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            	Avec la Couronne de l’Orient, cet édifice monumental inauguré à Shanghai en 2010, la Chine contemporaine a donné une représentation moderne d’elle-même à l’heure du capitalisme mondialisé. Quelle image du pays modèle cette architecture ? Par quels éléments traditionnels réalise-t-elle cette mise à jour ? Comment le développement urbain dans le respect de la nature est-il promu ? C’est ce que montre matériellement ce bâtiment exceptionnel : nuances de couleurs, structure architecturale, références cosmologiques, tout est ici porteur de significations. Aurélie Névot nous invite au décryptage de ce « bâtiment gigogne ». Une idéologie d’État est ici en action : l’antiquité est réinterprétée à l’aune du présent. C’est dans les allers-retours entre la description détaillée et l’interprétation fouillée des éléments symboliques que se développe cet ouvrage, croisant de multiples approches, de l’anthropologie à l’histoire, de la science politique aux études religieuses.

              Une synthèse claire et documentée sur la Chine contemporaine au confluent de l’héritage communiste et du néo-confucianisme.

               

              Aurélie Névot est anthropologue, chercheuse au CNRS. Ses travaux portent entre autres sur l’écriture, le chamanisme et la transmission. Elle a notamment publié De l’un à l’autre. Maîtres et disciples (2013).
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« L’emplacement sacré des réunions fédérales est un monde clos qui équivaut à l’Espace total et à l’Espace entier. Il est le lieu où, regroupant les emblèmes de ses différentes fractions, le groupe social connaît sa diversité, sa hiérarchie, son ordre et où il prend conscience de sa force une et complexe. C’est là seulement où le groupe fédéré éprouve son union, que l’étendue, compacte et pleine, concentrée, cohérente, peut paraître une. La Capitale, où l’on s’assemble, doit être choisie (après une inspection de l’étendue) dans un site qui s’atteste voisin de “la résidence céleste”, dans un site qui, par la convergence des rivières et la confluence des climats, s’avère comme le centre du monde ».
Marcel Granet ([1934] 1990 : p. 82-83).
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Introduction
Hétérotopie orientale
De 2010 à 2011, l’idée d’« urbanisation harmonieuse1 » fut mise en avant dans la Couronne de l’Orient avec, comme fondement, une reconsidération du passé afin d’entrevoir l’avenir écologique de la Chine2. Un thème fut plus particulièrement développé, celui de « la sagesse chinoise dans le développement urbain3 » que l’édifice est dit symboliser. De fait, ce dernier est assimilable à une hétérotopie au sens de Michel Foucault4, car il est un espace institutionnel qui recèle une « utopie effectivement réalisée5 ». Il « incarne un projet6 » qui porte au firmament la vision que la Chine a du monde contemporain, dans la mouvance du nouveau confucianisme.
Afin de démêler les intrications symboliques, politiques et discursives qui rendent le bâtiment pour le moins intrigant7, on propose de pénétrer dans les méandres de sa structure jugée « curieuse » bien qu’elle s’impose à la vue comme une référence explicite à la culture chinoise classique. C’est bien ainsi que l’envisagea He Jintang, l’architecte en chef : emblématiquement chinoise et volontairement énigmatique. Au terme de longues et parfois âpres sessions de brainstorming qui se tinrent à l’école d’architecture du Sud, dans la province du Guangdong8, il fut notamment décidé que des « symboles culturels » devaient être incorporés au design9. S’ensuivirent de nombreux commentaires lors de la présentation aux médias de la maquette du pavillon national, à la satisfaction de He Jingtang : « Certains disent qu’il [le pavillon] ressemble à une coiffe d’officier chinois. D’autres disent que c’est une sorte d’ancien récipient chinois pour cuisiner. On dit même que c’est une grange à grains. Qu’importe ce qu’ils pensent de cette image, ils pensent tous que c’est très chinois. C’est ce que je voulais10. » Difficile toutefois de croire que l’architecte ait librement laissé parler sa créativité sans devoir composer avec les directives gouvernementales, précédant et motivant probablement l’entreprise architecturale. He Jingtang prête à l’édifice une efficacité symbolique que lui et son équipe maîtrisent, mais dont ils ne livrent pas directement les fondements conceptuels et idéologiques. Les non-dits voire les secrets qui entourent les constructions muséales – monumentales – les plus récentes11, lesquelles mettent précisément en avant des caractéristiques proprement chinoises et symbolisent une mise en ordre du monde – se démarquant dès lors des formes architecturales occidentales (bien qu’elles continuent aussi de s’en inspirer) – sont remarquables. La suggestivité à laquelle ils renvoient évoque l’idée d’encryptage introduite précédemment. Il convient précisément de décrypter ce langage architectural qui reflète une idéologie d’État.
C’est donc une forme d’herméneutique architecturale, une « hétérotopologie », qui portera l’analyse12. Se dessine une cosmogonie architecturale (ou une architecture cosmogonique) qui renvoie à la vision chinoise de l’univers et à l’ordonnancement de ce dernier, ordre universel sur lequel repose le devenir de toute chose (des dix mille êtres) dans la pensée dite classique, cette dernière étant réinterprétée au regard du nouveau positionnement de la Chine dans le monde d’aujourd’hui. De fait, on assiste dans le même temps à une ritualisation institutionnelle de la Chine.
Le pavillon de la nation chinoise devenu le Palais de l’Art de Chine s’inscrit dans la dynamique patrimoniale mise en place dès les années 1990 par le biais du Musée de Shanghai. Ce dernier a en effet servi d’amorce à l’émergence d’une nouvelle forme de ritualité associée au système cosmologique chinois et basée sur la « monumentalisation patrimoniale », expression employée ici afin de qualifier la mise en exposition du patrimoine chinois au sein d’édifices-monuments générant une efficience à ce « donner à voir ». Un rapide détour par le Musée de Shanghai s’avère donc indispensable afin de saisir l’importance accordée aujourd’hui à la Couronne de l’Orient. C’est qu’entre ces constructions, il n’y a qu’un pas, pour mieux dire, une rivière : le Huangpu. Sises respectivement sur la rive est, Pudong, et sur la rive ouest, Puxi, de cet affluent du Yangzi, elles semblent fonctionner comme des appareils rituels mis en résonance – « appareils rituels » non pas en ce qu’ils renvoient aux pratiques sacrificielles de l’antiquité qu’ils tendraient à réactualiser, mais en ce qu’ils participent au processus de réauthentification du patrimoine pour la société chinoise, processus qui implique une « ritualité patrimoniale » introduite plus haut, et que l’on va tenter d’expliciter ici.
Tous deux associés à un ding, 鼎, un vase cérémoniel en bronze de l’antiquité qui renvoie à l’unité de la terre et du ciel et, par extension à l’harmonie du cosmos, les bâtiments « agissent » sur le plan symbolique, de part et d’autre du cours d’eau. Ces ding ont d’ailleurs été édifiés sur un même axe cartographique. La voie appelée « l’axe de l’Expo13 », localisée du côté de Pudong – un boulevard qui donne accès à la Couronne de l’Orient – est en effet située dans la continuité géographique de la rue du Tibet du côté de Puxi (de l’autre côté de la rivière Huangpu donc). Or, cette rue mène tout droit à la place du Peuple, là où est situé le Musée de Shanghai. C’est que le ding « Musée de Shanghai » et le ding « Couronne de l’Orient » se rapportent à une même vision du monde, et répondent à une volonté commune d’asseoir la culture chinoise dans l’univers à partir de Shanghai en proposant deux ancrages différents au tournant du XXIe siècle :
