japonais ne circulaient pas a la marge, mais bien comme des signes ostentatoires de
distinction sociale, d'érudition et d'appartenance a une culture impériale transatlantique. La mise
en relation de ces objets avec l'architecture domestique, les pratiques muséales et les discours sur
le goit montre que le japonisme a Montréal ne saurait étre réduit a un phénomeéne périphérique ou
purement ornemental, mais qu'il participe pleinement aux dynamiques de construction identitaire

de 1'¢lite anglo-montréalaise de la fin du XIX® siecle.

L'é¢tude de la collection japonaise de Smith a permis de mettre en évidence une premiere
configuration du japonisme a Montréal, que 1'on peut qualifier de japonisme esthétique. Ce type
de japonisme se distingue par l'intégration d'objets japonais au sein d'un ensemble muséal privé
congu pour représenter l'autorité sociale, le prestige impérial britannique et 1'identité culturelle d'un
collectionneur engagé dans I'affirmation d'une conscience canadienne émergente. Le corpus réuni
par Smith, comprenant notamment des laques, des sabres, des sculptures bouddhistes et des objets
décoratifs anciens, s'inscrit dans une logique de monumentalisation du gout, ou I'esthétique
japonaise est instrumentalisée comme vecteur d'un récit impérial. L'organisation spatiale de sa
résidence, la répartition des objets selon des thématiques symboliques, ainsi que les sources
documentaires contemporaines — articles de presse, inventaires, archives photographiques —
confirment l'usage des ceuvres japonaises comme instruments de légitimation dans un cadre ou la
culture visuelle fonctionne comme prolongement matériel du concept de 1'4/l-Red Route. La
collection de Smith participe ainsi d'une logique politique et diplomatique de la visibilité, dans
laquelle I'objet japonais, extrait de son contexte d'origine, est mobilis¢é comme décor du pouvoir et

comme preuve de la participation canadienne a 1’ordre impérial britannique.
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Le troisieme chapitre est consacré a I'é¢tude de la collection japonaise de Van Horne, a travers
laquelle se déploie une forme distincte de japonisme, fondée non sur l'ostentation ou la
représentation du pouvoir, mais sur des pratiques de classification, d'analyse et de notation savante.
Ce japonisme d'ordre intellectuel, plus introspectif que spectaculaire, s'organise autour d'un
ensemble de gestes méthodiques : manipulation attentive des objets, tenue de carnets manuscrits,
réalisation de dessins, production de notations techniques et formulation de remarques
comparatives. L'approche adoptée par Van Horne procéde d'un protocole rigoureux inspiré des
sciences naturelles et trouve sa source directe dans les échanges nourris qu'il entretint avec Morse,
pionnier de I'é¢tude des céramiques japonaises, et le marchand d'art japonais Matsuki. L'analyse
approfondie des carnets de Van Horne, conservés dans les fonds du MBAM et de I’AGO, a mis en
lumiére une attention soutenue portée a des éléments précis : marques de potiers, écoles
céramiques, lieux de production, caractéristiques techniques des glacures et typologies formelles
des objets. Cette pratique de documentation repose sur une logique inductive, dans laquelle 1'acte
de collectionner ne constitue pas une finalité¢, mais un médium au service de la production de
savoir. Contrairement a Smith, dont le japonisme d'apparat inscrit les objets dans un récit impérial
visuel visant a magnifier la puissance coloniale britannique, Van Horne congoit 1'objet japonais
comme le point de départ d'une temporalité analytique. Son japonisme s'inscrit ainsi dans une
culture taxonomique, ou l'archive, le dessin, la notice et l'attribution participent a la constitution

d'un discours savant sur les arts du Japon.

Ces deux formes de japonisme, bien qu'inscrites dans un méme cadre géographique et
chronologique, renvoient a des conceptions radicalement divergentes du rapport a I'art japonais.
Elles permettent de dépasser I'idée réductrice d'un japonisme homogene, et invitent au contraire a
en penser la complexité interne, les tensions conceptuelles, et la plasticité en fonction des contextes
sociaux et culturels. L'étude comparée de leurs manifestations a Montréal révele que le japonisme
ne peut étre appréhendé comme une simple réception esthétique ou un phénoméne de mode. Il
constitue un phénomeéne structuré par des positions sociales distinctes, des régimes de visibilité
contrastés et des épistémologies concurrentes. Chez Smith, le japonisme devient instrument de
légitimation impériale, mis au service de la démonstration d'une autorité culturelle et politique qui
inscrit le Canada dans la continuité de 1'4//-Red Route britannique. Chez Van Horne, il prend la
forme d'un outil d'élaboration savante, ou l'objet japonais est abordé dans sa matérialité, sa

singularité formelle, et sa complexité stylistique.
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Au-dela de ces deux figures, ce mémoire a permis de mettre en lumiere les conditions d'émergence
et d'insertion du japonisme dans un environnement culturel en profonde mutation. A Montréal, la
fin du XIX° siécle est marquée par la constitution progressive d'un réseau d'institutions artistiques,
par la structuration d'un marché local de l'art, et par l'affirmation d'un golt bourgeois pour les
objets exotiques, notamment asiatiques. Cette période voit également une intensification des
circulations matérielles et symboliques, notamment a travers l'action de marchands internationaux.
Dans ce contexte, le japonisme ne saurait étre per¢gu comme un phénomene isolé ou marginal, mais
s'inscrit au contraire dans des logiques plus vastes de consommation culturelle, d'affirmation de
soi, et de formation du regard. Il répond aux besoins d'identification sociale de 1'¢lite montréalaise,
tout en offrant un répertoire de formes et de références susceptibles de marquer I'appartenance a
une culture transnationale du gott. L'étude a par ailleurs montré que le japonisme a Montréal ne
peut étre compris qu'en tenant compte de la position intermédiaire qu'occupe la ville dans les
réseaux marchands et culturels du temps. La ville se situe a la croisée des influences européennes
et nord-américaines, qu'elle réinterpréte en fonction de ses propres ambitions identitaires et de ses
ressources disponibles. C'est cette position liminaire qui permet 1'émergence d'un japonisme
proprement montréalais, a la fois tributaire des modeles extérieurs et porteur de recompositions
locales. Cette configuration engendre une hybridité dans les pratiques de collection, ou coexistent
des logiques impériales et scientifiques, formant ainsi un paysage complexe et stratifi¢ du gotit

pour le Japon au sein de I'élite montréalaise de la fin du XIX° siécle.

Cette recherche ouvre plusieurs pistes susceptibles de renouveler et d'enrichir 1'étude du japonisme
ainsi que celle des arts a Montréal a la fin du XIX° siécle. L'analyse du japonisme a travers les
collections de Smith et Van Horne gagnerait a étre prolongée par une enquéte systématique sur la
réception de l'art japonais dans les milieux artistiques locaux, notamment aupres des artistes actifs
entre 1880 et 1910. Une lettre datée du 13 février 1907, adressée par le peintre québécois Clarence
A. Gagnon a son ami et mécene Morgan, témoigne de 1'empreinte tangible des estampes japonaises
sur sa pratique artistique : « Les prix des estampes japonaises augmentent tres rapidement. Il y a
ici a Paris, au Musée Guimet, la collection la plus exquise d'estampes et d'autres ceuvres d'art.
J'aimerais avoir le choix entre une centaine de piéces pour les placer dans mon studio. J'aime
beaucoup l'art japonais ; plus on I'é¢tudie, plus on I'aime. » Dans cette méme lettre, Gagnon informe
Morgan qu'il achéve une vaste composition représentant « une jeune fille japonaise qui danse la

nuit sous un cerisier en fleurs, entourée de musiciens et de spectateurs. » Bien qu'on ignore
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aujourd'hui si cette ceuvre a ¢€té achevée, son évocation suffit a illustrer la pénétration
iconographique et stylistique de 1'imaginaire japonais dans la création picturale de l'artiste. Elle
suggere aussi que le japonisme, loin de se cantonner aux collections privées, a irrigué des formes

d'appropriation visuelle chez certains artistes en quéte de renouvellement formel.

Parall¢lement, la présence croissante d'objets d'art japonais dans la culture matérielle de la
bourgeoisie québécoise et montréalaise constitue un autre champ d'investigation encore largement
inexploré. Les espaces de circulation de ces objets dessinent les contours d'un japonisme de
consommation, intégré a des logiques de distinction sociale, d'embellissement domestique et de
mise en scéne du gott. Le grand magasin Henry Morgan & Co. comptait dés la fin du XIX°® siecle
un département entier consacré aux « japonaiseries ». Entre les années 1880 et 1910, de
nombreuses annonces publiées dans les journaux québécois témoignent de cet engouement soutenu
pour 1'objet japonais : éventails, vases cloisonnés, paravents, lanternes ou laques y sont présentés
comme des objets exotiques a haute valeur décorative, souvent associés a une forme de raffinement
cosmopolite. Leur intégration dans les intérieurs bourgeois, tant francophones qu'anglophones,
participe a un régime de golt ou l'Asie, et bien souvent le Japon, sert d'écran projectif a des

aspirations esthétiques et identitaires locales.

Ces deux pistes — d'une part I'analyse des pratiques artistiques locales sous 1'influence de I'art
japonais, d'autre part 1'étude de la diffusion des objets nippons dans la culture matérielle de la
bourgeoisie urbaine — permettraient de prolonger et d'approfondir les résultats de la présente
recherche. Elles contribueraient a déplacer 1'étude du japonisme montréalais hors de la seule sphere
des ¢lites anglo-protestantes montréalaises, en révélant les multiples formes d'appropriation,

d'adaptation et de circulation du répertoire japonais dans un tissu social plus large.

