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Le choix de ce sujet est lié à mon intérêt pour le graphisme, la typo-
graphie, la calligraphie chinoise mais aussi par rapport à mon identité 
bi-culturelle. Étant descendant d’immigrés de première génération, 
ma culture chinoise s’est développée dans le cadre familial, tandis 
que ma culture française s’est enrichie dans mon environnement  
extérieur. Une chance qui m’a permis de développer un double point 
de vue critique pour traiter ce sujet.

Typographie exotique, raciste ou stéréotypée, plusieurs termes 
peuvent décrire le phénomène des typographies latines imitant  
les écritures asiatiques, que nous appellerons « typographie mimé-
tique ». Elles ont proliféré dans nos sociétés à travers les enseignes 
de restauration asiatiques, la grande distribution et dans la culture 
populaire comme argument d’authenticité. Ce succès cache en réalité 
une industrie jouant un rôle majeur dans la diffusion de stéréotypes 
sur la culture asiatique.

La culture et les systèmes d’écritures asiatiques ont une grande popu-
larité en France, notamment à travers les produits de consommation,  
la mode, le cinéma, les arts martiaux, constituent un véritable acteur  
de la culture populaire. Cependant, cette popularité est assez super-
ficielle puisque ces cultures (Chine, Corée, Japon, etc.) se retrouvent 
souvent amalgamées par la majorité de la population, démontrant 
ainsi à la fois une appréciation culturelle et une méconnaissance 
culturelle.

Réflexion sur ma pratique personnelle

État des lieux des typographies latines mimant les écritures
asiatiques en France

Les socles de la culture visuelles de la calligraphie asiatique  
en France

Introduction
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La partie I regroupe des synthèses courtes des systèmes d’écriture  
du chinois et du latin dont le but est de fournir les connaissances  
essentielles respectives à ces langues. Ces fondamentaux permettent 
ainsi de comprendre les enjeux et les aboutissements d’un phéno-
mène culturel, historique et graphique, où l’écriture latine va se  
réapproprier et réinterpréter les codes esthétiques de la calligra-
phie asiatique.

L’apparition de l’écriture chinoise remonte vers le 14e siècle av. J.-C. 
dans la province du Henan, sous la forme de pictogrammes gravés 
sur des oraculaires FIG. 1 ; FIG. 2 destinés à la divination. Les premiers  
pinceaux calligraphiques FIG. 3 ; FIG. 4 sont inventés au 5e siècle av. J.-C.,  
mais leurs formes modernes que nous connaissons n’apparaissent 
qu’entre 259 – 210 av. J.-C., dont l’invention est attribuée au général 
Meng Tian de Qi.    L’invention du papier FIG. 5 remonte à l’an 105  
à Canton par l’officier Tsaï Lun, conçevant les premiers modèles  
à partir de matières végétales comme le bambou, coton, chanvre, 
etc.    La démocratisation du pinceau et du papier entre le 1er au  
2e siècle av. J.-C. va progressivement ouvrir l’écriture chinoise vers  
la pratique artistique de la calligraphie.

L’écriture chinoise utilise un système phono-sémantique, dont  
les caractères combinant un radical sémantique (clé) et un élément 
phonétique suggèrent la prononciation. Par exemple, le radical 
sān diǎn shuǐ (氵) associé à l’élément phonétique měi (每) forme  
le sinogramme hǎi (海) : mer. Ce système permet de créer des mots 
composés tels que Shànghǎi (上海) alors composé de shàng (上)  
« haut » combiné à hǎi (海) « mer ». Les morphèmes peuvent être 
utilisés individuellement telle que : wǒ qù Shànghǎi (我去上海)  
« je vais à Shanghai » alors composé de trois morphèmes.

La tonalité est un principe fondamental, car selon la prononciation 
un caractère peut avoir plusieurs significations : ma (吗) « particule 
interrogative », mā (妈) : « maman », má (麻) : « chanvre », mǎ (马) :  
« cheval », mà (骂) : « insulter ». Les accents et dialectes régionaux 
peuvent faire varier les prononciations, mais la standardisation  
du mandarin comme langue nationale diminue les confusions.

Développé dans les années 1950 et adopté officiellement en 1958, 
le système pinyin est une romanisation du chinois permettant  
de représenter phonétiquement les sinogrammes. Il s’inscrit dans  
la réforme de l’écriture menée sous Mao Zedong pour standardiser 
et démocratiser l’apprentissage du chinois en Chine et à l’étranger.

a. Synthèse courte  
de l’écriture chinoise

1

3

2

4



1 1

Pi
nc

ea
u 

Ju
ya

n 
de

 la
 D

yn
as

tie
 H

an
.  

M
us

eu
m

 o
f t

he
 in

st
itu

te
 o

f h
ist

or
y  

an
d 

ph
ilo

gy
 a

ca
de

m
ia

 s
in

ica
.  

10
3 

av
 J.

-C
 à

 4
0 

ap
. J

.-C
.

An
cie

n 
pi

nc
ea

u 
ca

llig
ra

ph
iq

ue
. 

Ve
rs

 4
75

 e
t 2

21
av

. J
.-C

.  
Ya

ha
bi

li.c
om

.

FI
G

. 3

FI
G

. 4

Pl
as

tro
n 

de
 to

rt
ue

 o
ra

cu
la

ire
.  

Ve
rs

 1
20

0–
10

46
 a

v. 
J.-

C.
  

M
us

eu
m

 o
f t

he
 in

st
itu

te
 o

f h
ist

or
y  

an
d 

ph
ilo

gy
 a

ca
de

m
ia

 s
in

ica
. n

°R
04

12
87

.

FI
G

. 1

N
um

ér
isa

tio
n 

d’e
xt

ra
it  

d’e
cr

itu
re

 o
ra

cu
la

ire
pr

és
nt

e 
su

r l
a 

fig
ur

e 
1.

Sa
ns

 a
ut

eu
r.

Ill
us

tr
at

io
n 

fa
br

ica
tio

n 
de

 p
ap

ie
r.

N
on

 d
at

é.
O

us
hi

ne
t.n

et
.

FI
G

. 2

FI
G

. 5



12

Sy
nt

hè
se

 c
ou

rt
e

de
 l’é

cr
itu

re
ch

in
oi

se
.

Po
la

st
ro

n 
Lu

cie
n 

et
 O

uy
an

g 
Jia

oj
ia

.
 C

al
lig

ra
ph

ie
 c

hi
no

ise
 : u

ne
 in

iti
at

io
n.

  
Éd

ite
ur

 M
an

go
. 2

02
1.

 
 IS

BN
 : 9

78
‑2

‑3
17

‑0
33

79
‑7

. 

5

La graphie de l’écriture chinoise était à l’origine majoritairement 
pictographique comme le caractère « mù » (木) signifiant « arbre ».  
Cependant, même si certains caractères conservent cet aspect,  
les sinogrammes ont évolué vers un système phono-sémantique. 
L’écriture chinoise utilise un système logographique estimé entre 
50 000 et 60 000 sinogrammes mais dont la majorité sont réservés 
à des contextes spécialisés car environ 3 000 caractères suffisent 
pour l’usage quotidien.

Le tracé est une règle fondamentale FIG. 6 de la calligraphie chinoise 
obéissant à des règles reposant sur les huit traits fondamen-
taux permettant de former tous les caractères. L’écriture chinoise  
nécessite une maîtrise théorique du ductus, une maîtrise physique 
à travers une posture droite et à la tenue du pinceau, des qualités 
intellectuelles pour gérer l’espace et les proportions, ainsi que des 
qualités spirituelles, car une belle calligraphie n’est possible qu’à 
travers une belle âme.  

Les styles en calligraphie chinoise résultent d’une recherche qui allie 
fonctionnalité, esthétique, spiritualité et expression artistique. Il ne 
faut pas les confondre avec le sens du terme style en typographie 
latine, qui désigne des variantes fonctionnelles comme l’italique  
ou le gras. En réalité, l’équivalent du style en calligraphie chinoise  
correspondrait plutôt à une police de caractères. La calligraphie 
chinoise adopte ainsi une approche artistique qui s’appuie sur des 
styles majeurs pour créer des sous-genres uniques

Le chinois simplifié FIG. 7 a été inventé lors de la réforme de l’écriture 
vers 1950 par le Parti communiste chinois, souhaitant démocratiser 
l’apprentissage de l’écrit et de l’oral. Les linguistes ont ainsi opéré  
des changements plus ou moins drastiques à travers de nombreux  
sinogrammes pour simplifier l’écriture. Cependant, pour des raisons 
politiques, certains territoires tels que Taïwan ou Hong Kong, ont 
conservé le chinois traditionnel FIG. 8.

5
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b. Synthèse courte  
de l’écriture latine

7

8
6

Influence et évolution de l’écriture latine : ICONOGRAPHIE 1

L’écriture cunéiforme FIG. 9 apparaît en Mésopotamie vers 3300 
av. J.-C., tandis que les hiéroglyphes égyptiens FIG. 10 apparaissent 
vers 3200 av. J.-C. Vers 1900 av. J.-C., apparaît l’écriture protosinaï-
tique, FIG. 11 premier alphabet phonétique issu de la réinterprétation  
de certains hiéroglyphes, créant lettre Aleph « A », dérivée du mot 
sémitique alp signifiant « bœuf ». Cette lettre évolue ensuite à travers 
le proto-cananéen FIG. 12 (~1700 av. J.-C.), le phénicien classique FIG. 13 
(~1100 av. J.-C.), le grec archaïque FIG. 14 (~900 av. J.-C.) et sa variante 
eubéenne FIG. 15 (~800 av. J.-C.), l’étrusque FIG. 16 (~700 av. J.-C.) et enfin 
le latin archaïque FIG. 17 (~600 av. J.-C.).