« Le Musée de Shanghai14, créé à la fin du XIXe siècle par les Britanniques, fut la toute première manifestation de la présence coloniale en Chine, et en tant que telle il devint, aux yeux des Chinois, et durant la première moitié du XXe siècle, un emblème de la colonisation15 » écrit Marzia Varutti (2008 : 264) – qui se réfère ici sans doute au Musée de Shanghai dans sa version yuan et non pas guan16. Inauguré en 1935, ce premier musée ouvrit ses portes en 1937. Il présentait des collections d’ornithologie, de poissons, de reptiles de même que des antiquités, des calligraphies et des peintures. Partant, le Musée de Shanghai observable aujourd’hui, qui fut positionné à trois endroits différents en 1952, en 1959 puis en 1996, est l’héritier d’un projet mis en œuvre en 1871 par « the North China section of the Asian Royal Society17 », lequel visait à développer des collections – sévèrement endommagées et dispersées après la guerre sino-japonaise. Tentons d’en retracer brièvement la généalogie afin de mieux saisir sur quoi se greffe le « nationalisme culturel » dont parle J. Fresnais et qui prend aujourd’hui un essor colossal à Shanghai18.
Le premier Musée de Shanghai, datant de 1952, se tenait dans les anciens locaux du club de courses hippiques, emblème de la colonisation britannique, rue de Nankin. Il fut créé sous la direction de Chen Yi (1901-1972), premier maire communiste de Shanghai de 1949 à 1958 (Varutti 2008 : 267). « La démarche fut une affirmation politique sans ambiguïté : le gouvernement local de Shanghai était déterminé à effacer toute trace de la présence coloniale en se réappropriant les grands symboles du règne étranger » (ibid.19). Ce bâtiment fut transformé en 2000 en musée d’Art contemporain, devenant le Musée des beaux-arts de Shanghai dont une partie des collections, demeurées dans les réserves, viennent d’être transférées dans la Couronne de l’Orient. La « migration » du patrimoine chinois d’anciens bâtiments coloniaux vers des musées récents de facture chinoise (revisitée) se poursuit donc. Le deuxième Musée de Shanghai, datant de 1959, se tenait dans le Zhonghui building, une banque de style art-déco, rue de Henan ; les objets furent alors stockés dans les coffres-forts jusqu’à l’arrivée des Gardes rouges et la dissémination des pièces dont certaines auraient été cachées dans des montagnes du sud de l’Anhui. Construit en 1996, sous la présidence de Jiang Zemin (natif du Jiangsu, une province voisine de Shanghai20), localisé au nord de la ville historique et placé en relation symétrique avec le siège du gouvernement local, le Musée de Shanghai d’aujourd’hui est intrinsèquement inscrit dans la cité « sur la mer » (shang hai 上海) – d’où la portée sémantique de son appellation. Qualifié de « trésor national21 » – expression calligraphiée le 30 avril 1996 par Jiang Zemin après avoir visité les lieux –, il est par ailleurs un microcosme22 représentatif de la nation, et ce d’autant plus qu’il trône sur la place du Peuple où était autrefois localisé un hippodrome construit par les colons britanniques. Tentons d’expliciter ces caractéristiques.
Tandis que l’entrée du musée localisée au sud est flanquée de part et d’autre de huit statues à l’image d’animaux mythiques (pixie, tianlu et lions représentatifs de styles dynastiques différents), sur les frontons des portes nord et sud apparaissent ces cinq caractères d’écriture : 上海博物館, « Musée de Shanghai », dont la calligraphie est attribuée à Chen Yi qui fut, rappelons-le, à l’initiative de la construction du Shanghai bowuguan de 1952. Or, ce général se distancia de Mao Zedong pendant la Révolution culturelle (alors qu’il participa à la Longue Marche et à la constitution des Gardes rouges avant la libération). Ainsi, le Musée de Shanghai, dont la construction fut promue dans sa version de 1996 par une victime de la Révolution culturelle23, et dont la facture antique aurait été inspirée par un tripode (ding) ayant survécu aux événements du XXe siècle, et se référant à l’avènement de la dynastie des Zhou24, expose la calligraphie d’un héros de la Longue Marche, promoteur du Musée de Shanghai dans sa première version guan, puis écarté du pouvoir en 1967. Ostensiblement, les lieux présentent donc une perspective politico-culturelle post-maoïste et surtout post-Révolution culturelle. La mise en relation du musée avec le politique semble indéniable. Et ce d’autant plus si l’on prête attention à son emplacement dans la ville de Shanghai.
Ce qui est frappant, en effet, est la mise en relation de cet édifice, localisé sur la place du Peuple25, avec l’Hôtel de Ville de Shanghai. Dans un livre portant sur l’architecture du musée, il est explicitement écrit que cette construction a été conçue en fonction du siège du gouvernement local26. Y est notamment évoqué l’arrangement spatial en forme de T entre ces deux édifices et l’avenue du Peuple27 : « Localisé dans la partie centrale sud de la place du Peuple, le musée est flanqué de parterres verdoyants et au nord fait face à la mairie. Ainsi, le bâtiment, la place et l’avenue du Peuple forment ensemble un arrangement spatial en forme de T28 » (Shanghai Museum. Architecture and Decoration 2003 : 5). L’emplacement particulier du Musée de Shanghai a en effet créé un quadrillage urbain renvoyant aux configurations de l’antiquité où l’organisation spatiale de la cité, son inscription et son ordonnancement dans le cosmos sont en jeu – le quadrillage traditionnel de l’espace avec quatre orients organisés autour d’un axe central visant à imposer une mise en ordre du monde, c’est-à-dire à rétablir l’ordre social et un bon gouvernement, nous y reviendrons.
Cet agencement à la fin des années 1990 sur la place du Peuple, et donc cette réappropriation du langage architectural antique, est d’autant plus riche de sens que l’on ne trouvait pas, dans la vieille ville murée de Shanghai, « une ordonnance urbaine témoignant d’une volonté politique, d’une préoccupation rituelle ou idéologique, comme en reflète le quadrillage régulier des cités de la Chine septentrionale » (Bergère 2002 : 30). Et si d’aucuns disent que ce musée est le symbole de la Chine d’aujourd’hui29, il est précisément gorgé de symbolisme : il ancre le patrimoine dans l’ordre universel et l’inscrit dans un rapport étroit avec le gouvernement local, reflet du pouvoir central, et le met en relation avec tout ce qui compose l’univers. Le site internet du musée (www.shanghaimuseum.net) de même que l’introduction du catalogue qui lui est dédié (Shanghai Museum 2007) et un ouvrage qui porte précisément sur son architecture (Shanghai Museum. Architecture and Decoration 2003) précisent en effet que le haut du musée est rond tandis que la base est carrée pour symboliser, peut-on lire, l’ancienne philosophie et la cosmologie chinoises selon lesquelles la terre, carrée, est positionnée sous le ciel, rond30 – précisons que l’architecture de l’Opéra, également situé sur la place du Peuple, est inspirée, elle aussi, de la forme du ciel et de la terre dans la cosmologie chinoise31. Or cette disposition représente l’ordonnancement de l’univers, elle renvoie à son harmonie et à son équilibre, et elle est dite générer une ouverture au monde32. Qui plus est, par le biais d’un tel édifice, Shanghai affiche pour la première fois une ordonnance urbaine qui exprime une volonté politique très claire : prêter un statut idéologique à Shanghai qui n’en avait jamais eu jusque-là.
Par cette mise en regard spatiale du Musée de Shanghai avec le gouvernement de la cité, placé sous l’égide de l’État (dirigé au moment de sa construction, rappelons-le, par Jiang Zemin), c’est l’harmonie qui est recherchée. La mise en œuvre d’un tel bâtiment (en 1996) marque l’importance que l’on tend alors à accorder à Shanghai où, sur la place du Peuple, a été édifié un musée qui réinstaure une continuité historique, où le patrimoine a acquis un statut particulier dans les représentations du monde chinois, et où ce dernier est mis en relation avec le cosmos, les pays étrangers, et le pouvoir politique. De Shanghai, la Chine a donc renoué avec son passé ; elle a rendu dans le même temps son patrimoine accessible aux « barbares » d’autrefois33 – qui ne peuvent plus s’en emparer – tout en l’ancrant dans l’univers. L’ouverture culturelle de la Chine est entrevue à partir de là.