En somme, I'analyse du japonisme a Montréal entre 1880 et 1910, telle qu'elle a ét¢ menée dans le
cadre de ce mémoire, atteste la pertinence d'une approche différenciée du phénomene japoniste,
fondée sur une étude croisée des objets, des discours et des pratiques. Le japonisme ne s'y
manifeste pas comme un simple gotit décoratif, mais comme un véritable opérateur culturel, investi
d'enjeux esthétiques, sociaux et identitaires. A travers les collections de Smith et de Van Horne, il
révele les tensions propres a une société en transition, oscillant entre impérialisme et érudition,

entre ostentation publique et intériorité savante.
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La juxtaposition des deux formes de japonisme incarnées par ces figures ne saurait étre réduite a
une opposition rigide ; elle renvoie plutdt a une pluralité complexe du phénomene japoniste, dont

Montréal offre un cas d'étude historiquement significatif.
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Figure 1. Arnoldus Montanus, Magazin de la Compagnie dans [’Isle de Disma, 1680, gravure sur
papier, 35,5 cm x 23 cm, gravure tirée de Montanus, Arnoldus, Ambassades mémorables de la
compagnie des Indes Orientales des Provinces Unies, vers les empereurs du Japon, Amsterdam,
Jacob de Meurs, 1680, 480 pages.
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Figure 2. Artiste non identifi¢, Cuvette de barbier de style d’Imari, époque Edo (1615-1868), 18e
siecle, porcelaine a décor peint en bleu sous couverte et en émaux polychromes et dorure sous
couverte, 6,8 cm x 29,9 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), 1943.Dp.35.
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Figure 3. Artiste non identifié, préfecture de Saga, Four d’Arita, Plat de style « kraak », époque
Edo (1615-1868), fin du 17¢ siecle, porcelaine et décor peint en bleu sous couverte, 6,5 cm x 37,3
cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada), 1944.Ed.11
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Figure 4. Artiste non identifi¢, Armoire laquée japonaise, entre 1685-1699, bois de pin, bois de
noyer, cuivre et laque japonaise, 157 cm x 111 cm x 62,5 cm, Rijksmuseum (Amsterdam, Pays-
Bas), BK-16881.
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Figure S. Artiste non identifié, Cabinet avec laque japonaise et peau de raie, entre 1700-1705,
bois de chéne, bois de noyer, bois de buis, bois d’amarante, bois d’olivier, laque japonaise, laiton,
papier, 202.5 cm x 160 cm x 54 cm, Rijksmuseum (Amsterdam, Pays-Bas), BK-1979-21.

101



Figure 6. Artiste non identifié, America Torai Okatame Ezu, 1853, gravure sur bois et papier de
riz, 60,5 cm x 40 cm, Brown University Library (Providence, Etats-Unis), J-1963.
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Figure 7. Artiste non identifié¢, American Gin Kurihama Jouriku Nozu (HESF o A G2t EpE >
[X|, « Illustration du débarquement des Américains a Kurihama »), vers 1853, dessin, encre et
papier de riz, 79 cm x 111,5 cm, Tokyo Metropolitan Library (Tokyo, Japon), 4300407321.
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Figure 8. Artiste non identifié, Feuille 15 du Ikoku ochibakago (5% [E 7% %E%, « Panier de feuilles
tombées d'un pays étranger »), vers 1853, gravure sur bois, encre et papier de riz, 18 cm x 16 cm,
Kyoto University Library (Kyoto, Japon), KYOT-05708.
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Figure 9. Artiste non identifié, Ikoku Funezu Kita Amerika (5% B lEl Jb A2 A1 00, « Hlustration
d'un navire étranger : Amérique du Nord »), vers 1853, gravure sur bois, encre et papier de riz,
Tokyo Metropolitan Library (Tokyo, Japon), 4300345677.
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Figure 10. Wilhelm Heine, Dinner given to the Japanese commissioners on board U.S.S.F.
Powhatan, 1856, lithographie, 15,1 cm x 22,5 cm, The New York Public Library (ville de New
York, Etats-Unis), b17613361.
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Figure 11. Henry Firks, San Francisco, 1849, 1849, lithographie, 34,4 cm x 82,2 cm, Library of
Congress (Washington D.C., Etats-Unis), LCCN 2003681725.

107



Figure 12. Anonyme, Victoria, ile de Vancouver, 1863, aquarelle sur papier, 15,3 cm x 22,9 cm,
Bibliotheque et Archives Canada (Ottawa, Canada), 2837806.
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Figure 13. Charles Gentile, Rue principale de New Westminster, vers 1865, halogénures d’argent
sur verre, Bibliothéque et Archives Canada (Ottawa, Canada), 3307738.
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Figure 14. Utagawa Sadahide, Honcho Itchome de shikki o kai motomeru gaikokujin-tachi
(RHT—T H T & B RO H4ME AN 725, « Des étrangers faisant leurs achats de laques a
Honcho Itchome »), 1863, gravure sur bois, 24,4 cm x 17,5 cm, gravure tirée de Sadahide,
Utagawa, Yokohama kaiko kenbunshi (BREPHVE R [HGE, « Observations sur
l’'ouverture de Yokohama »), Tokyo, 1863, The Metropolitan Museum of
Art (New—York, Etats—Unis), 2007.49.339a-c.
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Figure 15. Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais, 1869, huile
sur toile, 70,5 cm x 50,2 cm, Cincinnati Art Museum (Cincinnati, Etats-Unis), 1984.217.
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Figure 16. Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais, 1869, huile
sur toile, 70,5 cm x 50,2 cm, collection privée.
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Figure 17. Jacques-Joseph James Tissot, Jeunes femmes admirant des objets japonais, 1869, huile
sur toile, 61 cm x 48,25 cm, collection privée.
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Figure 18. J.B. Lippincott & Co., Plan des terrains et des batiments de l'Exposition du Centenaire
a Philadelphie, 1876, lithographie, 43 cm x 60 cm, The New York Public Library (ville de New
York, Etats-Unis), 57563578.
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Figure 19. Centennial Photographic Co., Bdtiment principal, vue de la galerie nord, 1876, épreuve
a l'albumine argentique monté sur carton, 44 x 54 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c042446.
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JAPANESE CARPENTERS CONSTRUCTING THEIR WORKSIOP

Figure 20. Theodore Russell Davis, Charpentiers japonais construisant leur atelier, 1876, gravure
sur papier, 28,5 cm x 21.5 cm, gravure tirée de « Scenes in the Centennial Grounds, Philadelphia.
», Harper’s Weekly, New York, 12 février 1876, pp. 182-183.
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INTERIOR OF THE JAPANESE WOREMEN'S '.l.'l':,\“l.",:.\l:\' QUANTELS,
Figure 21. Fernando Miranda, Intérieur des quartiers temporaires des ouvriers japonais, 1876,

gravure sur papier, 20 cm x 15 cm, gravure tirée de Frank Leslie's illustrated historical register of
the Centennial Exposition, New York, Frank Leslie Publisher, 1876, p. 41.
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ERECTION OF THE JAPANESE BUILDINGS OX

I'HE CENTEXNIAL GROUXNDS, IN FAILRMOUNT PARK

Figure 22. Fernando Miranda, Construction des bdtiments japonais sur les terrains du Centenaire
dans le Fairmount Park, 1876, gravure sur papier, 40 cm x 30 cm, gravure tirée de Frank Leslie's
illustrated historical register of the Centennial Exposition, New York, Frank Leslie Publisher,
1876, p. 42.
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Figure 23. Fernando Miranda, Ouvriers japonais posant les fondations du batiment japonais,
1876, gravure sur papier, 40 cm x 30 cm, gravure tirée de Frank Leslie's illustrated historical
register of the Centennial Exposition, New York, Frank Leslie Publisher, 1876, p. 64.
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THE CENTENNIAL—THE JAPANESE BAZAR—{From 4 Sgxrem vy Ciumues H. Vasoemioor. ]

Figure 24. Charles H. Vanderhoof, Le Bazaar japonais, 1876, gravure sur papier, 28,5 cm x 21.5
cm, gravure tirée de « Scenes in the Centennial Grounds, Philadelphia. », Harper’s Weekly, New
York, 12 février 1876, pp. 182-183.
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Figure 25. Centennial Photographic Co., Habitation japonaise, 1876, épreuve stéréoscopique
montée sur carton, 11 x 18 cm, The New York Public Library (ville de New York, Etats-Unis),
NYPG91-F381.
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Figure 26. Centennial Photographic Co., Bazar japonais, 1876, épreuve stéréoscopique montée
sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c060961.
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Figure 27. Centennial Photographic Co., Exposition de Shippokuwaisha — Section japonaise,
1876, épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c022247.
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Figure 28. Centennial Photographic Co., Vase japonais, 1876, épreuve a 'albumine argentique
monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c021042.
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Figure 29. Centennial Photographic Co., Vases japonais — Section japonaise, 1876, épreuve
stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-
Unis), c062016.
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Figure 30. Centennial Photographic Co., Vases de porcelaine — Section japonaise, 1876, épreuve

stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-
Unis), c062015.
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Figure 31. Centennial Photographic Co., Jouets japonais — Bdtiment principal, 1876, épreuve
stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-
Unis), c062171.
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Figure 32. Centennial Photographic Co., Miroirs et bronzes japonais, 1876, épreuve a 'albumine
argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
cO11119.
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Figure 34. Centennial Photographic Co., Poterie japonaise, 1876, épreuve a I'albumine argentique
monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c021889.
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Figure 35. Centennial Photographic Co., Céramique de porcelaine — Cour japonaise, 1876,
épreuve stéréoscopique montée sur carton, 11 x 18 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c064030.
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Figure 36. Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve a
I'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c011584.
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Figure 37. Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve a
I'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c011581.
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Figure 38. Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve a
I'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c011580.
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Figure 39. Centennial Photographic Co., Articles de la section japonaise, 1876, épreuve a
I'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c020591.
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Figure 40. Centennial Photographic Co., Sélections de la section japonaise, 1876, épreuve a
l'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c011583.
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Figure 41. Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a l'albumine argentique
monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c020850.
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Figure 42. Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a l'albumine argentique
monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c020849.
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Figure 43. Centennial Photographic Co., Vase en bronze japonais, 1876, épreuve a I'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
c022165.
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157T9-SELECTION FROM JAPANESE COLLECTION