Les premiers outils de l’écriture latine sont empruntés aux étrus-
ques, comme le stylet, apparu vers le 7e siècle av. J.-C., destiné aux 
tablettes de cire, ou encore le burin, utilisé pour la gravure, qui joue 
un rôle important à Rome à partir du 5e siècle av. J.-C. Le calame   
se démocratise en Méditerranée au 6e siècle av. J.-C., cependant, 
Rome n’adoptera cet outil qu’au 3e siècle av. J.-C., avec la diffusion 
du papyrus. La plume d’oie     émerge à partir du 5e siècle, offrant un 
outil plus souple et de nouvelles possibilités calligraphiques, pour 
définitivement remplacer le calame à la Renaissance.

La graphie latine repose sur un alphabet alphabétique phonétique, 
composé de capitales et de minuscules, où voyelles et consonnes 
se combinent selon des règles grammaticales et orthographiques 
pour former des mots. Historiquement les textes étaient écrits en 
scriptio continua, une pratique déclinant progressivement à partir 
du Moyen Âge, jusqu’à sa disparition complète avec l’imprimerie  
de Gutenberg. L’écriture est régie par un ductus hérité des traditions 
calligraphiques, à l’origine de nombreux styles (onciale, caroline,  
humaniste, gothique, etc.). 

Les minuscules apparaissent progressivement à partir du 1er siècle 
av. J.-C., issues d’une hybridation entre les capitales et les ligatures 
de la cursive romaine ancienne. Vers le 3e siècle, l’onciale perpétue  
l’héritage des manuscrits religieux, jusqu’au 4e siècle, où la semi- 
onciale émerge pour sa simplicité et lisibilité. Au 4e siècle, la réforme 
carolingienne sous Charlemagne dessine les bases des minuscules 
modernes ainsi qu’une première standardisation de l’écriture.

Les variantes typographiques, comme l’italique, le gras ou les accents, 
sont destinées à faciliter et hiérarchiser la lecture. L’italique, inventé 
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au 15e siècle en Italie par Alde Manuce et inspiré de la calligraphie 
cursive, permettait de mettre en valeur mots, citations ou termes 
étrangers tout en ayant une fonction esthétique. Le gras,     apparu  
à Londres au 19e siècle dans le contexte de la révolution industrielle, 
était utilisé dans les publicités urbaines pour son impact visuel ainsi 
que la hiérarchisation du texte.

L’empattement, apparu au 1er siècle av. J.-C., présente plusieurs 
qualités : renforcement de l’esthétique, illustrant le pouvoir de ces 
édifices étatiques, amélioration de la lisibilité et de la stabilité des 
capitales romaines, et facilitation de la gravure au burin. Aujourd’hui, 
l’aspect esthétique de l’empattement tire son origine de cet héritage.

Les ligatures apparaissent au cours de la Rome antique, en réponse 
aux nombreuses contraintes des écritures lapidaires et manuscrites 
parfois limitées en espace. Dans le cas de la gravure, des astuces 
comme la fusion de lettres « Æ » étaient utilisées, tandis que dans 
les manuscrits, les scribes, cherchant à écrire rapidement, dévelop-
pèrent les cursives romaines.
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1. Iconographie
Influence et évolution
de l’écriture latine
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La partie I nous montre que l’écriture naît de besoins fonctionnels 
liés au développement des sociétés administratives mais aussi pour 
des raisons religieuses. L’écriture évolue ainsi selon les contextes  
sociaux et culturels, donnant naissance à diverses formes d’écritures 
adaptées à chaque époque.

L’écriture utilitaire désigne l’écriture du quotidien, largement répan-
due et enseignée comme base. Elle n’a pas de vocation artistique  
et se limite à une fonction pratique, répondant aux besoins person-
nels, administratifs ou sociaux. Cependant, la pratique régulière  
de cette écriture a fait émerger, intentionnellement ou accidentelle-
ment, de nouvelles formes d’écritures ayant des qualités artistiques, 
à travers les gestes, les raccourcis et les tracés

L’écriture formelle se distingue de l’écriture utilitaire par la standar-
disation du tracé et des règles d’écriture, une exigence imposée 
par l’administration afin de limiter les erreurs d’interprétation liées  
au niveau de maîtrise ou aux différences culturelles. Cette standar-
disation répond également à la production de différentes typologies 
d’ouvrages et à la diversité de leurs formats.

La calligraphie occidentale incarne la maîtrise de l’écriture, alliant le 
respect du ductus et la recherche de beauté formelle. Cette pratique 
est née du besoin de transmettre le savoir avec précision, dans le 
but de réduire les erreurs d’interprétation et de conférer un carac-
tère prestigieux aux textes religieux ou officiels. La calligraphie est 
devenue une pratique artistique, mais s’inscrit aussi dans des enjeux 
sociaux, politiques et culturels, comme en témoignent les traditions 
calligraphiques française et anglaise. En comparaison, la calligraphie 
chinoise répond également à des besoins administratifs et spirituels, 
mais présente une approche différente, abordée dans la partie III. 

Le lettrage désigne l’art du dessin des lettres, hybridant une approche 
illustrative, d’écriture et typographique. La pratique offre une grande 
liberté artistique tout en conservant une cohérence visuelle, sans pour 
autant être aussi systématique que la typographie. Cette polyvalence 
confère à cette forme d’art une forte popularité et une polyvalence 
d’applications sur divers supports (affiche, ouvrage, devanture, etc.).

L’écriture artistique est une pratique personnelle où la recherche 
graphique et plastique est privilégiée à la fonctionnalité. Les œuvres 
ne répondent pas obligatoirement à des champs d’applications mais 
relèvent plutôt du domaine des beaux-arts. Cette forme d’expression 

c. Distinction esthétique  
et fonctionnelle des types  
de lettrage

11
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ne possède pas de véritable classification ; en effet, plusieurs termes 
peuvent être utilisés comme : écriture abstraite, écriture asémique, 
écriture automatique, ou encore art contemporain.

Ces écritures sont des sous-familles des typologies (fonctionnelle, 
artistique, etc.) reflètent des facteurs culturels, sociaux, esthétiques, 
historiques et technologiques. Par exemple, la calligraphie fait  
partie de la famille des écritures artistiques. Ces styles, qu’ils soient 
latin ou chinois, ne sont pas seulement décoratifs ou artistiques :  
ils s’inscrivent dans des contextes précis et répondent à des besoins 
spécifiques.
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Le style sceau (zhuànshū 篆书) comprend deux grandes variantes :  
le grand sceau FIG. 18, utilisé entre le 8e et le 3e siècle av. J.-C., et le petit 
sceau FIG. 19, standardisé au 3e siècle av. J.-C. afin d’unifier les diffé-
rentes écritures en Chine. Ces styles étaient historiquement gravés 
sur des monuments, objets prestigieux ou supports religieux pour 
représenter le pouvoir et un aspect solennel. Ils se caractérisent  
par des formes arrondies, des traits constants, une régularité ainsi qu’un  
aspect archaïque renvoyant au prestige et à la tradition.

Le style chancellerie (lìshū 隶书) FIG. 20 apparaît durant le 2e siècle  
av. J.-C., constitue la première simplification et uniformisation hérité  
du style petit sceau pour l’usage quotidien et de l’administration  
impériale. Elle se distingue par des traits droits et aplatis, des lignes 
horizontales allongées, ainsi que de petits crochets à la fin de certains 
tracés, donnant aux caractères un aspect anguleux, net, structuré  
et surtout plus simple à écrire.

Le style régulier (kǎishū 楷书) FIG. 21 apparaît pendant le 2ᵉ siècle  
et se développe au sein des sociétés administratives où la lisibilité 
des textes est essentielle. Il se caractérise par une écriture parfai-
tement alignée et stable, ainsi que par des tracés clairs, réguliers  
et équilibrés, alliant fonctionnalité et esthétique sobre. Il s’établit ainsi 
comme un standard calligraphique qui perdure jusqu’à aujourd’hui. 

Le style semi-cursif (xíngshū 行书) FIG. 22 apparaît au cours du 1er siècle  
et répond aux besoins d’une écriture rapide et lisible, tant dans  
le quotidien que dans le contexte administratif. Il allie l’efficacité 
gestuelle de la cursive, grâce à des tracés dynamiques, à la clarté 
des formes bien plus régulières. La liberté du semi-cursif permet 
aux calligraphes d’exprimer leur personnalité artistique à travers 
les premières déstructurations des sinogrammes. Cependant, cette 
expressivité rend parfois l’écriture moins adaptée aux exigences  
administratives, favorisant l’émergence du style régulier.

Le style cursif (cǎoshū 草书) FIG. 23 s’est développé au cours du 1er  
au 2ᵉ siècle et répondant à des enjeux assez similaires. Ce style  
incarne une approche calligraphique plus extrême, caractérisée 
par ses tracés fluides, puissants et très expressifs, allant parfois au  
détriment de la structure du sinogramme qui peut devenir complè-
tement déstructuré. Le cursif est principalement pratiqué et employé 
dans le domaine artistique, grâce à ses qualités expressives et plas-
tiques, rendant les œuvres personnelles et variées. Cette pratique 
extrême de calligraphie chinoise donnera naissance au style cursive 
extrême (kuángcǎo 狂草) constituant la variante la plus radicale de 
la famille des cursives.
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La quadrata FIG. 24, apparue au 1er siècle av. J.-C., dérive des capitales 
monumentales romaines et se caractérise par des lettres rectilignes, 
proportionnées et avec empattements horizontaux. Cette écriture 
géométrique et maîtrisée nécessite des gestes lents pour obtenir 
une répartition régulière et une forte lisibilité, ce qui en fait un style 
majestueux, adapté aux manuscrits prestigieux.

La rustica FIG. 25, dérivée de la quadrata à partir du 1er siècle av. J.-C., 
propose une écriture plus rapide et simplifiée, grâce à des lettres 
étroites, légèrement inclinées, des traits obliques et des empatte-
ments réduits, développant un style dynamique. Adaptée aux textes 
courants, elle conserve des qualités esthétiques tout en étant moins 
prestigieuse que la quadrata.