Ajoutons qu’à proximité de la place du Peuple se trouve le centre d’un réseau routier surélevé construit dans les années 1990 – lequel permet de fluidifier la circulation automobile. La forme de ce complexe aérien – qui est soutenu par un pilier orné de motifs de dragons – rappelle le quadrillage traditionnel de l’espace avec quatre orients organisés autour d’un axe central. Ainsi, deux configurations spatiales renvoyant à l’aménagement antique du territoire furent associées à la même période sur la place du Peuple : l’une à même la terre pourrait-on dire, l’autre, surélevée, autour d’un axe partant de cette place. Une double orientation cosmologique a donc été donnée à Shanghai en suivant deux axes différents : terrestre et céleste. En cela, on assiste à une distorsion par rapport aux règles géomantiques classiques. On comprend dès lors pourquoi les Shanghaïens rapportent que les ouvriers travaillant sur le chantier parvinrent avec difficulté à percer la roche qui devait servir de socle au pilier soutenant l’infrastructure routière. Ce n’est qu’au terme d’un rituel organisé par un maître bouddhiste « venu d’une contrée des Dragons déjà intégrée à l’histoire révolutionnaire »34 que l’on aurait vu un dragon – son corps formant la topographie de la couche terrestre, et les mouvements du sol étant associés à ses propres ondulations – s’élancer vers les cieux, mouvement ascendant symbolisant en Chine l’avènement d’une nouvelle ère.
Le Musée de Shanghai n’est donc pas une simple vitrine culturelle ; il échafaude une cosmologie nouvelle qui prend ses racines dans l’antiquité. Acteur principal de cette mise en scène cosmologique pensée par des architectes shanghaïens – sous la direction probable de politiciens à l’origine du projet –, il est une instance rituelle de la patrimonialisation – autrement dit : la nouvelle cosmologie que ce bâtiment met en scène implique une forme de « ritualité patrimoniale ».
Shanghai, qui n’a jamais été une capitale impériale et qui n’avait jusqu’alors guère joui d’un vif rayonnement culturel35, devint ainsi, à la fin du XXe siècle, le lieu phare d’exposition de la culture chinoise. Plus encore, elle acquit, grâce à son musée associé à un microcosme, une orientation cosmologique. L’érection de la mairie et du musée en face à face est de fait une forme de réappropriation postcoloniale des lieux par laquelle le gouvernement a (ré)inscrit Shanghai dans le monde chinois. Le patrimoine chinois placé à l’intérieur de ce musée-cosmos est dès lors intégré dans l’ordonnancement du monde tel qu’il fut (re)pensé en Chine à la fin du XXe siècle. Aussi le Musée de Shanghai, accompagnant l’idéologie de la « société harmonieuse » depuis ses prémisses36, constitue-t-il le socle à partir duquel la Chine se projette dans l’avenir tout en renouant avec son passé. Car par le biais de cet édifice muséal, la rupture sociétale engendrée par les événements politiques des XIXe et XXe siècles fut colmatée – mouvement « nationalisant » indispensable à la Chine afin d’entrevoir son patrimoine dans une perspective internationale, lors de l’Exposition universelle.
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Inaugurée en 2010 à cette occasion, construite sous la présidence de Hu Jintao (né quant à lui près de Shanghai (Jixi, Anhui) et puissant promoteur de la « société harmonieuse » élaborée par le gouvernement de Jiang Zemin37), la Couronne de l’Orient a en effet un ancrage différent de celui du Musée de Shanghai. Si elle s’enracine dans la même localité et renvoie également à un microcosme, elle forme un quadrillage territorial autour d’un « axe » non plus à Puxi, mais à Pudong. Impliquant, elle aussi, une ordonnance urbaine, elle renvoie à des visées universelle et « orientaliste » ; localisé sur la frange est de la ville, sur un espace spolié par les puissances occidentales localement présentes dès la seconde moitié du XIXe siècle, l’édifice est dit incarner un nouvel angle visuel où l’Orient prédominerait38. Est alors promu le patrimoine chinois – qui s’impose comme représentatif de l’Orient – dans un cadre international. Il s’agit de soutenir à Shanghai la culture chinoise au regard de l’universel.
En deux décennies, en glissant du national à l’international, la ville sur la mer est donc devenue le lieu à partir duquel la Chine oriente son avenir, ordonnance son territoire, expose sa culture39 et d’où elle tisse son projet de civilisation. La patrimonialisation est ici explicitement une affaire d’État, pensée au travers d’une ville spécifique. Si la Couronne de l’Orient sera au cœur de l’analyse, « la Shanghai cosmopolite », tournée à la fois vers l’intérieur et l’extérieur de la Chine, le sera donc tout autant. En filigrane, il sera question de la place centrale dorénavant accordée à cette ville sur le territoire national et sur le plan mondial.
Car ce n’est évidemment pas un hasard si Shanghai, mégalopole de près de vingt millions d’habitants, a été choisie comme le lieu phare de ce début de XXIe siècle où la Chine s’est exposée au monde et où la communauté internationale a pris ses quartiers durant six mois : ville emblématique et fantasmatique occupée par les Occidentaux lorsqu’elle fut le centre financier de l’Asie-Pacifique au tournant du XXe siècle, représentative d’une « autre Chine » et en ce sens la plus étrangère des villes chinoises (Bergère 1979, 2002 : 11), là où la prise de conscience nationale et les velléités révolutionnaires ont par ailleurs pris leurs marques précocement, elle est aujourd’hui la capitale économique du pays, lequel est en voie de devenir la première puissance mondiale. C’est donc indépendante, riche et dans le même temps préoccupée par une thématique universelle : l’urbanisme et l’environnement, que Shanghai – et à travers elle, la Chine toute entière – s’est affichée en 2010.
À partir du thème de l’Exposition universelle : « Meilleure ville, meilleure vie40 », il s’agissait en effet pour chaque pays exposant de réfléchir à la cité du futur profondément ancrée dans une problématique écologique de préservation de la nature et d’autosuffisance énergétique. Si la thématique générale qu’il fallait alors traiter n’avait rien d’original – force est de constater que la question de l’urbain et de son déphasage environnemental prédomine depuis plusieurs décennies dans les institutions internationales (ne sommes-nous pas à l’ère de l’anthropocène ?) –, elle oblige à interroger le rapport de l’Homme à son environnement et renvoie, dans le même temps, à la perception que l’Homme a de son environnement. Car si les préoccupations écologiques sont désormais d’ordre universel, l’appréhension de la nature ne l’est pas.
Lors de « Shanghai 2010 », la Chine a notamment révélé comment elle conçoit idéalement l’universel et le rapport de l’Homme au monde en mettant en exergue, face aux pays étrangers, des concepts ancestraux remodelés au regard de la modernité. Loin de trahir sa culture dans ce contexte international, elle a précisément octroyé à Shanghai un statut très particulier : celui d’abriter le centre du monde. La ville sur la mer, historiquement à la fois inculturatrice et acculturée – adoptant et adaptant l’apport occidental et le transformant en modernité chinoise pour reprendre les mots de Marie-Claire Bergère (2002 : 8) –, a symboliquement été hissée au rang de capitale universelle par le biais du pavillon de la nation chinoise. Et ce n’est pas tant d’une capitale mondiale institutionnelle – étatique – que d’une capitale symbolique, cosmologique, rituelle et a fortiori politique dans ce contexte, qu’il est question ici.