Figure 44. Centennial Photographic Co., Bronzes japonais, 1876, épreuve a 1'albumine argentique
monté sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c011579.
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Figure 45. Centennial Photographic Co., Vase japonais, 1876, épreuve a 'albumine argentique
monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c011042.
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Figure 46. Centennial Photographic Co., Ecrans et bronzes japonais, 1876, épreuve a I'albumine

argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
c022186.
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Figure 47. Centennial Photographic Co., Bronzes japonais - Oiseaux, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis),
c022193.
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Figure 48. Centennial Photographic Co., Laque japonais et meuble de bambou, 1876, épreuve a
'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c022212.
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Figure 49. Centennial Photographic Co., Objets sculptés japonais, 1876, épreuve a l'albumine
argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, 1876, Free Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-
Unis), c011594.
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Figure 50. Centennial Photographic Co., Garde-robe sculptée japonais, 1876, épreuve a
'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c011582.
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BELLING CERAMIUC BY AUCTION AFTELR THE

CLOSE OUF THE EXHNIBITIOXN,

Figure 51. John N. Hyde, Vente de céramiques aux encheres apres la cloture de l'exposition, 1876,
gravure sur papier, 40 cm x 30 cm, gravure tirée de Frank Leslie's illustrated historical register of
the Centennial Exposition, New York, Frank Leslie Publisher, 1876, p. 300.
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Figure 52. Anonyme, Eventail souvenir : Exposition international du Centenaire a Philadelphie,
1876, encre sur papier et batons de bois, 26 x 47 cm, Musée des beaux-arts de Boston (Boston,
Etats-Unis), 1976.425.
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Figure 53. Centennial Photographic Co., Département des minéraux - Section canadienne, 1876,
épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 21 x 26 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c022074.
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Figure 54. Centennial Photographic Co., Exposition sur le bois canadien, 1876, épreuve a
'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free Library of Philadelphia (Philadelphie,
Etats-Unis), c010821.
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Figure 55. Centennial Photographic Co., Exposition Thibault, Lanthier & Co. de Montréal -
Batiment principal, 1876, épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 26 x 21 cm, Free
Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c020937.
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Figure 56. Centennial Photographic Co., Exposition Robert Reid, sculpteur de Montréal -
Batiment principal, 1876, épreuve a l'albumine argentique monté sur carton, 12 x 20 cm, Free
Library of Philadelphia (Philadelphie, Etats-Unis), c010794.
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Figure 57. Centennial Photographic Co., Exposition H. R. Ives de Montréal - Bdtiment principal,
1876, épreuve a I'albumine argentique monté sur carton, 20 x 12 cm, Free Library of Philadelphia
(Philadelphie, Etats-Unis), c011186.
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Figure 58. Publicité tirée du Le Franc-parleur, Montréal, vol. 6, no. 49, 6 juin 1876, p. 3.
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Figure 59. Publicité tirée du Morning Chronicle and Commercial and Shipping Gazette, Québec,
vol. 30, no. 11 298, ler juin 1876, p. 4.
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Figure 60. Publicité tirée du Morning Chronicle and Commercial and Shipping Gazette, Québec,
vol. 30, no. 11 200, 3 juin 1876, p. 2.

156



Figure 61. William Notman & Son, Résidence de Lord Strathcona, rue Dorchester, Montréal,
QC, 1907, 1907, halogénures d’argent sur verre, 20,2 x 25,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-4267.
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Figure 62. William Notman & Son, Résidence de Lord Strathcona, rue Dorchester, Montréal,
QC, 1907, 1907, halogénures d’argent sur verre, 20,1 x 25,2 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-4265.
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Figure 63. William Notman & Son, Sir Donald A. Smith, Lord Strathcona, Montréal, QC, 1908,
1907, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
11-170354.




Figure 64. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16058.
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Figure 65. William Notman & Son, Foyer, résidence de Lord Strathcona, Montréal, QC, 1916,
1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
VIEW-16059.
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Figure 66. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,

Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16060.
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Figure 67. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16061.
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Figure 68. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,

Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16062.
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Figure 69. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16063.
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Figure 70. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16064.




Figure 71. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,

Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16065.

167




Figure 72. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16066.
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Figure 73. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16067.
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Figure 74. William Notman & Son, Lord Strathcona, peinture, copie réalisée en 1916, 1916,
halogénures d’argent sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
VIEW-16068.
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Figure 75. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16069.
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Figure 76. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16070.
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Figure 77. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16071.
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Figure 78. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16072.
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Figure 79. William Notman & Son, Intérieur avec des tableaux, résidence de Lord Strathcona,
Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16073.
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Figure 80. William Notman, S. 4. R. le prince Arthur, brigade de carabiniers, Montréal, QC,
1869-1870, 1869-1870, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 17,8 x 12,7 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), 1-42760.1.

176



Figure 81. Notman & Sandham, Princesse Louise, Montréal, QC, 1879, 1879, halogénures
d’argent sur papier monté sur papier, 17,8 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
11-51085.1.
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Figure 82. Notman & Sandham, Le groupe du prince Leopold, Montréal, QC, 1880, 1880,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 17,8 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), 11-572241.1.
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Figure 83. William Notman & Son, S. 4. R. le prince Arthur et Louise Margaret, le duc et la
duchesse de Connaught et Strathern, Montréal, QC, 1890, 1890, halogénures d’argent sur verre,
20,3 x 12,7 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), 11-92552.
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Figure 84. William Notman & Son, Le duc et la duchesse de Cornwall et York, Montréal, QC,
1901, 1901, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 20,3 x 15,2 cm, Musée McCord
Stewart (Montréal, Canada), [1-138917.1.
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Figure 85. William Notman & Son, Lady Minto, Montréal, QC, 1901, 1901, halogénures d’argent
sur verre, 25,4 x 20,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), 11-139228.
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Figure 86. William Notman & Son, Le groupe de S. A. R. le prince Arthur, « Ravenscrag »,
Montréal, 1906, 1906, halogénures d’argent sur verre, 25,2 x 20,2 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-8768.
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Figure 87. William Notman & Son, Campus de ['Université McGill, rue Sherbrooke, Montréal,
OC, vers 1897, vers 1897, halogénures d’argent sur verre, 20,2 x 25,3 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-3008.

183



Figure 88. Anonyme, Vitrines du rez-de-chaussée, Musée Redpath, Université McGill, Montréal,
OC, vers 1885, vers 1885, halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 12 x 17,8 cm, Musée
McCord Stewart (Montréal, Canada), MP-0000.96.
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Figure 89. William Notman & Son, St. James Club, Montréal, QC, vers 1884, vers 1884,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-1536.0.1.
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Figure 90. William Notman & Son, Salon, St. James Club, Montréal, QC, 1894, 1894, halogénures
d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), I1-105671.
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Figure 91. William Notman & Son, Bibliotheque, St. James Club, Montréal, QC, 1894, 1894,
halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), II-
105668.
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Figure 92. William Notman & Son, Cafeé, St. James Club, Montréal, QC, 1894, 1894, halogénures
d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), I11-105669.
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Figure 93. William Notman & Son, Club Mount Royal, rue Sherbrooke, Montréal, QC, vers 19035,
vers 1905, halogénures d’argent sur verre, 20,5 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal,
Canada), VIEW-3344 A.
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2216-MONTREAL HUNT MEET AT THE KENNELS, SEPT. 24TH, 1898, \(l";‘r,'l']'l?l!"'
MONTREAL

Figure 94. William Notman & Son, Rassemblement du Montreal Hunt Club aux chenils, chemin
de la Cote-Sainte-Catherine, Montréal, QC, 1898, 1898, halogénures d’argent sur verre, 20,2 x
25,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), VIEW-3216.
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Figure 95. Notman & Sandham, Le Royal Montreal Golf Club, Montréal, QC, photographie
composite, 1882, 1882, halogénures d’argent sur verre, 20,5 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-18906.
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Figure 96. William Notman & Son, La piece « The Mikado », interprétée par le club Castanet,

Montréal, QC, photographie composite, 1886, 1886, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), I1-83315.
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Figure 97. William R. Hope, Oisiveté, vers 1890-1891, encre et blanc opaque sur papier, 10 x 10,5
cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), M966.176.4.2.
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Figure 98. Notman & Sandham, Société des arts décoratifs, Montréal, QC, 1879, 1879,
halogénures d'argent sur papier monté sur papier, 10 x 8 cm, Musée McCord Stewart (Montréal,
Canada), VIEW-1059.1.
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Figure 99. William Notman & Son, Bdtiment de I'Art Association, square Phillips, Montréal, QC,
vers 1890, vers 1890, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-2543.A.
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Figure 100. William Notman & Son, Salle d'exposition, Art Gallery, Montréal, QC, 1879, 1879,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 15,9 x 23,7 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-1053.1.
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Figure 101. William Notman & Son, Salle d'exposition, Art Gallery, Montréal, QC, 1879, 1879,
halogénures d’argent sur papier monté sur papier, 15,2 x 22,8 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-1054.1.
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Figure 102. William Notman & Son, Nouvelle Art Gallery, rue Sherbrooke, Montréal, QC, 1913,
1913, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada),
VIEW-13046.
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Figure 103. William Notman & Son, Salle d'exposition, nouvelle Art Gallery, Montréal, QC,
1913, 1913, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart (Montréal,
Canada), VIEW-13043.