La cursive romaine ancienne FIG. 26, apparaît au cours du 1er siècle,  
est une écriture utilitaire et populaire, conçue pour le quotidien. Elle se  
distingue des capitales romaines, plus rigides, par un tracé rapide  
et personnel, avec des lettres plus irrégulières, anguleuses, penchées  
et parfois ligaturées ou simplifiées jusqu’à rendre la lecture difficile.

La cursive romaine nouvelle FIG. 27, apparue au 4e siècle, conserve 
la rapidité de l’ancienne cursive tout en proposant des lettres plus 
standardisées pour améliorer la lisibilité. Cette évolution résulte 
à la fois de la pratique quotidienne de l’écriture et des exigences  
de l’administration et de l’éducation.

L’onciale (romaine) FIG. 28 fait partie des minuscules médiévales appa-
rue vers le 4e siècle, elle se caractérise par des capitales arrondies,  
des lettres individualisées, tracées avec soin et régularité, ainsi 
que des pleins et déliés prononcés. C’est un style noble et élégant,  
particulièrement apprécié pour les ouvrages prestigieux.

La semi-onciale FIG. 29, utilisée à partir du 4e siècle, possède des qualités 
d’exécution plus souples tout en conservant l’élégance des formes. 
Ce style cursif favorise une gestuelle naturelle, permet une grande 
variété de tracés avec des lettres arrondies et souples, des ascen-
dantes et descendantes marquées, ainsi qu’une structure rythmée 
et stable. Ces qualités en font une écriture plus rapide que l’onciale, 
adaptée aux textes religieux et officiels.

La caroline FIG. 30, déjà abordée dans le paragraphe sur les minuscules, 
illustre les enjeux et applications de l’écriture, plus que son aspect 
esthétique. La caroline est très standardisée, avec des lettres rondes
et ouvertes, des tracés très réguliers, des hauteurs proportionnées, 
un espacement net et sans ornement. Cette standardisation cherche 
à unifier le royaume et à faciliter l’enseignement ainsi que la trans-
mission du savoir grâce à une écriture claire et lisible.

Les écritures nationales FIG. 31 émergent après la chute de l’Empire 
romain en 476, marquant la fragmentation du pouvoir ainsi que de 
l’influence culturelle romaine. Les différents royaumes développent 
des écritures dérivées de la romaine, adaptées à leurs spécifici-
tés culturelles locales et à des styles alternatifs, comme l’écriture  
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e. mérovingienne en Gaule (7e–10e siècle) ou encore l’écriture wisigo-
thique en Espagne (à partir du 7e siècle).

La textura FIG. 32 est l’une des premières écritures gothiques, datant  
du 15e siècle dans un contexte de forte demande en manuscrits 
coûteux et chronophages. Elle remplace progressivement la caro-
lingienne, jugée trop lente et volumineuse. Les lettres sont étroites, 
hautes et anguleuses, presque sans courbes, ce qui crée une écriture 
dense, régulière et rigide, produisant un texte très sombre et digne 
des manuscrits religieux.

La rotunda FIG. 33, développée en parallèle de la textura, est princi-
palement utilisée en Italie et dans les zones d’influence romaine  
et latine. Ce style conserve une structure régulière, mais se montre 
plus fluide, empruntant les qualités de l’écriture caroline à travers  
des lettres arrondies, souples et ouvertes et un espacement plus 
large, produisant un texte moins dense mais adapté aux textes  
religieux, administratifs ou savants.

La gothique bâtarde FIG. 34 apparaît au cours du 14e siècle en France, 
résultant d’une hybridation entre l’écriture formelle et cursive. 
Elle conserve la structure stable et anguleuse de la textura, tout 
en intégrant la souplesse gestuelle des cursives, avec courbes  
et ligatures fluides. Les lettres, sont marquées par une grande  
expressivité et des variations personnelles, peuvent parfois devenir 
décoratives.

La fraktur FIG. 35, née au 15e siècle, exprime la volonté de la noblesse 
allemande d’affirmer une identité nationale face aux styles huma-
nistes français et italien. Inspirée des gothiques, elle allie formes 
anguleuses et tracés dynamiques ornés de ligatures et de boucles 
élégantes. Devenue dominante dès le 17e siècle, elle reste la typo-
graphie principale en Allemagne jusqu’à son interdiction en 1941 
par le parti nazi.

L’écriture humaniste FIG. 36, née au 14ᵉ siècle, s’inspire de la redé-
couverte de l’Antiquité romaine par les savants de la Renaissance.  
Par erreur, ils reprennent l’écriture carolingienne, donnant naissance 
à l’humaniste ronde, aux formes ouvertes, harmonieuses et lisibles. 
Alliant équilibre esthétique et clarté fonctionnelle, elle incarne les 
idéaux de rationalité et d’humanisme de son époque.

L’humaniste cursive FIG. 37, développée parallèlement à l’humaniste 
ronde, en partage les valeurs culturelles et esthétiques. Utilisée par 
les lettrés et copistes pour un usage quotidien, elle se distingue 
via une écriture plus rapide, souple et inclinée, aux formes moins  
régulières mais toujours aussi lisibles et élégantes, reflétant l’esprit  
de clarté et d’harmonie de la pensée humaniste.

La chancelière FIG. 38 ; FIG. 39, issue de l’humaniste cursive, en reprend 
les valeurs esthétiques tout en répondant à des besoins administra-
tifs. Ses lettres inclinées, son tracé fin, ses contrastes marqués et ses 
ligatures élégantes assurent une grande lisibilité. Cet équilibre entre 
rigueur et beauté en fait une écriture de référence en calligraphie  
et dans les manuscrits officiels.
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3. Iconographie
Les styles majeurs 
en écriture latine
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L’axe de développement de la calligraphie chinoise valorise à la fois 
la quête spirituelle et la pratique artistique personnelle, comme  
le décrit François Cheng,     où chaque sinogramme reflète la singula-
rité et la sensibilité de l’auteur. Pratiquée principalement au pinceau, 
elle façonne des formes gestuelles et organiques, unissant écriture 
et peinture dans une même démarche esthétique et philosophique. 
Considérée comme un art majeur, elle dépasse la fonction utilitaire 
pour devenir une véritable pratique des beaux-arts.

L’écriture latine s’est d’abord développée à travers les manuscrits, 
puis avec l’imprimerie et la typographie. Elle privilégie une pratique 
codifiée, standardisée et reproductible, où la lisibilité, la régularité 
et l’esthétique légitimes priment sur l’expression individuelle. Trans-
mise par modèles et traités, elle devient une pratique technique.  
La distinction entre les outils d’écriture (plume, calame) et les outils 
de peinture (pinceau) a également contribué à la cantonner aux arts 
appliqués, loin des beaux-arts.

Ainsi, l’esthétique des écritures dépend des outils utilisés : le pinceau 
pour la calligraphie chinoise, le calame et la plume pour l’écriture 
latine manuscrite, puis la gravure pour la typographie. Les enjeux 
de lisibilité et de fonction persistent dans les textes comme dans  
la signalétique. Depuis 1980, des artistes tels que Wang Dongling 
ou Henri Michaux ont abstrait la calligraphie, remettant en question  
sa fonction première et explorant sa plasticité.
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23
. Les premiers échanges entre l’Asie et l’Occident débutant du 1er  

au 3e siècle, grâce à la route de la soie, nom donné au 19e siècle par 
le géographe Ferdinand von Richthofen. Cette route commerciale 
acheminait vers l’Occident des produits de luxe tels que la soie,  
la porcelaine, le thé, le papier, les épices, ainsi que des savoirs cultu-
rels et scientifiques. Malgré des périodes d’instabilité, cette route 
commerciale reste active jusqu’au 16e siècle, avant d’être progres-
sivement remplacée par les routes maritimes, alors plus efficaces.

Le 16ᵉ siècle marque à l’époque des Grandes Découvertes, durant 
laquelle les puissances européennes explorent de nouveaux terri-
toires pour développer le commerce international et accroître leur 
influence politique. L’expansion vers l’Asie entraîne la création de 
comptoirs maritimes portugais, hollandais, français, anglais et espa-
gnols, marquant le début de l’importation massive et de la diffusion 
de l’art asiatique en Europe (vêtements, mobilier, porcelaine, etc.).

À partir du 19e siècle, les relations économiques entre l’Occident  
et l’Asie s’embrasent, puisque les pays d’Asie n’acceptent majoritai-
rement que des paiements en métaux précieux, créant un déséqui-
libre commercial en défaveur des Européens. Les puissances euro-
péennes, souhaitant forcer les pays asiatiques à accepter d’autres 
monnaies d’échange, vont alors débuter les hostilités menant jusqu’à 
la guerre de l’opium. L’avantage technologique des puissances  
européennes signe leurs victoires, mais aussi le début des échanges 
inégaux, de la colonisation de l’Asie et de l’exploitation des ressources. 
C’est également l’époque de la démocratisation et de la diffusion 
des voyages coloniaux, auxquels participent touristes, artistes, mais  
aussi écrivains, alimentant l’imaginaire collectif européen à travers 
des souvenirs, des œuvres d’art ou des récits d’aventures.

Au 20e siècle, c’est le début de l’immigration massive des commu-
nautés asiatiques vers l’Europe, ainsi les échanges culturels ne sont 
plus lointains et exotiques, mais directement présents en Europe  
à travers les diasporas. La seconde partie du siècle marque le déclin 
des empires coloniaux et l’émergence de mouvements indépendan-
tistes, ainsi que la prise de conscience en Occident à travers les luttes 
anticoloniales. La perception des pays asiatiques en Europe conserve 
une identité culturelle jugée archaïque par les colonialistes, alors que 
les anticolonialistes valorisent une identité culturelle libre et égale.