Si Shanghai fut au cœur de l’agencement d’un nouvel ordre géopolitique pendant un siècle, de la seconde moitié du XIXe siècle jusqu’au début du XXe siècle, elle recouvre aujourd’hui sa place d’antan de ville frontière, dont la porosité est dorénavant assumée et affirmée, à une période de l’histoire où les enjeux diffèrent évidemment de ceux des siècles précédents. Car c’est la Chine qui lui prête dorénavant ce rôle et non plus les étrangers41, alors que les rapports entre Chinois et ceux qui étaient jadis qualifiés de barbares se font plus denses et dans le même temps plus réfléchis : on tente de part et d’autre de comprendre comment chacun pense et agit. Bien que les échanges intellectuels se développent, ils achoppent toujours sur des incompréhensions et des quiproquos. Les visions politiques des uns et des autres continuent de diverger – il n’y qu’à prendre pour exemple le débat sans fin sur les droits de l’Homme. La tradition chinoise, qui met sur le même plan politique intérieure et politique extérieure, les mêmes règles fixant les rapports entre des hommes dans la famille, dans l’État ou dans la communauté internationale, s’exprime emblématiquement à Shanghai depuis 2010. Le sino-centrisme demeure et apparaît doublé, dans sa suprématie, d’une reconnaissance internationale. La Chine s’accorde ainsi un nouveau positionnement dans le monde et crée une relation de dépendance économique vis-à-vis des Occidentaux mis à mal par les crises économiques à répétition qui les ébranlent. Aujourd’hui, c’est donc la Chine qui tendrait à régir l’ordre capitaliste du monde. Comparés aux XIXe et XXe siècles, les rapports sont en conséquence totalement inversés – d’où le nouvel orientalisme promu par l’intermédiaire de la Couronne de l’Orient42. Et ironie du sort, c’est Shanghai qui est au cœur de ce nouveau maillage géopolitique. Après avoir été colonisée par les étrangers, mise de côté par le régime maoïste, elle a lentement refait surface depuis que Deng Xiaoping l’a désignée en 1992 pour être la pionnière du développement, ensuite avec l’avènement au pouvoir de Jiang Zemin, pour devenir le maillon clé de l’équilibre international – et dès lors plus puissante que jamais – sous la présidence de Hu Jingtao. Assisterait-on ainsi à une forme de méridionalisation des organes d’État chinois43 ?
En analysant la Couronne de l’Orient et les discours s’y référant, il apparaît que le lieu d’expression de l’idéologie du pouvoir central chinois a été transféré, par le prisme de cette construction exceptionnelle, de la capitale du Nord – Beijing 北京 (Pékin44) – vers la ville sur la mer – Shanghai 上海 –, fief cosmopolite et économique, représentatif de l’ère nouvelle que l’Exposition universelle a ouverte45. Y localiser le centre du monde serait perçu comme essentiel à la bonne marche de l’univers. Dès lors, Shanghai, dont le faible rôle politique a toujours contrasté avec son dynamisme économique, et dont le statut a toujours été inférieur aux villes connues pour leur rayonnement culturel (Bergère 2002), aurait acquis depuis 2010 une fonction rituelle et idéologique (néoconfucéenne) qu’elle n’avait jamais eue jusque-là. Shanghai, la non lettrée, moderne, cosmopolite, marchande et régionale se fait dorénavant tout autre au regard de l’État chinois. Les instances gouvernantes veulent en faire une « métropole culturelle internationale », et pas moins d’une quinzaine de musées devraient y voir le jour d’ici 201546.
La Couronne de l’Orient imbrique des éléments propres à la pensée chinoise qui sont ré-agencés dans cette structure pour mieux édifier une nouvelle ère où la Chine – et partant l’Orient – régnerait en maître face au reste du monde, au sens où elle assurerait une maîtrise de l’universel : c’est à partir d’elle que l’univers serait ordonnancé. L’étude de ce bâtiment monumental permet ainsi de comprendre également ce qu’est l’universel aux yeux de la Chine, en 2010, et comment cette dernière intègre les conceptions étrangères pour mieux les incorporer dans son propre système symbolique. Shanghai, « le modèle d’une modernité édifiée sur l’apport occidental mais adaptée à la culture nationale » (Bergère 2002 : 9), semblait prédisposée à être de nouveau le siège de cette rencontre.
Les caractéristiques fondamentales de la Couronne de l’Orient qui seront analysées dans cet ouvrage sont les suivantes : faisant face au Sud, associé au ciel, l’édifice est tout d’abord soutenu par quatre piliers reposant sur la terre que représente le bâtiment appelé le pavillon des régions en 2010-201147 – lequel est donc situé au-dessous de l’ancien pavillon de la nation chinoise. Ensuite, sa structure est constituée de cinquante-six encorbellements – chacun d’entre eux symbolisant une nationalité chinoise – dont les forces s’équilibrent et assurent mutuellement le maintien de l’ensemble. La plate-forme située au sommet du bâtiment rappelle en outre l’antique Palais de lumière48 que l’empereur devait parcourir afin d’ordonnancer l’univers – la Couronne de l’Orient renvoie d’ailleurs à l’unification de la Chine par le premier empereur en arborant des caractères d’écriture en style sigillaire. Mue par les cycles du cosmos – les vingt-quatre périodes solaires –, elle indique également les quatre directions. Elle est qui plus est parée du « Rouge de Chine49 », un « composé-uni » créé pour l’occasion qui diffuse de façon subliminale l’idéologie du nouveau confucianisme, et qui est associé à une « musculature » donnant rythme et vie au « corps » du bâtiment. L’ensemble surplombe de surcroît le jardin appelé « la pureté et le calme sur les nouveaux neuf continents50 » – renvoyant aux territoires mythiques et aux écosystèmes de la Chine. Enfin, renfermant dans son antre, de 2010 à 2011, une exposition sur le thème « traces de l’Orient » qui évoquait à la fois l’évolution industrielle et économique de la société chinoise et ses orientations idéologiques futures, l’édifice a exposé les fondements de cette utopie sociétale en présentant une mémoire édulcorée qui questionne de plein fouet l’évocation de l’histoire en Chine et la stratégie de transmission d’un message politique.
La Couronne de l’Orient met essentiellement en œuvre la maxime confucéenne « dans l’Harmonie bien que différent51 », laquelle apparaissait notamment à côté de la statue de Confucius dans le pavillon de la province du Shandong52 – lieu de naissance du Maître.
Ce slogan, maître-mot de l’Exposition universelle, et son précepte corrélatif (et homophone) : « unis bien que différents53 », étaient jusqu’alors réservés à la Chine pour évoquer l’unité et par là même la stabilité politique fantasmée de ce vaste territoire dépendante de sa grande diversité ethnique. Dès lors, la Chine s’inscrit dans cet universel, où plutôt, elle l’inscrit en elle-même. Car par son biais, et dans la mouvance du nouveau confucianisme, se décline et se diffuse de façon magistrale la problématique centrale : assurer l’Harmonie universelle en instaurant une nouvelle ère portée par le thème de l’urbanisme et de l’écologie. En arborant son pavillon d’une parure rouge associée à une « prise en main » de l’universel, en créant au pied de l’édifice un jardin sur le modèle de celui du Palais d’été des empereurs de Chine – microcosme détruit par les troupes franco-anglaises au XIXe siècle –, elle affirme son positionnement au centre du monde et s’allie aux pays étrangers tout en activant un processus cosmologique complexe qui engendre une fusion des deux « universels » : un universel qui repose sur une cosmo-ontologie chinoise – pour reprendre l’expression de François Cheng (2000 : 147) –, et un universel dans le sens commun – qui concerne le monde entier –, tel qu’il est employé dans le registre international54.
On tentera de montrer ici comment la Chine s’ancre dans ce double universel55 par le biais de son pavillon national, sorte de « monument social total ». Pour ce faire, on analysera, dans un premier temps, la structure architecturale de la Couronne de l’Orient. On se penchera ensuite sur sa couleur rouge, subliminale, pour analyser, dans un troisième temps, l’exposition qu’elle renfermait avant d’être transformée en Palais de l’Art de Chine. Enfin, ce sera son jardin qui retiendra notre attention. Ces quatre chapitres ont pour ambition de montrer en quoi cet ensemble s’impose à la vue et à la pensée comme une gigantesque construction symbolique et politique56. Shanghai a recueilli en son sein un appareil rituel extrêmement sophistiqué, une chimère monumentale, qui rend compte de la nouvelle orientation cosmique de la Chine au regard de la constellation internationale.