199



Figure 104. John Charles Ready Colomb, Imperial Federation, map of the world showing the
extent of the British Empire in 1886, lithographie, 60 x 80 cm, 1886, Boston Public Library,
05 01 000228.
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Figure 105. John George Bartholomew, Chart of the World On Mercators Projection, Showing
The Extent and Distribution of the British Empire, lithographie, 28 x 37 cm, 1890, Cornell
University Library, 1103.01.
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Figure 106. John George Bartholomew, Commercial & Strategic Chart of the British Empire on
Mercators Projection, lithographie, 45 x 27 cm, 1892, Bibliothéque et Archives Canada, 4157304.
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Figure 107. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel A tour round the world :
England, Egypt, Ceylon, China, Japan, and Canada, 1891, encre sur carton, University of British
Columbia (Vancouver, Canada), CC_TX 224 004.

203



}

TRAVEL BY THE CANADIAN PACIFIO TO CANADA

Figure 108. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The already all-red route,
vers 1900, encre sur carton, University of British Columbia (Vancouver, Canada), CC-TX-224-8.
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LE CANADIAN PACIFIC

L]
O

Tours Spéciaux.

N.B.—Tous les prix donnés dans cette page on dans les pages suivantes sont
susceptibles de modifications.

FIN de satisfaire l'intérét tonjours croissant que l'on manifeste
pour le Canada, la Compagnie du Canadian Pacific fournit,
comme on va le voir, aux voyageurs qui prennent leurs billets en

Europe des billets de chemin de fer de premiére classe (simples ou
d'aller et retour) a un tarif modéré; les repas et les couchettes dans les
trains sont en sus.

Le Tour “Tout-Rouge” (All-Red).

E tour permet an voyageur d'aller et de revenir de I'Atlantique au
Pacifique par deux routes différentes sur le territoire canadien. 1l
traverse 'ancien Canada T'rancais et passe par tous les centres

politiques, historiques, commerciaux, industriels et agricoles, les dis-
tricts favorables aux sports et les rendez-vous des touristes. Il traverse
les vastes champs de blé de 1'Ouest, les vergers et les régions miniéres
de la Colombie Britannique. 11 étale nun panorama de paysages sans
rival dans I'univers.

LA route est via Québec, Montréal, Ottawa, le Fort William, Winnipeg,
Calgary (le voyageur peut faire l'excursion de Calgary a Edmonton,
prix £z 4s. 2d.), les Montagnes Rocheuses, les Monts Selkirks,

Vancouver, Victoria, Revelstoke, les Lacs d' Arrowhead (sur un vapeur de

la Compagnie du Canadian Pacific), West Robson, le passage du

Nid du Corbeau (Crow’s Nest Pass), Winnipeg, les Grands Lacs (par

un vapeur de la Compagnie en suivant le canal de Soo), Toronto (pour

Niagara et les Lacs de Muskoka—excursions supplémentaires, partant de

Toronto et faisant le tour des Lacs de Muskoka, du mois de mai au mois

de novembre au prix de £1 11s, €d. [fres, 39,75]), Montréal, et Québec.

Prix des billets pour les voyageurs qui prennent leurs
billets en Europe:—£28 7s. 6d. (frcs. 710,45).

M. les Voyageurs pourront, a leur gré, suivre 1'itinéraire suivant:
Québec, Montréal, Ottawa, Fort William, Winnipeg, Saskatoon,
Edmonton, Calgary, les Montagnes Rocheuses et Selkirks, Van-

couver, Victoria, les Lacs de Revels:ioke et de Arrowhead, Crow’s Nest
Pass, Regina, Winnipeg, les Grands lLacs, Toronto (pour les chutes du
Niagara et les lacs de Muskoka), Montréal et Québec, £29 13s. 7d.
(fres. 749,30).

VOYAGES INTERNATIONAUX,

Il est probable que bien des voyageurs tiendront a visiter les prin-
i cipales villes des Etats-Unis, ainsi qiie le Canada: aussi, dans ce but,
mentionnerons-nous les itinéraires suivants, recommandés pour les
bonnes communications des trains.

Il TOUR INTERNATIONAL A.
| Ouébec, Montréal, Ottawa, Fort William, Winnipeg, Calgary, Rockies, Van-
couver, Victoria, Seattle. Portland, Spokane, Crow's Nest Pass, Minneapolis,
! St. Paul, Chicago, Detroit, Terento (pour les chutes du Niagara), Montréal,
' Québec, £28 Ts. 6d. (fres. 716,45).
TOUR INTERNATIONAL B.
Québec, Montréal, Ottawa, Toronto (pour le Niagara), Fort William via Sudbury
: on les Grands Lacs, Winnipeg, Calgary, Rockies, Vancouver, Victoria, Seattle,
| Portland, Spokane, Crow's Nest Pass, Minneapolis, St. Paul, Montréal, Qucbec,
£28 Ts. 6d. (fres. T16,45). |
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Figure 109. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel Canadian Pacific : Tours
spéciaux, 1913, encre sur carton, University of British Columbia (Vancouver, Canada),
CC_TX 230 017_007.
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Figure 110. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The Canadian Pacific :
the new highway to the Orient across the mountains, prairies and rivers of Canada, 1889, encre
sur carton, University of British Columbia (Vancouver, Canada), CC-TX-195-9.
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Figure 111. Chemin de fer Canadien Pacifique, Affiche promotionnel The Empire’s Greatest
Railway, vers 1910, encre sur papier, University of British Columbia (Vancouver, Canada), CC-
TX-249-004.
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CANADIAN PACIFIC RAILWAY COMPANY’S PACIFIC STEAMSHIP LINES

GROSS REGISTER : g QUADRUPLE SCREW

N Empress of Asia and Empress of Russia AL
SPLA ENT TS SEA SPI 593 FEET LONG
30625 TONS SABOEE SEA SERED 68 FEET WIDE

THE “FAR” EAST BROUGHT NEAR

Japan in 10 Days. China in 17 Days.

ALMOST A WEEK SAVED AND A LONG VOYAGE MADE SHORT

THE Canadian Pacific Railway has added two fast Royal Mail Steamers to its Trans-Pacific Fleet—
the Empress of Russia and the Empress of Asia.

They will make the trip between Vancouver and Yokohama in ten days—between Vancouver and
Hong Kong in seventeen days. ;

This means nearly a week saved, an important item to travelers whether the voyage is made for
business or pleasure.

On the round-trip it gives you two weeks more in which to transact business or to spend in
touring the strange and fascinating countries you crossed the Pacific to see.

It makes your cruise across the Pacific just long enough for pleasant rest and recuperation — ends it
before you tire of life at sea.

In addition to this wonderful saving of time, these new Empresses also bring Pacific Ocean travelers
luxuriousness and completeness of equipment never before enjoyed.

Figure 112. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel The "far" East Brought
Near, 1913, encre sur carton, University of British Columbia (Vancouver, Canada), CC-TX-
225 001 _002.
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Gorrider and Drawing Rooms, Ghateau Fromtenac

| UEBEC s like a beautiful aly pcrfct.tln

her summer gown, she yet dlsdoaes new beauties when

clad in her winter furs. Those who have only known

this Mother City of Canada in the glow of the summer
sun will find she possesses charms as potent though utterly different
when the snow turns the whole landscape
into a fairyland of bewildering, dazzling
whiteness.

Quebec is a halting place between two
hemispheres; she stands on what is now the
direct and more and more preferred route
to India, Asia and the Islands of the Pacific.

From the West the Pacific fleet
1 __ of the Canadian Pacific Rail-
1 . ‘f-' way will bring this summer
'l"j representatives of all the British
_pl‘ Dominions Beyond the Sea,

Figure 113. Chemin de fer Canadien Pacifique, Pamphlet promotionnel “Quebec is a halting
place between two hemisphere”, 1911, encre sur carton, University of British Columbia
(Vancouver, Canada), CC_TX 197 009 001.
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Figure 114. William Hind, Donald Smith (Lord Strathcona) a North West River, huile sur carton,
26 x 27,1 cm, 1860, Bibliotheque et Archives Canada, 2870648.
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Figure 115. Alexander Ross, Donald A. Smith enfongant le dernier crampon du Chemin de fer
Canadien Pacifique, épreuve en noir et blanc sur papier albuminé, 20 x 25,5 cm, 1885,
Bibliothéque et Archives Canada, 3624692.
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{ the Pacific.’

Hard Exporimees of Three' Vletor!u
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Oriental News. - -

| The C.P.R. ss. Empress of China,Gaptain |
R. Archibald, R N'R., completed @ fost
trip from Yokohaia to this port yesterday,
| bringing one of the largest and most. vala- |
able cargoes that has' ever crossed she Paci-
fi. Incladed were ¥,245 ales of ‘raw ailk,"
| while the mdndgr of the ohnll;pmu
were proportionately . large. -snd - valusble.
Of the passengers.there were in- the first
{ oabin Mr. Julisn Ralph, of Harper’s, Who |
| has been spending. some little time in the |
Orient ; Me. Deakin, the ¥okohama ' curio
"dealer, and about & score of others.  Hight

| passen gcrloroludhﬂm intamodhhmdf
135 in the steerage, & nu " of -the |

{ laster being for this- nlty fall Hst - of |

_'mﬂ ur-..na' wf“n-un.

lnt[r. Bs‘nd Mrs. Eogland and Bf:mﬂj, Mr. -,l’l._xﬁ
. R. Barris, Captain Hepworth, Miu."
'| Rellog Cravens, Miss MecIntosh, Dr.  Mal-{
ocoim, Mr. Moore,; Mr. and Mre. E..J. Mor-}
ray, Mr Noro, Mr. Julian Ralph, Mr." 0.’
1G. W. Ready, Mr. A. P. Simpson, Mr,
| Jemes Wilkinson, Mr. Ysmmh and Mr,-
8. Yamanaks. a1 |

i

r

Figure 116. Article « The Empress Arrives » tirée du The Weekly Colonist, Victoria (C.-B.), vol.
36, no. 50, 23 novembre 1894, p. 15.
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Figure 117. Article « On Empress of Japan » tirée du The Herald, Montréal, 9 juin 1897, p. 7.
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ORIENTAL LINERS.