Le Japon est l’un des rares pays asiatiques à ne pas avoir été colonisé 
par les puissances européennes. Cela s’explique par deux facteurs :  

Rencontre de l’Asie 
et de l’Occident du 17e 
au 19e, entre échange  
culturel et stéréotype

15
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16 la culture japonaise, aux yeux des européens, était mieux considérée, 
voire perçue comme égale ; le second facteur réside dans la puis-
sance navale du Japon, qui égalait certaines puissances européennes.  
Les échanges commerciaux depuis le 16e siècle connaîtront des diffi-
cultés jusqu’à l’ouverture totale du Japon en 1854     sous la menace 
militaire, marquant le début de l’exportation de la culture japonaise 
et sa contribution à l’exotisme asiatique en Europe.

Ainsi, les premiers échanges commerciaux et culturels entre l’Occident 
et l’Asie représentent en Europe, un véritable phénomène de société 
(mode, décoration, architecture, etc.), construisant un imaginaire 
collectif biaisé de l’Asie et du Moyen-Orient. Cela peut s’explique par  
le fait que les marchands, explorateurs et le grand public connaissent 
seulement approximativement les origines précises de ces objets,  
catégorisant comme des « produits exotiques », « objets orientaux », 
« chinoiseries » ou relevant du « japonisme », sans réelle distinction 
culturelle. Ainsi, une question se pose : quelle est la véritable signi-
fication et le sens de ces termes ?

Le terme « exotique » provient du grec exōtikos, signifiant « extérieur 
à un territoire donné ». Introduit en français au 16ᵉ siècle, il désigne 
historiquement ce qui vient de loin, sans connotation ethnologique. 
Au 18ᵉ siècle, le commerce maritime et la colonisation lui donnent un 
sens culturel, artistique et ethnique, tout en reflétant un phénomène 
de fascination idéalisante, stéréotypée et raciste envers ces cultures. 
L’exotisme n’est pas une approche anthropologique ou scientifique, 
mais un regard subjectif influencé par des courants philosophiques, 
artistiques et politiques, ainsi que par des rapports de domination 
culturelle. Aujourd’hui, le terme « exotique » conserve encore une part  
d’héritage colonial dans l’univers pictural qu’il évoque, tout en tendant 
à désigner plus simplement ce qui est étranger. Cependant, dans 
nos sociétés connectées, ces termes conservent-ils encore un sens ?

Le terme « oriental » désigne historiquement les régions situées  
à l’est de l’Europe, incluant le Moyen-Orient (Turquie, Syrie, Égypte…) 
ainsi que certains pays d’Asie comme l’Inde, la Chine ou le Japon.  
Ce n’est pas un terme neutre, car selon Edward Saïd, il permettait 
aux lecteurs occidentaux d’identifier un corpus précis d’informations 
et d’images associées aux cultures orientales. L’orientalisme, au-delà 
d’être un mouvement artistique majeur, reflète surtout des enjeux 
sociaux, culturels, politiques qui ont façonné la perception de l’Orient 
par l’Occident.
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Le mouvement orientaliste, apparu au 18ᵉ siècle, est un courant 
culturel, artistique et intellectuel européen proposant une vision 
fantasmée et idéalisée des cultures d’Orient. Il se développe dans 
le contexte d’expéditions scientifiques, diplomatiques, marchandes 
et artistiques menées par les États européens, visant à enrichir les 
connaissances occidentales tout en préparant de futures expansions 
coloniales. Les objets orientaux, tout comme les objets d’art asia-
tique, sont catégorisés comme « exotiques » et sont principalement 
achetés par la bourgeoisie comme éléments de distinction sociale 
ou pour enrichir des collections. L’esthétique orientaliste s’inspire 
principalement des cultures arabe, maghrébine, turque mais aussi 
ottomane, qu’elle décline dans les arts européens.

Orientalisme : ICONOGRAPHIE 4

L’iconographie de l’orientalisme repose sur plusieurs thématiques : 
les paysages urbains et exotiques, les harems, les femmes orientales, 
les sultans, les animaux exotiques, les autochtones et les motifs  
décoratifs. L’orientalisme n’est donc pas une approche scientifique, 
anthropologique ou cartographique, car Edward Saïd démontre dans 
son ouvrage L’Orientalisme (1978) que « l’orientalisme est un style  
occidental de domination, de restructuration et d’autorité sur l’Orient ».

L’iconographie produite par les peintres européens aussi surnom-
més « peintres africanistes » était confrontée à un conflit d’intérêts.  
En effet, la majorité des artistes était subventionnée par les États, 
qui n’avaient aucun intérêt à ce que les œuvres picturales valorisent 
l’Orient ou qu’elles critiquent les ambitions coloniales des puissances 
européennes. Nous faisons donc face à un art politique au service 
d’un pouvoir étatique, autrement dit à de la propagande. L’iconogra-
phie orientaliste, ou « art colonial », n’était pas non plus un échange 
culturel, puisqu’elle était une représentation de l’autre (l’oriental)  
à travers le prisme de l’orientalisme (européen). Les œuvres n’étaient 
pas le fruit d’une collaboration, mais d’une position de domination 
où le sujet était au service de l’artiste. Ainsi, la communauté appar-
tenant à cette culture sera dépossédée de son identité culturelle,  
au profit d’un groupe dominant s’étant réapproprié cette identité 
pour servir ses intérêts politiques et économiques.

Le déclin de l’orientalisme vers le début du 20ᵉ siècle est causé par 
l’affaiblissement des empires coloniaux, le désintérêt progressif 
de l’Europe pour cet art, ainsi que le développement des sciences 
humaines, qui critiquent la représentation rétrograde des cultures 
racisées. Cependant, comment des identités culturelles, marquées 
par des siècles de domination et de stéréotypes, peuvent-elles se 
réapproprier leur culture à l’échelle internationale ?

Aujourd’hui, dans les sociétés européennes, persiste encore l’orien-
talisme, souvent associé à l’égyptomanie. Mais à cause de conflits 
géopolitiques, l’imaginaire de l’Orient a progressivement basculé 
vers une iconographie du terrorisme islamique. Nous pouvons alors 
nous demander : qui contrôle l’identité culturelle d’un pays ? Le peuple 
concerné ou celui qui possède les meilleurs moyens d’influence ?

17

18



37

Re
nc

on
tre

 d
e 

l’A
sie

et
 d

e 
l’O

cc
id

en
t 

du
 1

7e  a
u 

19
e ,

en
tre

 é
ch

an
ge

cu
ltu

re
l 

et
 s

té
ré

ot
yp

e.



38

G
us

ta
v 

Ba
ue

rn
fe

in
d.

 
(re

ca
dé

) M
ar

ch
é 

à 
Ja

ffa
. 1

88
7.

 
So

th
eb

y’s
 L

on
dr

e 
im

po
rt

an
t  

w
or

ks
 fr

om
 th

e 
N

aj
d 

co
lle

ct
io

n 
n°

9.

Fé
lix

 B
on

fil
s. 

(re
ca

dr
é)

 F
em

m
es

 m
us

ul
m

an
es

 s
yr

ie
nn

es
 à

 B
ey

ro
ut

h.
  

Ve
rs

 1
88

0.
 B

nf
 d

ép
ar

te
m

en
t d

es
 e

st
am

pe
s 

et
 d

e 
la

 P
ho

to
gr

ap
hi

e 
n°

EO
-1

28
 (2

)-F
O

L.

Au
gu

st
us

 L
eo

po
ld

 E
gg

.
Tu

 n
’es

 p
as

 fa
us

se
, m

ai
s 

tu
 e

s 
in

co
ns

ta
nt

e.
 1

9e .  
M

uz
eo

 B
rid

ge
m

an
 n

°1
26

19
2.

FI
G

. 4
0

FI
G

. 4
1

FI
G

. 4
2

Re
nc

on
tre

 d
e 

l’A
sie

et
 d

e 
l’O

cc
id

en
t 

du
 1

7e  a
u 

19
e ,

en
tre

 é
ch

an
ge

cu
ltu

re
l 

et
 s

té
ré

ot
yp

e.



39

4.
G

iu
lio

 R
os

at
i.  

(re
ca

dr
é)

 L
a 

Da
ns

e 
du

 H
ar

em
.  

18
58

. 
M

ei
st

er
dr

uc
ke

 n
°8

19
38

4.

Bo
ut

ei
lle

.  
Ch

ris
to

ph
er

 D
re

ss
er

.  
18

62
.  

Th
 M

et
ro

po
lit

ai
n 

M
us

eu
m

 o
f A

rt
 n

°1
99

6.
94

.

Jo
se

ph
 K

uh
n.

 
(re

ca
dr

é)
 P

ar
is,

 E
xp

os
iti

on
  

un
ive

rs
el

le
 d

e 
19

00
, 

pa
la

is 
de

 l’A
lg

ér
ie

. 
M

us
ée

 d
’O

rs
ay

 
n°

PH
O

 1
99

6 
5 

56
1.

Ch
ar

le
s 

H
en

ri 
Jo

se
ph

 C
or

di
er

.
H

om
m

e 
du

 S
ou

da
n 

en
 c

os
tu

m
e 

al
gé

rie
n.

 
18

56
–1

85
7.

  
M

us
ée

 d
’O

rs
ay

 n
°2

99
7.

FI
G

. 4
3

FI
G

. 4
4

FI
G

. 4
6

FI
G

. 4
5

Iconographie
Orientalisme



40

Al
be

rt
 G

ira
rd

.
(re

ca
dr

é)
 L

a 
Co

ur
 d

u 
H

ar
em

. 
19

e  s
iè

cle
. 

M
ei

st
er

dr
uc

ke
 n

°3
61

59
5.

An
to

in
e 

G
ad

an
.

(re
ca

dr
é)

 P
ay

sa
ge

 O
rie

nt
al

ist
e 

an
im

é.
 

Ve
rs

 1
92

0.
  

Pr
oa

nt
ic 

n°
91

38
92

.

Lu
cie

n 
Fa

liz
e.

   
Bo

îte
. 1

87
5.