1. Hexie chengshi 和谐城市.

2. Nous verrons dans le chapitre 3 que l’exposition de 2010-2011 située sur trois niveaux dans la Couronne de l’Orient était soutenue par les expressions suivantes : « regarder en arrière » huigu 回顾 et « évoquer le passé » huisu 回溯.

3. Chengshi fazhan zhong de zhonghua zhihui 城市发展中的中华智慧.

4. Samuel Y. Liang introduit cette idée concernant « The Expo Garden » (2011). Le concept foucaldien d’« hétérotopie » est également fécond pour analyser la Couronne de l’Orient. Sur « La sagesse chinoise dans le développement urbain » au regard du temple taoïste des Nuages blancs de Shanghai, cf. Herrou (à paraître).

5. « Les utopies, ce sont les emplacements sans lieu réel. Ce sont les emplacements qui entretiennent avec 1’espace réel de la société un rapport général d’analogie directe ou inversée. C’est la société elle-même perfectionnée ou c’est l’envers de la société, mais, de toute façon, ces utopies sont des espaces qui sont fondamentalement essentiellement irréels. Il y a également, et ceci probablement dans toute culture, dans toute civilisation, des lieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui sont dessinés dans l’institution même de la société, et qui sont des sortes de contre-emplacements, sortes d’utopies effectivement réalisées dans lesquelles les emplacements réels, tous les autres emplacements réels que l’on peut trouver à l’intérieur de la culture sont à la fois représentés, contestés et inversés, des sortes de lieux qui sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils soient effectivement localisables. Ces lieux, parce qu’ils sont absolument autres que tous les emplacements qu’ils reflètent et dont ils parlent, je les appellerai, par opposition aux utopies, les hétérotopies » […] (Foucault 1984 : 46-49).

6. Tels sont les mots respectivement employés : tixian 体现 et sheji 设计.

7. « Pourquoi un toit en forme de carré sur une base étroite, pourquoi ces chevrons, et enfin pourquoi cette couleur rouge agressive à nos yeux d’Occidentaux ? » s’interroge par exemple Hélène Hovasse (2010 : 241-242).

8. L’architecte en chef était donc He Jingtang, professeur à l’école d’architecture de l’Université technologique du sud de la Chine (au Guandong, province d’où il est originaire). Il a participé à la réalisation de certains bâtiments construits à l’occasion des Jeux olympiques de Pékin, en 2008 (notamment ceux qui abritèrent les compétitions de lutte et de badminton). Il fut secondé en 2010 par Pan Gongkai, président de l’Académie centrale des beaux-arts de Chine (China Central Academy of Fine Arts (CAFA)), localisée à Pékin. Le Taïwanais Yao Kaiyang fut responsable de tout ce qui avait trait à la « création », au « créatif » (chuangyi 创意).

9. Cf. http://english.cri.cn/6909/2010/01/21/1781s544131.htm.

10. Ibid. Traduit de l’anglais : « Some say it looks like an old Chinese official’s cap. Some say it’s a kind of ancient Chinese cooking vessel. Some even say it’s a grain barn. No matter what they think the image is, they all think it is very Chinese. That’s what I wanted. »

11. Lorsque He Jintang parle du caractère abstrait de la Couronne de l’Orient, il adopte un discours rappelant celui de l’architecte en chef du Musée de Shanghai. Évoquant la forme de ce dernier, Xing Tonghe reste en effet évasif ; il s’exprime ainsi : « D’aucuns peuvent considérer que la forme du musée ressemble à celle d’un ding, un ancien vase chinois, ou peuvent voir un gigantesque miroir en bronze au sommet du bâtiment. Tout ceci n’est que [le fruit de] l’imagination des gens et une compréhension individuelle de l’architecture. Quoi qu’il en soit, la conception du bâtiment muséal n’avait pas l’ambition d’être concrète. Au contraire, c’est quelque chose d’abstrait qui s’exprime par le langage architectural sur la culture chinoise » (Shanghai Museum. Architecture and Decoration 2003 : 11) [traduit de l’anglais : « Someone may think that the shape of the museum building resembles ding, an ancient Chinese bronze vessel, or one may see a huge bronze mirror at the top of the building. All these are just people’s imagination and individual understanding of architecture. However, the conception of the museum building didn’t intend to be concrete one. Instead, it is an abstract thing expressed by architectural language on Chinese culture »]. L’ex-directeur du Musée de Shanghai, Ma Chengyuan, précise qu’au tout début de la phase de création du musée, une « déclaration de mission » détaillée, qu’il qualifie d’« embryon » du bâtiment, a été communiquée aux architectes (ibid. : 2). Si Ma emploie la première personne du pluriel pour se rapporter aux personnes à l’origine de cette « déclaration », ce « nous » reste indéfini. L’implication gouvernementale semble forte au regard des rôles politique et idéologique prêtés à ce musée, construit en 1996. Nous y reviendrons.

12. « Quant aux hétérotopies proprement dites, comment pourrait-on les décrire, quel sens ont-elles ? On pourrait supposer, je ne dis pas une science parce que c’est un mot qui est trop galvaudé maintenant, mais une sorte de description systématique qui aurait pour objet, dans une société donnée, l’étude, l’analyse, la description, la “lecture”, comme on aime à dire maintenant, de ces espaces différents, ces autres lieux, une espèce de contestation à la fois mythique et réelle de l’espace où nous vivons ; cette description pourrait s’appeler l’hétérotopologie » (Foucault 1984 : 46-49).

13. Shibo zhou 世博轴. Nous y reviendrons dans le chapitre 1.

14. L’auteur ne précise pas l’appellation qui lui fut alors donnée, il s’agit probablement du Shanghai bowuyuan (上海博物院) comme nous le verrons plus loin.

15. Traduit de l’anglais : « The Shanghai Museum, created at the end of the 19th century by the British, was the very manifestation of the colonial presence in China, and as such it became, to the eyes of the Chinese, and for the first half of the 20th century, an emblem of colonization. »

16. J. Fresnais rappelle que le Shanghai bowuyuan (上海博物院) précéda le Shanghai bowuguan (上海博物馆) (2001 : 51). D’après Zhang Liang (2003 : 251), le mot anglais museum apparut pour la première fois en 1867 sous l’expression de bowuyuan 博物院 – bowu étant d’ordinaire traduit par « sciences naturelles » et yuan par « cour », « institut », expression qui désigne par ailleurs certains établissements gouvernementaux ou publics. Ce fut Wang Tao (1828-1897), influencé par ses séjours en Angleterre, qui l’employa cette année-là dans un livre intitulé Notes au fil des voyages Manyou suilu 漫游隨錄 – le nombre de musées ayant quintuplé en Grande-Bretagne de 1800 à 1914. Bowuyuan remplaça au fur et à mesure les autres traductions chinoises contemporaines pour désigner le « musée » occidental telles que jibao lou 集宝楼 ( ?), jibao yuan 集宝院 ( ?) ou jiqi guan 集奇馆 ( ?) – locutions dont Zhang Liang ne spécifie hélas pas l’écriture, d’où les points d’interrogation placés après les expressions précédentes dont on ne peut certifier les bonnes orthographes, mais que Zhang Liang traduit par « maison de la collection des objets précieux et curieux » et qui désignaient probablement ce qui précéda le musée en Europe : les cabinets de curiosités. Le premier musée public de Chine fut créé en 1905 par Zhang Jian, un industriel lettré, en vue de « vulgariser les connaissances » (Fresnay 2001 : 42) – à propos de Zhang Jian, cf. Claypool (2005). Aujourd’hui, « musée » se dit bowu guan 博物馆. Les deux acceptions chinoises yuan et guan, qui renvoient à des espaces ouverts et fermés, rappellent qu’étymologiquement le terme « musée » se réfère à la nature, premier lieu des Muses, et à la bibliothèque d’Alexandrie ; les musées occidentaux sont donc à la fois des espaces ouverts (le jardin) et fermés (le cabinet d’études), cf. Poulot 2001 : 16.