The presence of four large- Oriental
steamships at the ouier wharves, together
‘with the ‘Frisce liner City of Puebla,
gave these piers a rather busy appear-
avce Tuesday evening. All came in
about the same time, but at the spacious
wharves there was no lack of accommo-
dation. The Empress of India, the most
stately ship of the gathering, was out-
ward bound. She carried as usual a full
freight of Canadian manufactured goods.
Her saloon passenger list was as fol-
lows: Mr. Addis, George Clark, Mrs.
Clark, Miss Cox, J. S. Ewart, Mrs.
Ewart, Rev R. C. Fillingham, Alfred
Hepburn Hdyashi, Mrs. Hasimoto,
Percy Illmgsw‘orth G. T. Kerby, Bun-
¥io Matsuki, J.- F. Moat, J. Ohlu Mr.
Renton, A, B. Rex; D. C. Rutherfnrd
F. Sullnger, T. W. Styan, H, Slade, S.
von Munn, L. von Guiate, L. ‘H. Wuod
M, Wake, V. Walford, H. Whistler, S.
Weiss,

Figure 118. Article « Oriental Liners » tirée du Victoria Times, Victoria (C.-B.), vol. 34, no. 15,
27 mars 1903, p. 6.
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SHIPPING NEWS.

STEAMEHIF ARRIVALS.

Wompai]4 AL When.
Manilla .. .. - Mew York . Sdarseillss
Kronprinz

wiikelm .. . Cherbourg . .New York
Carpaibia .. ..  Gibraltar . . . New York

THE EMPREZS 0OF JAPAN,

Vietoria, B.C., e, 10.—The R.M.5. E=ai-
prise of Japan, of the C.P.R., arrived a1
10,90 Imst nighi, with ihe follewiag salacn
passeagers: Mr. A, C. Alexander, Mr. P,
Chalx, Mr. Lewis fodard, Caplain Ha-
| mer, Mr. James Headerson, Mr. 5 [ud-
wolsk, Mr. 5. Yamanaka, Mri “Namikirl,
slr. Robers Schachper, Dr. Sellers, Sr. P,
W, Sharp. Mr. N. M. Smythe, Caplain
E. L. Bwift. 4. W. Walker, Bhe Had
| 6 Europtan eteerage and [1%  Asinlia
| edrage pArsEDgefR.

Figure 119. Article « Shipping News » tirée du The Daily Witness, Montréal, 10 décembre 1907,
p. 8.
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Figure 120. Agrandissement de William Notman & Son, Foyer, résidence de Lord Strathcona,

Montréal, QC, 1916, 1916, halogénures d’argent sur verre, 20,3 x 25,4 cm, Musée McCord Stewart
(Montréal, Canada), VIEW-16059.
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Figure 121. Artiste non identifi¢, Karitei Moizo, sculpture sur bois de cypres peint, 49,3 cm de
hauteur, premiére partie du XIII° siécle, Temple Nagara-san Onjo-ji d’Otsu, Japon.
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Figure 122. Artiste non identifié, Kishimojin, sculpture sur bois peint, 57 cm de hauteur, XVI°®
siecle, collection privée.
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Figure 123. Artiste non identifi€¢, Kishimojin, sculpture sur bois peint, 25 cm de hauteur, période
d’Edo, collection privée.
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Figure 124. William Notman & Son, Sir William Van Horne, Montréal, QC, 1886, 1886,
halogénures d’argent sur verre, 21,6 x 16,5 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), 1I-
81628.
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Figure 125. Wallis & Shepherd, Résidence de Van Horne, rue Sherbrooke, Montréal, QC, vers

1900, vers 1900, halogénures d’argent sur verre, 6,3 x 8,9 cm, Musée McCord Stewart (Montréal,
Canada), MP-0000.27.38.
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Figure 126. Anonyme, Edward S. Morse, vers 1892, photographie, 31,25 x 24,75 cm, Peabody
Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), PHA 184, box 1, folder 1.
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Figure 127. Artiste non identifi¢, Bunkio Matsuki (le collectionneur) au Japon, 1898, impression
sur papier, dimensions inconnues, gravure tirée de Descriptive catalogue of an important keramic
collection of Japanese and Chinese pottery, porcelain, bronzes, lacquers, brocade, prints,
embroideries, kakemono, screens, ethnological and buddhist objects selected by Mr. Bunkio
Matsuki of Kobe, Japan, and Boston, Philadelphie, Davis and Harvey's Galleries, 1898, 76 pages.
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Figure 128. Artiste non identifié, Kakemono représentant la famille Van Horne avec le marchand
Akusawa Susumu, vers 1890, aquarelle et encre sur tissu de soie et papier, 128 x 87 cm, ministere
du Tourisme, du Patrimoine et de la Culture du Nouveau-Brunswick (Fredericton, Canada).
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Figure 129. Akusama Susumu, Lettre de S. Akusawa a Sir William Van Horne, 5 décembre 1895,
aquarelle et encre sur papier, dimensions inconnues, Bibliothéque et Archives Canada (Ottawa,
Canada), 4980302.
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Figure 130. Akusama Susumu, Lettre de S. Akusawa a Sir William Van Horne, 5 décembre 1895,
aquarelle et encre sur papier, dimensions inconnues, Bibliothéque et Archives Canada (Ottawa,
Canada), 4980302.
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Figure 131. Artiste non identifié, Ninagawa Noritane, avant 1880, photographie, dimensions
inconnues, Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), PHA 184, box 1, folder
2.
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Figure 132. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1877, lithographie peinte a la main sur papier, 27 x 39
cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu : Notice historique et descriptive
sur les arts et industries japonais - Quatrieme partie, Tokyo, H. Ahrens, 1877, 27 pages, collection
personnelle de I’auteur.
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Figure 133. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1877, lithographie peinte a la main sur papier, 27 x 39
cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu : Notice historique et descriptive
sur les arts et industries japonais - Cinquiéme partie, Tokyo, H. Ahrens, 1877, 29 pages, collection
personnelle de I’auteur.
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Figure 134. Ninagawa Noritane, Sans titre, 1879, lithographie peinte a la main sur papier, 27 x 39
cm, lithographie tirée de Ninagawa, Noritane, Kwan ko dzu setsu : Notice historique et descriptive
sur les arts et industries japonais - Sixieme partie, Tokyo, H. Ahrens, 1879, 28 pages, collection
personnelle de I’auteur.
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Figure 135. Almy, Bigelow & Washburn, Publicité de Bunkio Matsuki pour le département
Jjaponais du grand magasin Almy, 1891, encre sur papier, dimensions inconnues, Peabody Essex
Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), Almy, Bigelow & Washburn Collection.
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Figure 136. Hasegawa Takejiro, Brochure publicitaire pour la galerie de Bunkio Matsuki, vers
1894, encre sur papier crépon et fils de soie, 19,1 x 15,7 cm, collection privée.

232



Figure 137. Bunkio Matsuki, Publicité de Bunkio Matsuki pour matériels d’artiste, 1908, encre
sur papier, dimensions inconnnues, illustration tirée de Bunkio, Matsuki, Catalogue of Japanese
artists' materials, Boston, Bunkio Matsuki, 1908, 40 pages.
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Figure 138. Artiste non identifié, Intérieur de la résidence de Van Horne (Bureau), vers 1900,

halogénures d’argent sur verre, dimensions inconnues, Bibliotheque et Archives Canada (Ottawa,
Canada), 3613375.
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Figure 139. Artiste non identifié, Sac en taffetas de soie bleue issu de la collection Van Horne,
XIX® siecle, soie, 13 cm x 14 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada),
1985(1949).Dt.304
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Figure 140. Artiste non identifié, Sac en sergé de soie bleue issu de la collection Van Horne, X1X°®
siecle, soie, 11 cm x 26 cm, Musée des beaux-arts de Montréal (Montréal, Canada),
1985(1949).Dt.326.
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Figure 141. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese Pottery:
Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts
de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William Van Horne.
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Figure 142. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese Pottery:
Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts
de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William Van Horne.
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Figure 143. William Cornelius Van Horne, Carnet « D. B. » (Catalogue of Japanese Pottery:
Collection of W. C. Van Horne), 1893-1897, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts
de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William Van Horne.
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Figure 144. William Cornelius Van Horne, Carnet « A. B. » (Catalogue of Japanese Pottery:
Collection of W. C. Van Horne), 1898-1899, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts
de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William Van Horne.