M
et

ro
po

lit
ai

n 
M

us
eu

m
 

of
 A

rt
 n

°2
00

2.
25

8.

Jo
se

ph
 T

he
od

or
e 

De
ck

. 
As

sie
tte

 (f
aï

en
ce

).  
N

on
 d

at
é.

 
M

ei
st

er
dr

uc
ke

 n
°2

08
37

0.

Th
éo

do
re

 D
ec

k.
 

Va
se

. 1
88

4.
 

M
us

ée
 d

’O
rs

ay
, D

ist
. R

M
N

-G
ra

nd
 P

al
ai

s 
n°

62
12

1,
 D

O
 2

00
9 

14
.

FI
G

. 4
7

FI
G

.4
9

FI
G

. 5
0

FI
G

. 5
1

FI
G

. 4
8

Re
nc

on
tre

 d
e 

l’A
sie

et
 d

e 
l’O

cc
id

en
t 

du
 1

7e  a
u 

19
e ,

en
tre

 é
ch

an
ge

cu
ltu

re
l 

et
 s

té
ré

ot
yp

e.



41

4.
FI

G
. 5

2
FI

G
. 5

3
FI

G
. 5

4
H

or
ac

e 
Ve

rn
et

.  
(re

ca
dr

é)
 L

e 
M

as
sa

cr
e 

de
s 

M
am

el
ou

ks
.  

19
18

.  
M

us
ée

 d
e 

Pi
ca

rd
ie

 A
m

ie
ns

 n
°1

55
.

Eu
gè

ne
 F

ro
m

en
tin

.
(re

ca
dr

é)
 A

ra
be

s 
ch

as
sa

nt
 

le
 fa

uc
on

. 1
9e .  

M
us

ée
 d

es
 B

ea
ux

-A
rt

s 
de

 R
ei

m
s 

n°
87

7.
3.

24
.

Lé
on

 G
ér

ôm
e.

Bo
na

pa
rt

e 
de

va
nt

 le
 S

ph
in

x.
 

18
67

–1
88

6.
 

Sa
n 

Si
m

eo
n,

 C
al

ifo
rn

ie
 n

°5
29

-9
-5

09
2.

Iconographie
Orientalisme



42

 D
aw

n 
Ja

co
bs

on
. 

Ch
in

oi
se

rie
s 

. 
20

01
, p

.4
6.

 
IS

BN
‑1

0 :
 0

71
48

38
36

5.

Da
w

n 
Ja

co
bs

on
  

es
t u

ne
 a

ut
ric

e 
sp

éc
ia

lis
ée

 
da

ns
 le

s 
ar

ts
 d

éc
or

at
ifs

  
et

 l’
hi

st
oi

re
 d

e 
l’a

rt
.

 D
aw

n 
Ja

co
bs

on
. 

Ch
in

oi
se

rie
s 

. 
20

01
, p

.1
0.

 
IS

BN
‑1

0 :
 0

71
48

38
36

5.

19
20

Chinoiserie : ICONOGRAPHIE 5

Le terme « chinoiserie » désigne un courant artistique européen 
apparu entre le 17ᵉ et le 18ᵉ siècle, fondé sur une réinterprétation 
fantaisiste, décorative et souvent idéalisée de l’art et de la culture 
chinois. Ce style s’intègre parfaitement au mouvement rococo grâce 
à son esthétique raffinée, luxueuse et exotique, ce qui favorise sa 
diffusion dans les cours européennes, notamment sous Louis XV  
et Louis XVI. Les chinoiseries sont alors très prisées par la haute  
société, inspirant les artistes et les artisans à fabriquer des porce-
laines, meubles, papiers peints et bijoux, issus d’une vision davantage 
idéalisante de l’art chinois que respectueuse de son authenticité, 
faisant ainsi naître ce que Dawn Jacobson appelle les « bizarreries ».

L’histoire de la découverte des objets issus de la culture chinoise  
en Occident est très similaire à celle des objets provenant de l’Orient. 
Ces objets arrivaient en Europe grâce aux marchands empruntant 
la route de la soie pendant l’Antiquité et le Moyen Âge. Considérés 
comme exotiques par les européens, ils étaient rares et extrême-
ment coûteux, et n’étaient acquis que par la haute société pour leur 
valeur symbolique de richesse et de prestige.

Au 16ᵉ siècle, les objets importés d’Asie et du Moyen-Orient répon-
daient à des enjeux politiques et commerciaux similaires, causés 
par l’essor des routes maritimes et des ambitions coloniales euro-
péennes naissantes. Le commerce international se développe et les 
échanges s’établissent, malgré certaines difficultés avec la Chine et 
le Japon, qui appliquent des politiques très restrictives et protection-
nistes, pour préserver leur souveraineté et leurs secrets de fabrica-
tion. Cette politique ne durera pas : l’avènement de la colonisation 
et les traités inégaux conclus entre le 16ᵉ et le 19ᵉ siècle entraînent  
l’exploitation et le commerce forcé au profit de l’Occident. Comme 
pour l’orientalisme, une question se pose alors : qu’est-ce qui carac-
térise l’esthétique des chinoiseries ?

La flore des chinoiseries montre une nature luxuriante et colorée, 
inspirée de la végétation asiatique (lotus, bambou, chrysanthèmes, 
etc.). La faune est illustrée par des animaux issus du lexique chinois 
(singes, grues, carpes koï, dragons, paons, etc.), dont l’ensemble  
est incorporé à la végétation. Les artistes européens vont également 
intég des figures, des plantes imaginaires et d’autres fantaisies,  
hybridant la botanique asiatique et européenne.

Les chinoiseries ont également influencé l’architecture, les archi-
tectes et artistes puisant leur inspiration dans les pagodes, ponts 
arqués, kiosques et pavillons représentés dans gravures, illustra-
tions ou œuvres d’art chinoises. La pagode de Chanteloup reste l’un  
des rares exemples de cet héritage en France, un monument desti-
né uniquement à orner les jardins de l’aristocratie et à affirmer son 
prestige social.

Au cours du 17ᵉ siècle, la fascination des européens pour les arts 
chinois se retrouve dans l’importation d’objets d’art (porcelaine, 
soie, laque, éventails). Les chinoiseries désignent des œuvres 
européennes inspirées des arts chinois et non d’oeuvre chinoise.
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Ce mouvement artistique touche les arts plastiques, comme les pein-
tures de François Boucher, mais aussi les arts décoratifs (meubles, 
papiers peints, assiettes, etc.). L’iconographie n’est pas une étude 
scientifique, mais remplit des fonctions ornementales, nourrissant 
l’exotisme de l’Asie. Les représentations témoignent également 
d’un regard européen valorisant la culture asiatique, contrairement  
à l’orientalisme, qui est davantage dévalorisant.

L’ouverture de l’Occident vers le monde n’est pas uniquement  
motivée par des valeurs humanistes ou culturelles. Les pays euro-
péens s’inscrivent dans une compétition politique, culturelle et écono-
mique, contribuant au rayonnement du pays. Dans le rapport au Roi  
de 1824, le ministre de la Justice, M. Pierre-Denis de Peyronnet, écrit : 

« Tous les gouvernements de l’Europe, disait ce rapport, secondent  
à l’envi l’impulsion des esprits vers l’étude des langues orientales...  
Dans ce mouvement général, le premier rang doit appartenir à la France ».
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Japonisme : ICONOGRAPHIE 6

Le terme « japonisme » désigne l’influence de l’art et de la culture 
japonaise sur l’Occident, et particulièrement en Europe au cours du 
19ᵉ siècle. Ce mouvement artistique européen prend sa source dans 
l’importation massive d’objets d’art japonais tels que les estampes, 
porcelaines, céramiques, textiles et paravents, qui fascinent les  
collectionneurs et artistes européens. Contrairement à l’orientalisme 
ou aux chinoiseries, qui sont des œuvres stéréotypées et fantai-
sistes, les artisans et artistes adoptent une étude plus approfondie 
de l’esthétique japonaise et de ses techniques. Même si des objets 
hybrides ou des copies sont produits en Europe, les inspirations  
japonaises donnent naissance à des œuvres singulières et originales, 
comme La Japonaise de Claude Monet (1876) FIG.76. L’intérêt pour l’art 
japonais est tel que le diplomate Sir Rutherford Alcock     organise 
une section japonaise à l’Exposition universelle de Londres en 1862. 
Mais c’est en 1867 que le Japon officialise sa participation à l’Exposi-
tion universelle de Paris. Même si l’esthétique japonaise était parfois 
confondue avec les chinoiseries, ces deux événements marquent un 
tournant dans la représentation du Japon dans l’imaginaire collectif 
occidental, qui reste d’ailleurs encore d’actualité aujourd’hui.

L’introduction des objets d’art japonais authentiques en Occident est 
très similaire à celle des chinoiseries et des objets issus de l’orien-
talisme. Les objets japonais apparaissent en Europe à partir du 16ᵉ 
siècle, mais sont généralement confondus avec des objets chinois 
et catégorisés comme des « objets orientaux ». La fascination crois-
sante de la bourgeoisie européenne va propulser leur popularité 
au sein de la haute société ainsi que la demande qui leur est faite.  
Cependant, la politique isolationniste du Japon, le « sakoku », rend ces 
objets extrêmement rares. Ce n’est toutefois pas un réel problème, 
puisque la découverte récente des cultures asiatiques rendait diffi-
cile l’identification des objets chinois, des chinoiseries et des objets 
japonais, qui étaient vendus sous la même catégorie. Ce n’est qu’au 
19ᵉ siècle, avec la réouverture commerciale du Japon, que des objets 
décoratifs authentiques affluent massivement vers l’Europe. Grâce 
à ces importations, les artistes et collectionneurs occidentaux ont 
accès à des références de qualité, leur permettant de comprendre 
les spécificités de l’art japonais et de le réinterpréter à travers le  
japonisme comme un mouvement artistique à part entière.