17. Fondée en 1857, elle est une branche de la « Royal Asiatic Society of Great Britain », société savante vouée à l’étude de la culture asiatique (Varutti 2008 : 267).

18. On ne saurait mieux dire que M. Varutti : « Le fait que, en dépit des revendications d’“objectivité”, de “scientificité”, de “rationalité” dont le musée [de Shanghai] fait étalage, ces dernières demeurent le résultat d’empreintes historique, culturelle, politique et personnelle, ne saurait être suffisamment souligné » (2008 : 265) [traduit de l’anglais : « The fact that, regardless the claims to “objectivity”, “scientism”, “rationality” and “neutrality” of museum displays, these remain the outcome of specific historical, cultural, political and personal imprints, cannot be emphasized enough »]. Ce que l’analyse proposée ici entend souligner à propos de la Couronne de l’Orient.

19. Traduit de l’anglais : « The gesture was an unmistakable political statement: the Shanghai local government was determined to erase any trace of colonial presence by re-appropriating the very symbols of the foreigner’s rule. »

20. Rappelons que Jiang est le leader du « clan des Shanghaïens » – le Bureau politique comptait deux tiers de Shanghaïens sous sa présidence.

21. Guo zhi guibao 國之瑰寶.

22. Renvoyant à un système analogique au sens de P. Descola (2005), la culture chinoise reflète le macrocosme dans nombre de microcosmes. Pour traduire cette idée, Johann-J.-M. De Groot introduisit l’expression d’« universisme » (1918) qui prend un relief particulier au regard de la Couronne de l’Orient.

23. Ma Chengyuan (1927-2004) joua un rôle clé dans la construction du Shanghai bowuguan. Ce spécialiste des bronzes antiques (qui font la renommée du musée), torturé par les Gardes rouges alors qu’il tentait de sauvegarder des pièces archéologiques puis envoyé dans un camp de rééducation, avait une vision cosmopolite des lieux, souhaitant développer des échanges internationaux. Si, dans certaines interviews qu’il accorda, Ma Chengyuan disait faire fi des directives gouvernementales et s’il incarnait un renouveau sensible, l’idéologie du pouvoir central est perceptible dans les salles d’exposition (notamment dans la galerie portant sur l’artisanat des minorités qui reflète la politique « ethnique » de la Chine).

24. Un ding en particulier aurait inspiré l’architecture du musée : le Da Ke Ding 大克鼎, exposé dans le musée même, datant du Xe siècle avant notre ère. Les inscriptions gravées à l’intérieur du récipient se réfèrent au grand-père d’un dénommé Ke : Shi Huafu, qui aurait joué un rôle important dans l’avènement de la dynastie Zhou. C’est pourquoi Zhou Yiwang, roi des Zhou de 934 à 909 av. J.-C., promut Ke ministre chargé d’annoncer ses décrets. Les inscriptions précisent qu’il reçut aussi des vêtements, des terres et des esclaves. Le Da Ke Ding, découvert en 1890 dans la province du Shaanxi, a appartenu à un collectionneur de bronzes de renom : Pan Zuyin (1830-1890), ministre et membre du collège impérial, à Pékin. Son frère en hérita et le fit venir à Suzhou. Sa veuve dut ensuite faire enterrer ce bronze à proximité de sa demeure, dans les années 1930, au moment où elle se réfugia à Shanghai pour fuir l’invasion japonaise. De retour chez elle vingt ans plus tard, elle retrouva le tripode intact. Elle en fit don en 1952 au Musée de Shanghai. En guise de remerciement, elle fut protégée des Gardes rouges (appartenant à la classe des propriétaires terriens, sa vie était en danger), et obtint une pension (Becker 2001). Ainsi, le Da Ke Ding renvoie à la fois à l’histoire lointaine et récente de la Chine. Cet objet, abordé dans son continuum historique, est représentatif de la sociologie chinoise antique et contemporaine. Vestige témoignant de l’instauration de la dynastie des Zhou qui précéda l’unification de la Chine par l’Empereur Qin, il a survécu aux tumultes du XXe siècle et permet à la Chine actuelle de garder trace de son antiquité pré-impériale. C’est sans doute pour cette raison qu’il aurait inspiré la forme du Musée de Shanghai. Il soutient le « principe » de continuité, il assure la pérennité de l’ordre symbolique du monde chinois.

25. Renmin guangchang 人民广场.

26. Shanghaishi zhengfu 上海市政府.

27. Renmin dadao人民大道.

28. Traduit de l’anglais : « Located at the southern centre of People’s Square, the Museum is flanked with greens, facing north towards the City Hall. In this way, the building, the Square, the City Hall, and the Renmin Dadao together form the T-shaped arrangement in space. »

29. Bill Clinton aurait par exemple déclaré « Shanghai Museum is the symbol of China today » (Shanghai Museum. Architecture and Decoration 2003 : 7).

30. Tian yuan di fang 天圆地方.

31. Cet agencement cosmologique (ciel rond, terre carrée) sera de nouveau abordé lorsque l’analyse portera sur le jardin qui se trouve au pied de la Couronne de l’Orient (cf. chapitre 4).

32. On lit dans Shanghai Museum. Architecture and Decoration : « Le “Carré” symbolise toutes les directions ; le “rond” renvoie à la circulation de la culture ; et l’arche figure le monde ouvert. Les quatre arches artistiques positionnées au sommet, comme un signe directeur, traduisent le progrès des caractères [caractéristiques] et de l’histoire chinois, comme si elles étaient les portes du trésor de la civilisation chinoise » (2003 : 19) [traduit de l’anglais : « “Square” symbolizes all directions; “round” means the circulation of culture; and the arch stands for the open world. The four artistic arches standing at the top, as a guiding sign, are recording the progress of Chinese characters and history, as if they were the gates of the treasury of Chinese civilization »].

33. Yi 夷.

34. Cf. Favraud (à paraître).

35. Bien sûr, on ne saurait nier l’essor culturel de Shanghai à partir des années 1920, avec notamment l’émergence des modernistes et de l’industrie cinématographique. Mais force est de constater que Shanghai n’est pas immédiatement associée en Chine à l’idée d’un centre culturel, contrairement à Pékin.

36. « Apparu d’abord de manière assez informelle dans un rapport de Jiang Zemin lors du seizième Congrès du PCC en 2002, le concept d’“édification d’une société harmonieuse socialiste” (goujian shehuizhuyi hexie shehui 构建社会主义和谐社会) fait une première apparition lors du quatrième plénum du seizième Comité central du PCC, qui se tint du 16 au 19 septembre 2004. Mais sa véritable intronisation publique date du 19 février 2005 lorsque Hu Jintao, dans une longue allocution à l’École centrale du Parti, s’adressera aux cadres du PCC et leur exposera en détail les motifs et les modalités d’édification d’une “société harmonieuse socialiste” (shehui zhuyi hexie shehui 社会主义和谐社会) » (Boutonnet 2009). Sur le sujet, voir également Perspectives chinoises, « En marche vers la société d’harmonie » (2007).

37. Bien que Hu ait, quant à lui, tendu à favoriser le réseau des anciens membres de la Ligue de la jeunesse communiste chinoise et des diplômés de la prestigieuse université de Qinghua, à Pékin, il a poursuivi une politique inscrite dans la lignée gouvernementale de Jiang. C’est d’ailleurs Xi Jinping, ancien chef du parti à Shanghai et membre (comme Jiang) du « clan des Shanghaïens », qui lui a succédé le 14 novembre 2012.

38. « Yi dongfang wei shi jiao 以东方为视角 » (http://www.expo2010.cn/a/20090608/000005.htm).