240



—~—nppe & IO T RO o ‘.’"M-,-u.LJ]

s 2 ot Deotaastn. lia- pot

1O 2y

lrle e e T 0 it 'clcl

el

L

0SS Kishw

S e Ao Ve Moot "TT

8 qae—s

eend mor o o

'.02-{, Ok ,, et
L/"M«cﬁ_“,.,u. - TC 5 FPce—t 11

FAch 23405 0 R

Koo a ,
B

D ey weg

b

: e
"f‘ ")m\_.m.‘mme. YC. Mgy -
g' S22 O e b
-?-_?,( Ll‘f‘“’v“w‘?“-m et ' 9
oz 7 _ AR emagnie (W\ywﬁ%]}) i

\/]cxnm.-mg.m«x‘\’ﬁ- Thew-£.799

@ﬂ i

i s Sayide
s MiiZors
Ssg,"im....'..-..'-...'.. 5.-: ~—

. " «n
|.Tt*f" etz -I-!_a-..‘_l\'a'-‘.--» lk-_l I’);',?‘f."‘--
Abipwl |§en A (tqwm\_
e

'1;1:- 2
_ -q'l_ ﬂ'l?:;-_*__..!'(m.. — lo).z

75?1}' Oilosnns S Is‘ﬁ:\(?n.._\}

T:u;’—’

Yot R "

Obgnt ON S -315(_‘1(.\\/-\1..}

ot Ohi (G hariiand

Olesnad |17 :a(_\-r.“) lozyg

Mo ic I'\aga-d.; ledia f

Cihrvnnt AD ) 780(Yamn)

o

ey ramy sy

Figure 145. William Cornelius Van Horne, Carnet « A. B. » (Catalogue of Japanese Pottery:
Collection of W. C. Van Horne), 1898-1899, techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts

de Montréal (Montréal, Canada), Fonds William

Van Horne.
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Figure 146. William Cornelius Van Horne, Russula brevipes, cueilli, 1896, aquarelle sur papier,
25,3 ecm x 17,9 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), M991.14.117.
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Figure 147. William Cornelius Van Horne, Clavaria Purpures, 1908, aquarelle sur papier, 17,7
cm x 25,3 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), M991.14.112.
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Figure 148. William Cornelius Van Horne, Aminita Caesarea, vers 1900, aquarelle et mine de
plomb sur papier, 25,4 cm x 17,7 cm, Musée McCord Stewart (Montréal, Canada), M991.14.116.

244



Figure 149. William Cornelius Van Horne, Cruche, 1896, aquarelle sur papier, 27 cm x 22 cm,
collection personnelle de Mme Sally Hannon.
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Figure 150. William Cornelius Van Horne, Bouteille a saké, 1896, aquarelle sur papier, 27 cm x
19,5 cm, collection personnelle de Mme Sally Hannon.
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Figure 151. William Cornelius Van Horne, Brileur d’encens, 1896, aquarelle sur papier, 22,5 cm
x 18 cm, collection personnelle de Mme Sally Hannon.
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Figure 152. William Van Horne, Lettre adressée a Edward S. Morse, 26 octobre 1899, encre sur
papier, dimensions inconnues, Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), E2,
box 14, folder 7.
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Figure 153. William Van Horne, Lettre adressée a Edward S. Morse, 26 octobre 1899, encre sur
papier, dimensions inconnues, Peabody Essex Museum (Salem, Massachusetts, Etats-Unis), E2,
box 14, folder 7.
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Figure 154. William Cornelius Van Horne, Catalogue « Akusawa », pages 133-134, vers 1900,
techniques mixtes sur papier, Musée des beaux-arts de I’Ontario (AGO) (Toronto, Canada), Fonds
William Van Horne a la Edward P. Taylor Library and Archives, LA.VHF.S3.8.
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ANNEXE B

REPERES CHRONOLOGIQUES

Dates et événements clés de la vie de Donald Alexander Smith

6 aoit 1820 : Donald Alexander Smith nait a Forres, dans le nord de I’Ecosse. Il est
le quatriéme enfant d’Alexander Smith (1786-1841) et de Barbara Stuart (1784-7?),
et leur deuxieme fils.

1835 : L’oncle de Smith, John Stuart (1780-1847), ancien directeur de la Compagnie
de la Baie d’Hudson (HBC), visite Forres en Ecosse. Il partage ses récits sur les
vastes territoires canadiens et les opportunités offertes par la HBC, exercant une
influence déterminante sur les ambitions de Donald, qui envisage alors de poursuivre
une carriere dans les colonies britanniques.

1836 : Smith termine ses études a Forres et entame un apprentissage aupres de Robert
Watson, greffier local.

16 mai 1838 : A I’age de 17 ans, Smith embarque a bord du SS Royal William
destination du Canada, quittant définitivement 1’Ecosse, pour entreprendre une
carriere au sein de la HBC.

20 juin 1838 : Apres un arrét a Québec, le SS Royal William accoste a Montréal,
marquant la fin d’une traversée transatlantique de plus d’un mois. A cette époque,
Montréal est une ville en pleine industrialisation et un centre névralgique du
commerce pour la HBC. Pour Smith, ce premier passage dans la métropole
représente le début de son intégration dans le réseau de la compagnie, ou il recevra
une formation pour gérer les opérations dans les postes €loignés des territoires
nordiques.

Aofit 1838 : Smith est envoyé comme commis au comptoir de Tadoussac, alors sous
la responsabilit¢ de William Connolly (1786-1848). Durant cette période, il se
familiarise avec le systeme de crédit et la gestion des fourrures, tout en assurant des
allers-retours a Montréal pour remettre les comptes aux bureaux généraux de la
HBC.
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Mai 1841 : Connolly prend sa retraite, laissant a Smith davantage de responsabilités
dans la gestion du comptoir de Tadoussac.

1843 : Smith est affecté au poste de traite du Lac Saint-Jean du HBC, aujourd’hui la
ville de Chambord dans la région du Saguenay-Lac-Saint-Jean. Cette affectation lui
confere des responsabilités accrues dans la gestion des échanges commerciaux,
notamment avec les communautés autochtones innue et crie.

14 novembre 1844 : Toujours en tant que commis, Smith est affecté au poste de
traite de Mingan du HBC, situé sur la cote nord du golfe du Saint-Laurent.

20 janvier 1848 : Smith quitte pour le poste de traite de North West River, sur la
cote du Labrador. Cette affectation marque une étape clé dans sa carriere au sein de
la HBC, car il est chargé de superviser et de revitaliser un poste stratégique dans une
région réputée difficilement administrable. Son réle consiste a renforcer les activités
commerciales de la Compagnie, a améliorer les relations avec les communautés
innue, naskapie et inuite, et a protéger les intéréts de la HBC face a la concurrence
croissante des commercants indépendants.

1852 : En reconnaissance de sa bonne gestion, Smith est nommé traiteur en chef du
poste de traite de North West River.

9 mars 1853 : Smith épouse officieusement Isabella Sophia Hardisty (1825-1913),
fille de Richard Hardisty (1790-1865) et de Margaret Sutherland (1802-1876), née
le 4 mai 1825 a Moose Factory, en Ontario. Ce mariage a été 1’objet de controverses,
notamment parce que Hardisty était métisse crie par sa mere, qu’elle était toujours
mariée a James Grant, un cousin et un collegue de Smith a la HBC, et qu’elle avait
donné naissance a un enfant I’année précédente.

17 janvier 1854 : Naissance de Margaret Charlotte Smith (1854-1926), seule enfant
de la famille Smith.

Avril 1857 : Smith se rend au poste de traite de Nain, petit village sur la cote du
Labrador, pour venir en aide aux Naskapis, gravement touchés par une famine
provoquée par des pratiques commerciales irresponsables de concurrents
indépendants.

Juin 1859 : Smith épouse une seconde fois Hardisty lors d’une cérémonie officielle
a North West River, suivant les conseils du gouverneur-en-chef de la HBC George
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Simpson (1792-1860), qui considérait que le premier mariage était invalide puisque
célébré par Richard Hardisty, dépourvu d’autorité 1égale pour officier des mariages
au Labrador. Pour ce second mariage, Smith lui-méme officie la cérémonie, puisqu’il
détenait le statut de juge de paix et I’autorisation de célébrer des mariages, accordée
par I’évéque anglican de Terre-Neuve.

1862 : Smith est promu directeur principal du district du Labrador de la HBC.

1868 : Smith est affecté a Montréal au siege de la HBC en tant que directeur principal
pour les opérations orientales de la compagnie.

10 décembre 1869 : En réponse aux soulévements de Louis Riel (1844-1885) et des
Métis de la Riviere-Rouge consécutifs a 1’achat des territoires de la HBC par le
gouvernement canadien, Smith est mandaté par le premier ministre John A.
Macdonald (1815-1891) en tant que commissaire spécial pour le Dominion du
Canada. Il est envoy¢ a Fort Garry, au Manitoba, afin d’apaiser les tensions et de
négocier une résolution pacifique concernant 1’acquisition du territoire.

ler mars 1870 : Smith quitte Fort Garry pour faire rapport a Macdonald a Ottawa.
Pendant son séjour a Fort Garry, il organise deux réunions publiques avec Riel, ses
partisans et les habitants de la Riviére-Rouge. Lors de ces rencontres, Smith présente
les instructions du gouvernement du Dominion, garantissant notamment les titres de
propriété et une représentation politique pour les habitants. Il négocie directement
avec Riel et ses partisans pour qu’ils choisissent des délégués chargés de se rendre a
Ottawa et de poursuivre les négociations. Ces délégués reviennent avec la
reconnaissance de la colonie en tant que province du Manitoba, dotée de deux
chambres législatives, de deux langues officielles et de deux confessions religieuses
reconnues. Toutefois, la situation s’aggrave lorsque le gouvernement de Riel exécute
un otage anglophone, Thomas Scott (1842-1870), ce qui provoque un tollé en
Ontario, ou des voix s’¢léevent pour demander 1’exécution de Riel. Face a cette
escalade des tensions, Smith recommande 1’envoi d’une force militaire au Manitoba
pour rétablir et maintenir la paix.