L’iconographie est principalement influencée par l’art de l’estampe,  
à travers des thématiques récurrentes comme la faune (grues, carpes 
koï, hirondelles, etc.) et la flore (montagnes, rivières, mer, paysage 
etc.). L’architecture montre également des torii, temples, maisons  
et autres éléments témoignant de la société japonaise ainsi que des  
rôles sociaux. Les estampes ne sont pas une représentation natura-
liste à l’occidentale, mais une invitation poétique et philosophique, 
transmise à travers des images symboliques et narratives.

Le mouvement japoniste a fait émerger des peintures s’appro-
priant les règles picturales des estampes japonaises. Le Bassin aux 
nymphéas, harmonie verte (1899) FIG.69 de Claude Monet montre une  
hybridation entre la flore asiatique et européenne (saules pleureurs, 
iris, nénuphars, lotus) avec une palette de couleurs douces et vives. 
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La perspective aplatie et la présence d’un pont arqué témoignent 
de l’inspiration des estampes japonaises : ce tableau est une œuvre 
contemplative et poétique. D’autres artistes, tels qu’Henri Rivière 
avec Les Trente-six vues de la Tour Eiffel (1888–1902) FIG.75 ; FIG.83, rendent 
directement hommage aux Trente-six vues du Mont Fuji (1831–1833)  
de Katsushika Hokusai FIG.82. L’iconographie du Japon sera représen-
tée à travers de nombreux archétypes présents dans les tableaux 
européens (geisha, samouraï, kabuki, etc.), dont certains européens, 
fascinés, seront représentés vêtus d’habits traditionnels japonais.

Les objets exotiques, qu’ils soient japonais, chinois ou issus des pays 
d’Orient, étaient tous amalgamés en Occident. C’est l’avènement 
du japonisme et l’importation massive d’objets japonais en Europe 
qui vont progressivement permettre aux artistes de reconnaître la 
singularité de la culture japonaise, malgré certaines imperfections. 
Cependant, tout comme les chinoiseries, le japonisme repose sur 
une interprétation fantasmée : son iconographie est biaisée, par-
ticulièrement visible dans le développement de l’art de l’affiche  
de rue. L’affiche Troupe japonaise de Yeddo (1875) FIG.80 de Jules Chéret 
témoigne de cette vision fantasmée, en mettant en scène des objets 
emblématiques tels que katanas, éventails, origami, ombrelles ou 
seaux d’eau en bois. Malgré ces stéréotypes, on peut observer que 
Chéret n’a pas amalgamé la culture chinoise à la culture japonaise, 
montrant ainsi que les artistes de cette époque savaient peut-être 
différencier ces cultures.

La confusion entre le japonisme et les chinoiseries, se distinguent 
par plusieurs aspects essentiels. Le japonisme, même s’il comporte 
une représentation fantasmée, s’oriente davantage vers une vision 
plus fidèle et poétique des sujets. Il s’inspire directement des vrais 
canons et règles picturales des estampes, tels que l’asymétrie, les 
aplats de couleurs, la simplification des formes et une perspective 
spécifique. Ce mouvement n’est pas qu’une imitation d’une esthétique : 
il révolutionne réellement les arts occidentaux (peinture, littérature, 
objets d’art, etc.). Le japonisme adopte une dimension spirituelle  
et poétique, invitant l’observateur à un voyage philosophique.

En revanche, les chinoiseries représentent une vision fantasmée  
et stéréotypée de la Chine : c’est une création purement occidentale 
à partir de références fragiles. C’est un style extrêmement décoratif 
et ornemental, s’appuyant sur une iconographie végétale et animale 
luxuriante et surchargée, au même titre que le rococo. Les chinoise-
ries constituent alors une copie superficielle des artistes occidentaux, 
qui ont dénaturé l’art authentique chinois.

Le cas de la typographie, et particulièrement du lettrage, a égale-
ment été influencé par les grands courants artistiques entre le 17ᵉ 
et le 19ᵉ siècle, créant ainsi les caractères « ethniques », « exotiques » 
ou « mimétiques ». La popularité de ces lettrages en France est liée 
à l’essor de l’affiche, où ils contribuent à l’orientalisme, aux chinoi-
series ainsi qu’au japonisme. Ce sont des caractères décoratifs dont 
la conception s’inspire approximativement des écritures d’Orient  
ou d’Asie afin de correspondre à un imaginaire culturel.
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Les affichistes, comme Eugène Grasset,    ont été influencés par  
les estampes japonaises, ont expérimenté des lettrages basés sur 
l’iconographie ou la structure de l’écriture japonaise. Il est inté-
ressant de noter que le métier d’affichiste fut d’abord exercé par 
des peintres, dont les outils diffèrent de ceux des calligraphes.  
On peut donc théoriser que l’émergence de ces nouvelles formes  
de lettrages, plus souples, plus organiques et surtout très éloignées 
des règles de la calligraphie occidentale, ne résulte pas uniquement 
de l’imitation des styles d’écriture asiatique ou orientaux, mais pour-
rait aussi résulter du désir naturel des peintres d’utiliser leur outil 
de prédilection : le pinceau, produisant ainsi des formes nouvelles 
et des gestes plus libres.

Il convient de noter que le 19e siècle a été marqué par la Révolution 
industrielle, qui a profondément changé le domaine de la typographie 
ainsi que l’impression. Les innovations techniques (presse, lithogra-
phie, stéréotypie, etc.) ont permis le développement de caractères 
fantaisistes, de signes spéciaux, de fleurons, de filets décoratifs  
et autres ornementations. La typographie et le lettrage ne sont alors 
plus uniquement fonctionnels, mais deviennent une véritable forme 
d’expression artistique, notamment illustrée par l’essor de l’affiche.

Anne Lafont, dans son ouvrage L’art et la race (2019),    critique  
les termes « chinoiseries », « orientalisme » et « japonisme ». Au-delà 
de ces représentations stéréotypées et rétrogrades, la linguistique 
joue un rôle majeur dans la considération des formes d’art. Lafont 
constate que le suffixe « -isme » évoque une connotation neutre, 
voire valorisante, tandis que le suffixe « -erie » suggère une forme 
de fantaisie, voire de dévalorisation. On peut alors se demander 
pourquoi les mouvements artistiques occidentaux ne sont pas 
qualifiés de « italianiserie », « françaiserie » ou « germaniserie ».  
Ce rapport hiérarchique peut être rééquilibré par le remplacement 
des termes en « -erie » par le suffixe « -isme », mais ces termes sont 
historiquement connotés par un imaginaire colonial. Anne Lafont 
propose, pour rétablir ce rapport de domination, d’utiliser simple-
ment le terme « d’inspiration japonaise », par exemple.

Il est important de préciser que : ces mouvements artistiques ont 
permis d’importants échanges culturels, produisant des objets  
artistiques d’une grande beauté, dont les artistes pouvaient inno-
cemment ignorer l’authenticité des cultures racisées. Mais ces objets 
ont aussi réduit ces cultures, et leur beauté a contribué à masquer 
la brutalité du colonialisme.
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La perception de la Chine et de ses habitants en Occident, entre  
le 16ᵉ siècle et aujourd’hui, a connu des changements profonds  
selon plusieurs phases :

La première phase se déroule du 16ᵉ siècle jusqu’à la fin du 18ᵉ siècle, 
période durant laquelle l’Asie est représentée à travers le prisme  
de l’orientalisme et des chinoiseries. En Occident, la culture asiatique 
repose principalement sur l’importation d’objets authentiques issus 
des cultures chinoise et japonaise. Ainsi, comme expliqué précédem-
ment, ces cultures sont perçues en Occident comme mystérieuses, 
exotiques, élégantes, raffinées, mais toujours fantasmées.

La deuxième phase se déroule au 19ᵉ siècle et opère un changement 
brutal. L’Asie est perçue comme inférieure et ses habitants sont  
décrits comme des sauvages : c’est un imaginaire construit par l’Occi-
dent pour servir ses intérêts coloniaux, sous prétexte d’une mission 
civilisatrice. Le contexte politique de la fin du 19ᵉ siècle est marqué 
par la guerre sino-japonaise, où l’Occident observe l’ascension du 
Japon comme puissance mondiale, mais aussi par les premières 
vagues d’immigration asiatique vers l’Europe et les États-Unis. Ces 
inquiétudes vont faire émerger le concept de « péril jaune FIG.84 » : 
une idéologie raciste    selon laquelle les peuples asiatiques sont  
représentés comme une menace économique et culturelle pour  
les populations caucasiennes.

La troisième phase débute au 20ᵉ siècle, où la représentation  
des Asiatiques reflète les relations diplomatiques entre l’Occident 
et l’Asie, dans un contexte où les stéréotypes sont profondément 
ancrés dans l’imaginaire occidental. Les représentations négatives 
des asiatiques se développent à partir de la colonisation, mais aussi 
lorsque ces populations commencent à migrer vers l’Occident, où  
la propagande s’appuie sur ce qu’Anne Lafont qualifie de « culture  
visuelle propre à un temps impérial »,     regroupant une iconographie 
stéréotypée.

C’est d’ailleurs l’émergence d’une nouvelle caricature de l’asiatique,  
popularisée par le romancier Sax Rohmer : Le mystérieux docteur 
Fu-Manchu (1913) FIG. 85, représentant les stéréotypes du chinois 
cruel, et intelligent aux traits exagérés et ressemblant à un trafi-
quant d’opium. Cependant, entre 1914 et 1945, l’image des Chinois 
s’améliore temporairement, puisqu’ils sont alliés aux puissances 
occidentales mais surtout ennemis de l’impérialisme japonais, 
on assiste alors à l’émergence des caricatures du Japonais.

b. La représentation  
contemporaine  
du métissage culturel 
entre l’Asie et l’Occident
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L’après-guerre voit émerger un nouveau stéréotype qui va profondé-
ment changer l’imaginaire occidental : celui de « l’immigré modèle », 
apparu en 1966 dans le journal New York Times FIG.86 par le sociologue 
William Petersen. Il désigne initialement la réussite des immigrés  
japonais vivant aux États-Unis à travers le travail et l’assimilation, mais 
ce terme englobe plus tard l’ensemble des asiatiques. Ce terme élogieux  
est ambigu, puisqu’il octroie aux Occidentaux le pouvoir d’approuver 
ou non une minorité : c’est une forme de hiérarchisation ethnique  
et sociale, mais il désigne également, de manière indirecte, la notion 
de « mauvais immigrés ».