39. Sur le site de l’exposition furent notamment construits, on le soulignait précédemment, en plus de la Couronne de l’Orient, trois autres bâtiments pérennes de part et d’autre d’un même « axe » (shibo zhou 世博轴) – nous reviendrons dans le premier chapitre sur ce plan « axial » et sur le quadrillage qu’il génère – parmi lesquels une salle de spectacle pouvant contenir plus de dix-huit mille personnes. En créant une infrastructure locale spécifique, l’ambition est aussi de faire de Shanghai un lieu de rassemblement culturel.

40. Chengshi rang shenghuo geng mei hao 城市让生活更美好.

41. « Ainsi, le projet de l’Expo semblait signaler une “révolution” tardive contre l’héritage colonial de la ville » (Liang 2011 : 4) [traduit de l’anglais : « Thus the Expo project seemed to signal a belated “revolution” against the city’s colonial legacy »].

42. Nous y reviendrons précisément dans le chapitre 1.

43. La nouvelle école du PCC est localisée à Shanghai. Cf. Émilie Tran, « Vers une professionnalisation du politique à Shanghai ? » (2003).

44. Laquelle, ne l’oublions pas, a abrité les Jeux olympiques de 2008 !

45. Pékin demeure évidemment la capitale officielle de l’État chinois et le bastion militaire du pays – d’ailleurs, le pavillon de Pékin, situé dans le pavillon des provinces unies (aujourd’hui fermé), mettait en avant, en 2010, les défilés militaires sur la place Tian Anmen. Shanghai tend, quant à elle, à devenir la capitale idéologique de la Chine de demain, hypothèse que cet ouvrage tente de mettre en avant.

46. Ce qu’aurait annoncé Zong Ming, chef du département de la publicité du Comité de Parti de Shanghai (http://www.artmediaagency.com/tag/shanghai-art-museum/).

47. Diqu guan 地区馆. Sur le fronton de ce bâtiment était inscrit « le Pavillon des provinces chinoises unies » (Zhongguo shengqu lianhe guan 中国省区联合馆). Rappelons que ce pavillon est désormais fermé – fermeture qui révèle d’ailleurs que ce n’est pas tant une vision de la Chine et de son territoire propre qui prédomine qu’une vision de la Chine inscrite dans l’international, on y reviendra en soulignant que le sino-centrisme et le nationalisme n’en demeurent pas moins extrêmement présents dans cette nouvelle configuration universelle du monde chinois.

48. Mingtang 明堂.

49. Zhongguo hong 中国红.

50. Xin jiuzhou qing an 新九洲清晏. Nous verrons dans le chapitre 4 que ce jardin est une « copie » de la zone scénique des neuf provinces (jiu zhou 九州) de l’ancien Palais d’été des empereurs mandchous, à Pékin. Mais le caractère d’écriture zhou 洲, « continent » (avec la clé de l’eau 氵), est employé ici et non plus zhou 州 (qui renvoie à des régions administratives) [Je remercie Antoine Gournay d’avoir aimablement validé cette traduction]. La différenciation graphique notable entre l’appellation donnée au jardin impérial et celle donnée au jardin créé au pied de la Couronne de l’Orient est censée marquer que la Chine d’aujourd’hui est ancrée dans une perspective écologique et « internationalisante » (pour reprendre ici un néologisme que nous aborderons dans le chapitre 2).

51. He er bu tong 和而不同.

52. Lequel était situé dans le pavillon des régions.

53. He er bu tong 合而不同.

54. Dans un fascicule intitulé Mots clés sur l’Expo Shangai 2010, librement mis à disposition en 2010 à l’ambassade de Chine localisée à Paris, on lit que « l’Harmonie est un concept important dans la philosophie chinoise. Selon cette dernière, l’harmonie doit être placée au cœur de la société humaine. Ainsi, on recherche l’harmonie entre l’homme et la nature, entre la ville et la campagne, entre les différents pays, etc. Il n’y aurait pas de vie heureuse sans l’harmonie » (2010 : 49).

55. Lorsque, par la suite, l’expression « double universel » sera employée sans en spécifier le sens, il faudra donc entendre par là ces deux perceptions de l’universel. À titre comparatif, voir l’étude de Sophie Houdart (2013) qui révèle que l’Exposition universelle de 2005, organisée à Aichi, reposait sur l’idée que le Japon propose au monde sa propre universalité fondée sur une relation harmonieuse à la nature.

56. Ce qui apparaîtra de façon récurrente tout au long de cet ouvrage. He Jingtang s’exprima par exemple ainsi : « Notre intention est de montrer l’esprit et le visage des Chinois face à une nation en plein essor. Nous espérons que les visiteurs ressentiront les changements du pays, et la fierté et la confiance des Chinois » (http://english.cri.cn/6909/2010/01/21/1781s544131.htm) [traduit de l’anglais : « We mean to show the spirit and face of the Chinese people against the background of a rising nation. We hope visitors will feel the changes of the country, and the glory and confidence of the Chinese people »].






  
    Conclusion

    « LA DÉCLARATION DE SHANGHAI »

    
      
        « La spéculation philosophique s’est toujours complue, sinon bornée, à partir d’un savoir dont l’objet est de classer, en vue de l’action et en raison de leurs efficacités particulières, les sites et les occasions. C’est en ratiocinant sur ce savoir que les Sages ont espéré découvrir les principes d’un art suprême. L’objet de cet art, qui tient lieu de physique comme de morale, est d’aménager l’Univers en même temps que la Société. Ces préoccupations dernières des philosophes permettent d’entrevoir le caractère fondamental des idées chinoises relatives à l’Espace et au Temps. Les représentations collectives dont elles dérivent ne sont que la traduction des principes qui présidaient à la répartition des groupements humains : l’étude de ces représentations se confond avec une étude de morphologie sociale »

        (Granet [1934] 1980 : 80).

      

    

    
      La Couronne de l’Orient incarne le projet chinois de civilisation à l’aune de l’universalisation du monde. Elle est le pôle à partir duquel la Chine s’affirme dans l’espace planétaire. Car c’est une appréhension totale de l’univers, sa mise sous tutelle cosmologique et sino-centrée, que le Pays du milieu met symboliquement en acte par le biais de ce complexe architectural. L’adoption de la « ville écologique » comme idée phare de son orientation future lui a précisément servi de levier afin de déployer son idéologie néoconfucéenne. C’est donc en s’appropriant le concept étranger d’écologie que la Chine tend à penser son avenir – et à panser son passé. Ce faisant, elle le reformule pour lui prêter une origine endogène – qui s’exprimerait notamment par le biais de ses populations minoritaires. L’urbanité est par ailleurs exposée dans la Couronne de l’Orient suivant une perspective diachronique particulière, son ancrage dans la dynamique socio-économique du pays étant censé remonter à l’antiquité chinoise. Une façon habile d’affirmer les fondements chinois du projet d’avenir mondial. Le thème de « la ville » a donc servi de prétexte, d’objet utopique, virtuel et imaginaire pour mettre en avant une quête, celle de l’harmonie « universelle » – adjectif à prendre une nouvelle fois dans le sens proprement chinois et donc cosmologique du terme – afin de se projeter dans l’avenir basé sur « l’unité dans la différence ». Cet aphorisme confucéen étant désormais appliqué à l’échelle mondiale et à des fins écologiques, la Chine s’inscrit dans cet universel, ou plutôt, elle l’inscrit en elle-même. Elle appréhende et assimile l’Autre – issu de l’« international », donc, et non plus seulement de son propre territoire (les « minorités » chinoises). Autrement dit, l’Exposition universelle de Shanghai a généré une translation de la pensée chinoise vers l’universel par le prisme de l’« urbanisation harmonieuse1 ».