Octobre 1870 : Aprés son succés au Manitoba, Smith est nommé conseiller au
gouvernement exécutif des Territoires du Nord-Ouest, qui englobait alors I’ensemble
des territoires a 1’ouest du Manitoba, a 1’exception de la Colombie-Britannique. A
peine entré en fonction, il doit faire face a une grave épidémie de variole, qui décime
les populations autochtones et métisses, causant des milliers de déces.
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16 décembre 1870 : Smith est ¢lu député a I’ Assemblée législative du Manitoba,
représentant le district électoral de Winnipeg et Saint-Jean. Cette élection marque le
début de son role actif dans la gouvernance provinciale, alors que le Manitoba est
encore en phase de structuration politique aprés son entrée dans la Confédération
canadienne.

2 mars 1871 : Lors d’une élection partielle, Smith est élu sous la banniere des
conservateurs a la Chambre des communes du Canada, représentant la
circonscription fédérale de Selkirk, au Manitoba. En cumulant simultanément ses
fonctions de député provincial et fédéral, Smith joue un rdle clé dans les relations
entre les gouvernements provincial et fédéral.

1872 : Smith, s’associant avec les hommes d’affaires James Jerome Hill (1838-1916)
et Norman Kittson (1814-1888), fondent la Red River Transportation Company, une
entreprise de transport fluvial et terrestre qui consolide le contrdle des liaisons
commerciales entre le lac Supérieur et la colonie de la riviére Rouge ; cette initiative
répond a la nécessité d’accroitre 1’intégration économique de la nouvelle province
du Manitoba.

23 mai 1873 : Suite aux recommandations formulées dans le rapport de Smith,
Macdonald crée la Police montée du Nord-Ouest (North-West Mounted Police).
Cette force est chargée de maintenir ’ordre et d’appliquer la loi canadienne dans les
vastes territoires du nord-ouest canadien. Elle joue également un rdle crucial dans
I’établissement de relations pacifiques avec les communautés autochtones et dans la
préparation de ces territoires a la colonisation.

5 novembre 1873 : Smith contribue a la chute du gouvernement de Macdonald en
votant en faveur d'une motion de blame li¢e au scandale du Pacifique. Ce geste
découle d’un long différend entre Smith et le premier ministre, qui avait refusé¢ de
rembourser les dépenses engagées par Smith lors de sa mission a la Riviere-Rouge.
Lors de leur dernicre rencontre, Macdonald, affaibli et en état d’ébriété, aggrave leur
conflit. La défection de Smith, combinée a une majorité déja fragile, scelle la chute
du gouvernement. Macdonald conservera une rancune tenace envers Smith pendant
plusieurs années.

22 janvier 1874 : Smith est réélu en tant qu’indépendant dans la circonscription
¢lectorale fédérale de Selkirk, au Manitoba.

13 mars 1878 : Toujours avec I’appui stratégique de Hill et Kittson, ainsi que la
participation des hommes d’affaires George Stephen (1829-1921) et John Stewart
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Kennedy (1830-1909), Donald Alexander Smith fonde la St. Paul, Minneapolis and
Manitoba Railroad Company, société ferroviaire qui visait a revitaliser et a étendre
le réseau ferroviaire régional autour de Minneapolis et St. Paul pour capter le trafic
marchand et agricole en pleine expansion dans le Nord-Ouest américain.

17 septembre 1878 : Smith est réélu député indépendant dans la circonscription
¢lectorale fédérale de Selkirk, au Manitoba. Cette victoire est toutefois contestée par
voie de pétition électorale.

10 septembre 1880 : Smith perd son sie¢ge a la chambre des communes d’Ottawa a
la suite de 1’annulation de son élection par une Cour électorale spéciale, laquelle
jugea son scrutin de 1878 irrégulier en raison de pressions indues et de possibles
influences exercées sur 1’électorat, notamment liées a son statut d’homme d’affaires
influent et d’administrateur de la HBC.

21 octobre 1880 : Smith est nommé commissaire au sein du premier conseil
d’administration provisoire du Canadien Pacifique (CPR). Par sa fortune, son réseau
d’influence au sein de la Compagnie de la Baie d’Hudson, ainsi que ses appuis
politiques, Smith se place comme 1’un des piliers financiers et symboliques de
I’entreprise, dont la mission visait a relier la Colombie-Britannique au reste de la
Confédération afin d’en consolider I’intégrité territoriale et la cohésion impériale
britannique.

1882 : Donald Alexander Smith se joint au conseil d’administration de 1’Art
Association of Montreal (AAM). Il y siége activement et participe a la structuration
de ses activités, tant sur le plan financier qu’administratif. Son implication au sein
de I’association se poursuivra jusqu’en 1893.

1883 : Smith fait un don de 30 000 $ au Trafalgar Institute, une école pour jeunes
filles a Montréal, afin de soutenir 1’éducation féminine. La méme année, il accorde
également 50 000 § a la faculté de médecine de 1’Universit¢ McGill pour renforcer
ses ressources pédagogiques et ses infrastructures.

1884 : Smith verse un don de 50 000 $ a I’'Université McGill afin de financer la mise
en place de classes distinctes destinées aux femmes.

7 novembre 1885: A Craigellachie, en Colombie-Britannique, Smith enfonce le
dernier crampon du CPR reliant pour la premicere fois I’Est et I’Ouest du Canada.
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1885-1886 : Smith si¢ge de manicre assidue au conseil d’administration du CPR, ou
il joue un réle crucial dans la stabilisation financiére et I’expansion des services. Il
obtient de nouveaux crédits a Londres et a Montréal, et encourage le développement
d’un réseau maritime sur le Pacifique pour prolonger la ligne vers I’ Asie de I’Est et
I’Océanie.

1886 : Smith est fait chevalier (Knight Commander of the Order of St Michael and
St. George) en reconnaissance de son role déterminant dans I’achévement du chemin
de fer canadien du Pacifique.

22 février 1887 : Smith est ¢élu député conservateur-indépendant pour la
circonscription de Montréal-Ouest, réintégrant la Chambre des communes aprés
plusieurs années consacrées principalement a ses affaires ferroviaires et
commerciales.

1887 : Smith annonce un don d’un million de dollars pour la construction du Hopital
Royal Victoria de Montréal. Ce don est destiné a la fois a financer la construction de
I’établissement et a garantir ses opérations futures.

5 mars 1891: Smith est réélu & Montréal-Ouest avec la plus forte majorité
enregistrée au Canada.

24 avril 1896 : Smith est nommé haut-commissaire a Londres par le gouvernement
de Charles Tupper (1821-1915). Wilfrid Laurier (1841-1919), élu en juillet 1896, le
maintient dans cette fonction, ou il demeure jusqu’a son déces.

1¢* février 1900 : Smith offre de financer a ses frais un régiment canadien, le Lord
Strathcona’s Horse, destiné a servir lors de la guerre des Boers, pour un cott estimé
a plus d’un million de dollars.

21 janvier 1914 : Smith meurt & Londres a 1’age de 93 ans. Sa succession est estimée
a pres de 29 millions de dollars.
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Dates et événements clés de la vie de William Cornelius Van Horne

3 février 1843 : Naissance de William Cornelius Van Horne a Franklin, Illinois,
Etats-Unis. Il est 1’ainé d’une fratrie de quatre enfants, né de 1’union entre Cornelius
Covenhoven Van Horne (1794-1854), avocat, et Mary Minier Richards (1809-1884).

1851 : La famille déménage a Joliet, une petite ville en plein essor commercial
comptant environ 2 000 habitants, située également dans 1’Illinois.

7 juillet 1854 : Décés de son pere, Cornelius Covenhoven Van Horne, des suites
d’une épidémie de choléra qui sévit durement dans le Midwest américain. Cette perte
plonge la famille dans une grande précarité.

1854 : A 11 ans, Van Horne commence a apprendre la télégraphie & la mairie de
Joliet. Il espére ainsi devenir télégraphiste et contribuer financiérement a subvenir
aux besoins de sa famille.

8 octobre 1856 : Lors de la visite d'Abraham Lincoln a Joliet, Van Horne participe
a la transmission télégraphique du récit de son accueil et de son discours sur
l'abolition de I'esclavage.

Printemps 1857 : A 1'age de 14 ans, grice a l'aide de l'opérateur télégraphique de
Joliet, Van Horne obtient un emploi de télégraphiste aupres de I'lllinois Central
Railroad Company, l'une des premiéres grandes lignes ferroviaires des Etats-Unis,
connue pour son rdle crucial dans le développement économique du Midwest. Cette
compagnie, fondée en 1851, reliait Chicago au Golfe du Mexique, contribuant a
I’expansion des échanges commerciaux et au transport de passagers dans la région.

1859 : Inspiré par 1'lllinois Natural History Society, Van Horne fonde le Agassiz
Club a Joliet, qu'il préside. Ce club, dédi¢ a I’étude des fossiles et a la vulgarisation
scientifique, explore la région pour collecter des fossiles et crée un musée public.
Dissous a son départ de Joliet, sa collection fut plus tard donnée a 1'Université de
Chicago, enrichissant son département de paléontologie.

1861 : Van Horne s'engage dans l'armée fédérale au début de la guerre civile
américaine. Son enrdlement est rapidement annulé a la demande de son supérieur,
qui insiste sur son importance comme soutien principal de sa meére veuve et
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télégraphiste indispensable au bureau de jonction ferroviaire, devenu un nceud
stratégique pour les trains militaires.

1862 : La Chicago and Alton Railroad (CAR), l'une des principales compagnies
ferroviaires du Midwest reliant Chicago a Saint-Louis et Kansas City, propose a Van
Horne un poste de télégraphiste et d’agent de billetterie a Joliet, accompagné d’une
augmentation salariale substantielle.