La quatrième phase se déroule aujourd’hui, où la diaspora asiatique 
hérite du concept « d’immigré modèle »,    elle est décrite comme 
travailleuse et discrète. Même si les normes sociales concernant  
le racisme ont grandement évolué au cours de ces dernières décen-
nies, les asiatiques ainsi que les autres minorités portent toujours cet 
héritage stéréotypé. C’est ce que l’on appelle le « racisme ordinaire », 
voire le « racisme institutionnel », que décrit Estelle Depris comme 
l’ensemble des politiques, des institutions et des normes qui perpé-
tuent les inégalités raciales de façon systémique.

L’iconographie de l’Asie et des asiatiques connaîtra de nombreux 
changements, mais elle a été principalement construite à travers le 
prisme des occidentaux. Les stéréotypes sont alors des instruments 
de pouvoir, permettant au groupe dominant de produire des iden-
tités alternatives pour les minorités, qui n’avaient pas la maîtrise de 
leur propre image. Le point b est alors dédié à l’analyse des diverses 
représentations du métissage culturel.

Tintin – Le Lotus Bleu (1935) par Hergé (Georges Rémi), est un pilier 
de la culture de la bande dessinée franco-belge, ayant considé-
rablement influencé l’imaginaire collectif européen. Les premiers 
albums présentaient la culture congolaise FIG. 87, amérindienne ou 
égyptienne à travers des stéréotypes racistes. Le Lotus Bleu consti-
tue une prise de conscience, puisqu’il présente la culture chinoise 
de manière plus réaliste et respectueuse, dénonçant les stéréotypes 
et l’anticolonialisme.

L’iconographie FIG. 88 ; FIG. 89 ; FIG. 90 ; FIG. 91, construite en collaboration 
avec son ami Zhang Chongren, permettant de produire des illustra-
tions réalistes pour un album de 1935. Les décors évoquent la Chine  
des années 1930, les vêtements sont fidèles aux classes sociales,  
l’art décoratif, comme les lanternes ou les vases, est authentique,  
et les personnages sont stylisés et non plus caricaturaux (sauf l’anta-
goniste, qui conserve l’imaginaire colonial). Ce tome fait surtout partie 
des premières BD à présenter de l’authentique calligraphie chinoise 
et non des gribouillis, ce qui était extrêmement rare à l’époque.

Cette œuvre est exceptionnellement progressiste pour son époque, 
tant par l’authenticité de ses représentations que par le discours  
politique de son auteur. Aujourd’hui, ce tome pourrait sembler 
caricatural, voire raciste ; il convient toutefois de replacer l’œuvre 
dans son contexte historique. Le Lotus Bleu constitue une première  
tentative de dialogue entre les cultures, un dialogue encore aujourd’hui 
limité par son ancienneté et le regard chronocentré.
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La conception de la littérature dessinée comporte des enjeux éthiques, 
puisque une mauvaise iconographie peut constituer une source  
de stéréotypes, s’ancrant profondément dans nos sociétés. La styli-
sation du contenu textuel constitue également une problématique, 
souvent représentée à travers des lettrages sobres ou amusants 
dans les BD occidentales. La popularisation des mangas durant les 
années 1980 confronte les maisons d’édition occidentales à des enjeux  
de traduction, notamment au niveau des onomatopées.

Les éditeurs ont utilisé trois stratégies de traduction : ne pas traduire 
l’onomatopée, car trop complexe ou pouvant dénaturer l’œuvre FIG.92 ; 
ajouter une onomatopée latine à côté de l’onomatopée japonaise 
FIG.93 ; ou remplacer l’onomatopée japonaise par une équivalente  
latine FIG.94. La stylisation des onomatopées latines suit deux modèles :  
la première, la plus courante, puise dans le corpus des BD occiden-
tales afin de trouver une onomatopée équivalente ; la seconde, plus 
rare, consiste à redessiner une onomatopée latine inspirée de la calli-
graphie japonaise ou chinoise. Tous ces choix graphiques répondent  
à un enjeu majeur : traduire en respectant l’œuvre originale.

La popularité des mangas a fait émerger des magazines spécialisés, 
dont la direction artistique était totalement libre, contrairement aux 
contraintes de traduction. C’est la démocratisation des typographies 
mimétiques dans un contexte éditorial populaire FIG.95. La direction 
artistique est une hybridation entre le graphisme des magazines 
de manga japonais, comme Shonen Jump FIG.96, et les typographies  
mimétiques des chinatown américains. La production massive de ces 
magazines va ainsi inonder les points de vente de presse à partir 
des années 2000 et propager ces typographies fantaisistes auprès 
du grand public. Contrairement à la traduction de mangas, néces-
sitant la validation des maisons d’édition japonaises, où l’aspect  
japonisant peut être débattu, les magazines de manga occidentaux 
indépendants constituent, quant à eux, des œuvres indirectement 
influencées par le japonisme.
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Les stéréotypes reposent sur des éléments réels d’une culture,  
qui sont simplifiés et exagérés jusqu’à devenir une caricature.  
Ils sont transmis via les médias, la littérature, l’éducation, la culture 
populaire. Le cinéma hollywoodien et hongkongais ont bouleversé  
la perception de la culture asiatique en Occident à la fin du 20ᵉ siècle, 
à travers des films cultes produits par l’industrie cinématographique 
asiatique et américaine. Ces changements ont produit des effets  
positifs pour la communauté asiatique, mais aussi des effets négatifs.

Le cinéma hongkongais se développe à partir des années 1910, mais 
il est principalement constitué de courts-métrages destinés aux  
locaux. Vers 1940, les films commencent à s’exporter dans les pays 
asiatiques tels que le Vietnam, la Malaisie, la Thaïlande, etc. C’est  
à partir des années 1970, avec l’explosion des films d’arts martiaux 
et d’icônes telles que Bruce Lee ou Jackie Chan, que le cinéma hong-
kongais connaît son âge d’or.

L’iconographie de l’univers asiatique dans les films hollywoodiens 
présente des archétypes stéréotypés : le sage mystique, l’antago-
niste perfide, le serviteur soumis, le figurant exotique. En raison du  
racisme systémique, les hommes asiatiques ont des rôles dégradants, 
les femmes sont représentées comme des objets sexuels exotiques, 
et les rôles principaux de personnages asiatiques sont caricaturés 
par des européens (yellow face).

Les décors asiatiques sont aussi problématique : puisqu’en 1906,  
le chinatown de San Francisco,     détruit par un tremblement de terre,  
a été reconstruit par des architectes et typographes comme une  
attraction touristique, sans fondement culturel réel, ce qui constitue  
en réalité une chinoiserie. Ce « colonialisme culturel »,     décrit dans 
Black Looks : Race and Representation (1992) de Bell Hooks, critique 
cette réappropriation des codes culturels des minorités au profit  
de la société dominante occidentale.

L’émergence du cinéma hongkongais ICONOGRAPHIE 7 incarnait une 
forme de contre-culture et de réappropriation identitaire. Permettant 
ainsi la création de rôles et d’iconographies bien plus valorisantes 
pour les communautés asiatiques, comme l’icône du maître d’arts 
martiaux. Une différence majeure réside dans la production locale, 
qui présente l’authenticité de la culture hongkongaise et chinoise.

L’esthétique cinématographique hongkongaise se caractérise par 
plusieurs thèmes : l’architecture hybride est représentée à travers 
des mégalopoles occidentalisées, des bâtiments religieux ou tradi-
tionnels, mais aussi des ghettos dystopiques. Les écritures calligra-
phiques et typographiques (chinois traditionnel) sont des œuvres 
authentiques et non des typographies mimétiques. Les paysages 
côtiers, les arts décoratifs, la météo ainsi que l’espace public contri-
buent à singulariser l’identité de Hong kong par rapport à la Chine.

Enfin, une caractéristique majeure réside dans la scénarisation  
des écritures chinoises dans l’espace public, où calligraphie et typo-
graphie prolifèrent de manière chaotique. Ce phénomène est accen-
tué la nuit par les néons, qui amplifient cette vibration graphique 
propre à l’identité de Hong Kong.
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Cette identité cinématographique a inspiré les chinatown, mais 
constitue surtout la principale source du métissage culturel entre 
l’Asie et l’Occident dans les films cyberpunk et les représentations 
dystopiques occidentales.
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7. Iconographie 
Culture asiaitque
Hollywood (<-) et Hong Kong (->)
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Blade Runner (1982) de Ridley Scott s’inspire de l’esthétique archi-
tecturale et typographique de Hong Kong, présentant Los Angeles 
en 2019 à travers l’hybridation des cultures américaine, chinoise  
et japonaise FIG. 105. Cette vision dystopique, déshumanisée et pessi-
miste, constitue une critique de l’auteur envers la démocratisation 
des mégalopoles, la mondialisation du capitalisme et l’omnipré-
sence des technologies. L’hybridation reflète le contexte mondial des  
années 1980, marqué par l’émergence de la Chine et du Japon et leur 
influence croissante sur la culture occidentale. Ridley Scott s’inspire 
ainsi de l’esthétique du cinéma hongkongais pour renforcer l’immer-
sion cinématographique.