      Nous sommes évidemment là dans un registre idéologique. Et dans la sphère du discours. Pour preuve, le projet de Dongtan a été gelé (apparemment pour des raisons financières). La réalisation de cette ville sur l’île de Chongming localisée au nord de Shanghai, qui devait être entièrement conçue sur le modèle écologique, aurait été la mise en pratique et à l’épreuve de tout ce qui fut prôné dans la Couronne de l’Orient de 2010 à 2011. La Chine reste donc pour le moment dans l’expression d’un projet davantage que dans sa concrétisation – bien qu’il faille par exemple souligner le développement à grande échelle de l’énergie photovoltaïque sur son vaste territoire, ou encore la promotion en tous lieux de nouvelles énergies jugées « propres ». L’aspect concret de la « ville écologique » bâtie sur le modèle chinois fut d’ailleurs souligné dans la « déclaration de Shanghai », faite le 31 octobre 2010, jour de clôture de l’Exposition universelle2. Cette sorte de manifeste de la ville idéale vise à « établir une civilisation écologique orientée vers le futur », à « poursuivre une croissance équilibrée et inclusive », à « promouvoir l’innovation scientifique et technologique comme levier vers le développement », à « construire une société d’information intelligente et accessible », à « renforcer une société multiculturelle ouverte et magnanime », à « construire des communautés amicales et vivables », à « poursuivre le développement urbain-rural avec équilibre ». Cette déclaration aboutit à la publication, le 7 octobre 2011, du Manuel de Shanghai (Shanghai Manual), édité par les Nations unies, le Bureau International des Expositions et le Comité exécutif de Shanghai Expo 2010.

      Vicente González Loscertales, secrétaire général du Bulletin International des Expositions (BIE), Sha Zukang, secrétaire général adjoint aux affaires économiques et sociales des Nations unies, et Han Zheng, maire de Shanghai, assistaient à la cérémonie de présentation du dit manuel. « Les leaders urbains du monde se référeront au Manuel de Shanghai pour s’inspirer et soutenir leurs efforts afin d’améliorer leurs villes et les rendre plus durables et meilleures. C’est la première fois qu’une Exposition universelle prend cette initiative. Afin de poursuivre les objectifs de formation du Manuel de Shanghai, le document sera promu et mis à jour par nos organisations », a alors déclaré Vicente Loscertales3. Sha Zukang a quant à lui souligné qu’il s’agit « d’un résultat important » de l’Expo Shanghai. « Avec la coopération de l’ONU, du BIE et de la municipalité de Shanghai, ce livre contribuera au développement durable des villes autour du monde ainsi qu’à la planification et la gestion urbaine. » Han Zheng a pour sa part mis l’accent sur l’aspect réaliste de l’ouvrage : « Parce qu’il s’appuie sur une grande quantité de pratiques réelles, le Manuel de Shanghai fournit des références et des suggestions réalisables dans la gestion et la recherche urbaines. Il va permettre à d’autres villes de partager le fruit de l’Expo de Shanghai et de créer ainsi de nouveaux modèles de développement urbain. » Shanghai se veut donc le lieu modèle du futur d’où émaneraient les orientations du monde. Cette ville, dont le caractère pragmatique fut souligné par l’écrivaine Anyi Wang, par opposition à Pékin, plus artistique, n’a donc pas failli à sa renommée de « lieu utilitaire4 ».

      L’Exposition universelle de 2010 a marqué un tournant extraordinaire de la Chine dans son rapport à elle-même et à l’étranger, ainsi que dans son appréhension de l’Homme. À ce propos, la mascotte créée pour l’occasion, appelée Haibao 海宝, c’est-à-dire le « trésor de la mer », figurant le caractère d’écriture « homme » (ren 人), symbolise parfaitement l’humanité nouvelle que la Chine a mise en exergue à Shanghai, « ville sur la mer » à laquelle renvoie explicitement cet homme nouveau (par le prisme du caractère hai 海, « mer », et de sa couleur bleue).

      
        [image: La mère, le père et le fils Haibao, ou la famille idéale © Névot]

        
          La mère, le père et le fils Haibao, ou la famille idéale © Névot

        

      

      C’est le Hua du XXIe siècle, modélisé à Shanghai, qu’il s’agit de configurer. Et ce Chinois de l’avenir dépasse les frontières de son propre pays tout en restant enraciné dans sa culture. Des publicités, vantant un produit alimentaire, ne disaient-elles pas, sur les chaînes de télévision nationales en octobre 2011 : « Qu’importe où partent les Chinois, ce sont encore des Chinois5 » ?

      Un tel homme nouveau suppose un ordre nouveau que le gouvernement chinois a progressivement mis en place à Shanghai depuis les années 1990. L’Exposition universelle de 2010 a sublimé cet ordonnancement du monde, soutenu par la mise en abyme de quadrillages urbains permettant de concilier perspectives nationales et internationales : celui formé par le Musée de Shanghai sur la place du Peuple, l’Expo Axis, le toit du pavillon national, et le jardin situé sur sa terrasse.

      « L’Expo de Shanghai 2010 est démodée, car le monde est aujourd’hui plus multi-centré ou décentré qu’au début des années 1970. En réinventant la vision archaïque du monde comme nef entourée de quatre parties, l’Expo fut un peu plus qu’une folie verte, une hétérotopie qui compensait les “imperfections” au sein de la société nationale – telles que le fossé grandissant entre les riches et les pauvres, les quartiers sordides des travailleurs migrants (qui ont construit l’Expo), et les disputes et les confrontations violentes concernant les acquisitions territoriales de l’État6 » (Liang 2011 : 8). Si de tels propos sont justifiés, ils ne prennent pas en considération l’impact anthropologique et sociétal – précisément – de la Couronne de l’Orient. Dans le présent ouvrage, il s’agissait justement de ne pas s’adonner à une analyse sociologique faisant écho à la situation concrète de la Chine, mais de se glisser dans les méandres du discours architectural pour tenter de comprendre ce que la Chine dit d’elle-même et comment elle exprime sa « pensée » aujourd’hui – les architectes, les plasticiens, et les cinéastes évoqués au fil de l’analyse étant des porte-parole du nouveau confucianisme.

      La Couronne de l’Orient coiffe littéralement Shanghai et donne à voir comment la Chine appréhende désormais le monde depuis les bords de mer, et comment elle a ancré ses conceptions d’avenir localement, dans un contexte international, tout en imposant la complexité de sa mécanique symbolique à l’univers. La Chine opère ainsi une translation intellectuelle fondamentale en ce début de XXIe siècle, la ville de Shanghai étant la pierre angulaire où tout se joue. Partant, elle réhabilite son histoire et se réconcilie avec son passé aux yeux du monde. Elle est désormais capable de se repositionner avec aplomb face aux pays étrangers, de dépasser ses humiliations d’antan et de faire son deuil national. Une page de l’histoire semble définitivement tournée.

    

    
      
        1. Hexie chengshi 和谐城市.

      

      
      
        2. Cf. Shanghai Declaration – 31 October 2010. BIE INFO no 17 – 7 (Bureau International des Expositions), www.bie-paris.org.

      

      
      
        3. Cf. http://www.bie-paris.org/site/fr/articles/nouvelle-choisie-dexpo-shanghai/437-shanghai-manual-to-guide-future-urban-development-.html, consulté le 18-09-2012.

      

      
      
        4. Cf. À la recherche de Shanghai ([2000] 2010 : 42).

      

      
      
        5. Buguan zhongguoren zoudao shenme difang, haishi zhongguoren 不管中国人走到什么地方还是中国人.

      

      
      
        6. Traduit de l’anglais : « The Shanghai Expo 2010 is out of date as the world today is more multi-centered or decentered that in the early 1970s. By reinventing the archaic vision of the world as one nave surrounded by four parts, the Expo was little more than a garden folly, a heterotopia that compensated “imperfections” within the domestic society – such as the growing gap between rich and poor, the squalid quarters of migrants laborers (who built the Expo), and disputes and violent confrontations in the state’s land acquisitions. »
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