Automne 1864 : Van Horne est promu chef de régulation des trains a Bloomington,
un poste clé a la CAR.

26 mars 1867 : Van Horne épouse Lucy Adaline Hurd (1837-1929) lors d’une
cérémonie discrete a Joliet. Rencontrée en 1863, Hurd, femme instruite et diplomée
de Lombard College, ’'une des premiéres institutions américaines a accorder les
mémes diplomes aux femmes qu’aux hommes, a longtemps hésité a se marier en
raison de soucis de santé et d’une profonde réflexion sur les exigences du mariage
pour les femmes.

1¢* mai 1868 : Van Horne est nommé surintendant de 1’ensemble du réseau
télégraphique de la CAR.

7 juin 1868 : Naissance de Lucy Adaline Van Horne (1868-1941) a Bloomington,
I’ainée de la famille Van Horne.

9 février 1869 : Van Horne est nommé, a I’age de 26 ans, surintendant de la division
sud de la CAR. Il déménage avec sa famille a Alton, au Missouri. Ce poste lui
confére la responsabilité compléte de la gestion de sa division, incluant le transport
des passagers et des marchandises ainsi que la nomination des agents de train.

1870 : Van Horne est promu au si¢ége social de la CAR et déménage avec sa famille
a Chicago. Il prend en charge la coordination des mouvements de passagers et de
marchandises sur I’ensemble du réseau ferroviaire de la compagnie.

6 octobre 1871 : Naissance de William Cornelius Van Horne (1871-1876) a
Chicago, deuxieéme enfant de la famille Van Horne.

9 octobre 1871 : Lors du Grand Incendie de Chicago, qui dévasta une large partie
de la ville, Van Horne organise le sauvetage du matériel ferroviaire de la CAR. Il
mobilise des ouvriers pour évacuer les entrep6ts et veille a la mise en sécurité des
biens loin des flammes.
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15 juillet 1872 : Van Horne accepte un poste de directeur général du St. Louis,
Kansas City and Northern Railway (SKNR), une filiale de la CAR et déménage sa
famille a Saint-Louis, dans le Missouri.

28 juin 1874 : Van Horne démissionne de son poste de directeur général du SKNR.
Il évoque une hostilité publique croissante envers la CAR et les tensions internes
liées a des conflits d’intéréts sur des lignes secondaires, rendant sa position
insoutenable.

ler octobre 1874 : Van Horne accepte le poste de directeur général du Southern
Minnesota Railroad Company (SMR), alors en pleine expansion. Il détient alors un
pouvoir exécutif total, lui permettant d’influencer directement le développement des
villes traversées par le chemin de fer, les transformant en centres florissants ou
condamnant leur déclin. Il déménage avec sa famille a La Crosse, dans le Minnesota,
ou se trouve le siége de la compagnie.

16 mai 1876 : Déces de William Cornelius Van Horne a I’age de 5 ans, deuxiéme
enfant de la famille Van Horne.

21 mai 1877 : Naissance de Richard Benedict Van Horne, troisiéme et dernier enfant
de la famille Van Horne.

Octobre 1878 : A 35 ans, Van Horne s’installe a nouveau avec sa famille & Chicago
et réintégre la CAR en tant que président, 15 ans apres y avoir commencé comme
télégraphiste et agent de billetterie. Il supervise une compagnie bien établie et
contribue a I’amélioration de ses services, notamment en introduisant des wagons-
restaurants directement gérés par la compagnie et en optimisant la conception des
wagons. Ses initiatives visent a renforcer la compétitivité du réseau, notamment pour
le trafic de Kansas City.

ler janvier 1880 : Van Horne accepte le poste de surintendant général de la Chicago,
Milwaukee and St. Paul Railway (CMS). Il déménage avec sa famille a Milwaukee,
dans le Missouri.

ler novembre 1881 : Van Horne est officiellement nommé directeur général du
Canadian Pacific Railway (CPR). L’offre, faite par George Stephen, président du
CPR, a la suite de la recommandation de James J. Hill, convainc Van Horne, qui voit
dans ce projet un défi unique malgré les risques et les incertitudes liés a la
construction de la ligne ferroviaire transcontinentale canadienne.
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31 décembre 1881 : Van Horne s’installe seul a Winnipeg, jeune capitale du
Manitoba qui comptait alors 7 985 habitants, sa famille étant restée a Milwaukee.
Depuis un bureau situ¢ dans une succursale locale de la Banque de Montréal, il
commence a superviser les premiéres étapes de la construction du CPR dans 1’Ouest
canadien.

Novembre 1882 : Van Horne s’installe avec sa famille a Montréal, alors capitale
¢conomique et culturelle du Canada, ou se trouve le siege social du CPR. Il établit
son domicile a quelques pas du manoir de Donald Alexander Smith, dans le
prestigieux quartier du Mille Carré Dor¢.

Hiver 1883 : Van Horne voyage fréquemment entre Montréal, Toronto, Chicago et
Winnipeg pour superviser les opérations du CPR et finaliser les contrats nécessaires
pour la saison de construction suivante.

Novembre 1883 : Le tracé du CPR atteint le sommet des Rocheuses, six semaines
avant 1'échéance prévue, marquant un jalon clé dans sa construction. Ce succes est
en partie attribué aux mesures mises en place par Van Horne pour optimiser les
travaux, notamment l'installation d’usines locales de dynamite et l'utilisation de
machines modernes pour poser les rails.

Décembre 1883 : Van Horne se rend a Ottawa avec George Stephen pour solliciter
une aide financiére d'urgence pour le CPR, marquant une période de négociations
intensives avec le gouvernement canadien.

14 mai 1884 : Van Horne est élu au conseil d’administration du CPR, ou il devient
vice-président et membre du comité exécutif.

7 novembre 1885 : Van Horne et les hauts dirigeants du CPR se réunissent a
Craigellachie, en Colombie-Britannique, pour célébrer la pose symbolique du
dernier crampon de la voie ferrée. Le tracé du CPR, désormais achevé, relie I'est et
l'ouest du Canada, établissant 1'un des chemins de fer les plus longs de 1'époque.

28 juin 1886 : Van Horne assiste, depuis la gare de Montréal, au départ du premier
train passager transcontinental reliant Montréal a Vancouver.

7 aotit 1888 : Van Horne est nommé président du CPR, succédant a George Stephen.
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30 avril 1890 : Van Horne et sa famille emménagent dans un manoir situé¢ au 917,
rue Sherbrooke, dans le quartier du Mille Carré Doré a Montréal.

9 mai 1891 : Le paquebot Empress of India, nouvellement lancé par le CPR, part a
6 heures du matin de Vancouver a destination de Yokohama, au Japon. Ce service
transpacifique, développé par Van Horne, permet aux sujets de I’Empire britannique
de voyager vers I’Orient sans quitter I’Empire, ce qui lui vaut le surnom de « la ligne
rouge expresse ». L’Empress of India sera suivi en juin par deux navires-jumeausx,
I’Empress of China et I’Empress of Japan. Ces lignes desservent a la fois les
voyageurs, la poste, et le commerce, notamment le transport du thé et de la soie.

1892 : Avec I’aide du photographe écossais Alexander Henderson, Van Horne fonde
le département de photographie du CPR, visant a promouvoir le tourisme ferroviaire
a travers la photographie.

6 décembre 1892 : Van Horne commence a cataloguer ses peintures dans un carnet
intitulé Catalogue of My Oil Paintings as of 6 December 1892.

Mai 1893 : En tant que président de la CPR, Van Horne fait face a I’effondrement
¢conomique de 1893. Malgré de nombreuses faillites parmi les compagnies
ferroviaires nord-américaines, le CPR parvient & maintenir le paiement de ses
dividendes et a éviter un endettement excessif en réduisant les salaires de ses
employés de 10 a 20 % et en procédant a des licenciements massifs.

24 mai 1894 : Van Horne est fait chevalier commandeur de 1’Ordre de Saint-Michel
et Saint-Georges lors des festivités de la féte de la reine Victoria. Etant toujours
citoyen américain, il ne peut officiellement porter le titre de « Sir », conformément
a la tradition. Cependant, le public et la presse locale prennent I’habitude de 1’appeler
« Sir William » de maniére informelle.

12 juin 1899 : Van Horne démissionne de son poste de président du CPR en raison
de problémes de santg. Il reste néanmoins membre du conseil d’administration de la
compagnie jusqu’en 1910.

13 décembre 1901 : Van Horne est officiellement nommé président de 1'Art
Association of Montreal.

1910 : Van Horne fait un don de 5 000 $ pour ’acquisition d’un terrain et la
construction d’un batiment destiné a ’AAM.
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e Octobre 1910 : Van Horne répond favorablement a la demande de William Patton,
directeur artistique du magazine Harper’s Bazaar, pour financer le voyage de
I’auteur Lafcadio Hearn au Japon. Il lui offre un billet de Montréal a Yokohama,
toutes dépenses incluses, ainsi qu’une somme de 250 $ pour couvrir ses frais sur
place. En échange, Hearn s’engage a rédiger des chroniques pour Harper’s Bazaar,
relatant son expérience a bord des services du Canadian Pacific Railway et son séjour
au Japon.

e 17 février 1913 : Des ceuvres issues de la collection de Van Horne, notamment de
Toulouse-Lautrec et Cézanne, sont présentées a 1'Armory Show a New York, la

premicre grande exposition d'art moderne aux Etats-Unis.

e 11 septembre 1915 : Van Horne meurt a 1'dge de 72 ans dans sa résidence de
Montréal. 11 était atteint de diabete, de néphrite rénale et d’un abces abdominal.
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