L’iconographie asiatique est davantage une chinoiserie ou du japo-
nisme qu’une reconstitution historique et culturelle. La réinterpré-
tation américaine se manifeste par l’accentuation de l’atmosphère 
de la mégalopole pour les besoins cinématographiques. Les déco-
rations appartiennent davantage à l’iconographie des chinatowns 
américains, comme les dragons en néon faussement asiatiques. 
Les écritures japonaises et chinoises, parfois entremêlées, servent 
davantage d’éléments décoratifs et immersifs que fonctionnels :  
certains caractères chinois sont d’ailleurs inversés FIG.106.

Blade Runner 2049 (2017) de Denis Villeneuve est une suite chro-
nologique, conservant approximativement l’esthétique cyberpunk  
des mégalopoles. Les variations sont perceptibles via la présence 
des cultures asiatiques, incarnées par les néons, qui sont moins  
envahissants que dans l’opus de 1982 FIG. 107, où le spectateur était 
totalement plongé dans cette esthétique. En parallèle du russe, on 
peut observer la présence du coréen (hangeul) sur divers supports 
de consommation FIG. 108. Au même titre que le chinois et le japonais, 
la présence du coréen fait probablement référence à l’émergence  
de l’influence culturelle coréenne en Occident.

Les deux opus n’emploient pas en réalité de typographie mimé-
tique, historiquement conçue comme une latinisation stéréo-
typée du japonais et du chinois. Ils s’appuient principalement 
sur les capacités évocatrices des néons et des écritures asia-
tiques (probablement fabriquées à Hollywood) pour toucher  
le grand public. En réalité, seul aspect mimétique de ces typogra-
phies ne réside pas dans le dessin des caractères, mais davantage 
dans le dispositif technique et scénographique FIG.109.

Les caractères restent assez sobres, et aucune forme de latini-
sation stéréotypée du chinois ou du japonais n’est représentée.  
L’aspect mimétique se manifeste plutôt à travers les dispositifs tech-
nologiques, comme les néons, qui renvoient à la culture asiatique.  
En comparant les néons des restaurants présents aux États-Unis 
entre les années 1950 et 1980 FIG.97 avec ceux de Blade Runner,  
on peut percevoir cette différence dans le dessin des caractères.

La manière de représenter des sujets dans le cinéma est ainsi  
un vecteur de stéréotypes et de normes sociales, faisant émerger 
des questionnements autour de ce que nous devrions, pouvons   
ou souhaitons représenter. La représentation des cultures issues des 
minorités doit respecter plusieurs règles : une véracité historique  
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et culturelle, la remise en question des représentations contempo-
raines existantes, et un traitement égalitaire et digne de ces cultures. 

Le cinéma ne doit pas être un outil de propagande ou de domina-
tion culturelle, mais un moyen de rayonnement culturel, d’expres-
sion artistique, de revendication politique et sociale. Il est impor-
tant de rappeler que les représentations dans les médias reflètent  
les normes de société propres à chaque époque, déterminant ainsi 
ce qui est acceptable ou offensant.

La perception d’une identité culturelle est donc déterminée par deux 
approches : celle d’un groupe (souvent dominant) qui représente une 
autre culture (souvent dominée), et celle d’un groupe qui possède 
ses propres outils pour créer son propre rayonnement culturel.

En parallèle du cinéma, la restauration est un pillier de la culture 
asiatique en Occident. Les premiers restaurants apparaissent 
dans le Chinatown de San Francisco vers 1870, tandis qu’en France,  
les recensements mentionnent les premiers établissements à Paris 
à partir de 1900, liés aux premières vagues migratoires asiatiques. 
Ces lieux fonctionnaient comme des cantines communautaires  
à bas coût, installées dans des locaux modestes, parfois décorés 
de souvenirs (calligraphie, lanternes, motifs, etc.). Comme expliqué 
précédemment, ces restaurants commencent à s’exotiser à partir 
des années 1910 aux États-Unis et vers 1950 en France. Je nomme 
ce phénomène « l’auto-stéréotypisation survivaliste », qui consiste  
à incarner un stéréotype afin de survivre économiquement dans 
une société oppressive.

L’iconographie du restaurant asiatique ICONOGRAPHIE 8 apparaît sous 
plusieurs phases approximatives : 1870 à 1920, les restaurants sont  
des locaux tout à fait banals. 1920 à 1970, on assiste à une exotisa-
tion de l’esthétique inspirée de la culture sino-américaine (dragons, 
temples, couleurs rouge et vert, calligraphie), créant une hybrida-
tion entre Hollywood et les attractions touristiques. 1980 à 2000, 
la popularité gastronomique permet aux propriétaires de scéna-
riser et de renforcer cet imaginaire collectif. 2000 à aujourd’hui,  
le design privilégie un style minimaliste contemporain ou une esthé-
tique « tiktokable », inspirée par la K-pop ou la street food asiatique.

C’est dans ce contexte que naît officieusement, vers 1910 aux États-
Unis, la catégorisation typographique des polices latines « style 
asiatique ». Entre 1870 et 1910, les restaurants asiatiques utilisent  
des typographies latines classiques (Garamond, Grotesk, voire Art 
Nouveau). C’est à la suite des événements de San Francisco en 1906 
que des typographes occidentaux font émerger cette famille typo-
graphique. Les premières formes sont majoritairement des sortes  
de pochoirs aux formes anguleuses ou des lettres latines pseudo 
calligraphiques. 

Le succès commercial de ces typographies connaît son âge d’or entre 
1910 et 1980, période durant laquelle graphistes et typographes 
recherchent n’importe quel symbole asiatique comme prétexte  
typographique. Ces caractères sont exclusivement destinés au  
titrage des devantures, accompagnés d’un lexique évocateur : Wok 
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Asie, Tokyo Sushi, Pho Hanoi, etc. Ainsi, ces ingrédients graphiques, 
architecturaux et linguistiques caractérisent l’identité des restau-
rants asiatiques, qui sont en réalité un phénomène issu de la culture  
américaine et non asiatique.
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La popularité de la gastronomie asiatique va malheureusement  
attirer des investisseurs occidentaux ne souhaitant pas s’initier à ces 
cultures, mais uniquement gagner des parts de marché. Linh-Lan 
Dao nomme ce phénomène les « Christophe Colomb de la food » : 
c’est la réinvention caricaturale des saveurs culinaires et esthé-
tiques d’une culture. Contrairement aux cantines communautaires,  
ces groupes vont développer des chaînes de fast-food et des produits 
industriels, dont le design s’appuie principalement sur les typogra-
phies mimétiques des chinatowns américains. Malgré la modernisa-
tion de ces produits, elles restent une forme de « néo-orientalisme », 
« néo-chinoiserie » ou « néo-japonisme » FIG.121 ; FIG.122.

Les restaurants asiatiques, tenus par des asiatiques ou des occi-
dentaux, font l’objet depuis les années 2010, en Occident, d’une 
modernisation graphique dans la décoration. George Ritzer     qualifie 
ce phénomène « d’helvéticatisation » du graphisme, en référence  
à l’esthétique minimaliste et sobre du style International Suisse.  
Ces établissements modernes s’opposent aux cantines communau-
taires et cherchent principalement à séduire une clientèle occiden-
tale, notamment à l’ère des réseaux sociaux.

Ces différentes représentations du métissage culturel entre l’Asie  
et l’Occident soulèvent une problématique importante concernant 
la notion « d’appropriation culturelle », pouvant se définir comme 
l’appropriation d’une culture (vêtements, nourriture, traditions, 
etc.) d’un groupe socialement dominé par un groupe socialement 
dominant. C’est une notion à ne pas confondre avec « l’appréciation 
culturelle », qui désigne l’intérêt porté à une culture et s’inscrivant 
dans une démarche respectueuse et égalitaire.

En conclusion, le métissage culturel entre l’Asie et l’Occident n’est pas 
seulement un choix esthétique arbitraire, mais répond à des intérêts 
sociaux, culturels, politiques et économiques. Une analyse SWOT nous 
permettra de synthétiser les différents enjeux de ces typographies.

Strength (forces) :
- Évocation rapide mais maladroite, des cultures asiatiques.
- Esthétique profondément ancrée dans la culture occidentale.

Weakness (faiblesses) :
- Représentation culturelle stéréotypée et raciste.
- Déclin de la popularité des typographies mimétiques.
- Typographie de mauvaise qualité.
- Esthétique peu originale.

Opportunities (opportunités) :
- Questionner la problématique des typographies mimétiques.
- Réfléchir à des pratiques alternatives et respectueuses.
- Sensibiliser les graphistes, commanditaires et le grand public. 

Threats (menaces) :
- Risque d’appropriation culturelle.
- Problèmes éthiques liés à la représentation culturelle.
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Les typographies mimétiques persistent aujourd’hui principalement 
pour des raisons financières, mais aussi parce que certains graphistes 
et typographes cherchent à gagner en popularité sur des plateformes 
amateurs. Pour des raisons de liberté artistique, ce phénomène ne 
peut être empêché. La problématique principale des typographies 
mimétiques ne réside pas dans la forme, qui peut être remplacée, 
mais dans le manque de documentation sur l’auteur. Une part de 
responsabilité revient également au commanditaire : son absence de 
documentation se traduit par la demande et l’utilisation de ces typo-
graphies, contribuant ainsi à leur propagation dans l’espace public.

Les plateformes de typographie amateur comme Dafont ou 1001Fonts 
hébergent la quasi-totalité des typographies mimétiques dans les  
catégories « Exotique » ou « Asie ». Ces sites vitrines sont l’équivalent 
du fast-food de la typographie, proposant des offres davantage quan-
titatives que qualitatives. La problématique réside dans leur influence 
populaire, les typographies mimétiques étant normalisées auprès 
des graphistes, typographes, étudiants, clients et autres amateurs, 
qui les utilisent simplement parce qu’elles paraissent « stylées ».

Typologie des typographies mimétiques : ICONOGRAPHIE 9

Modulaire : FIG.123 les caractères utilisent un système modulaire issu 
d’une caricaturisation occidentale des formes de la calligraphie chinoise 
et japonaise. La construction des caractères suit le système typo-
graphique des pochoirs afin d’imiter un mouvement calligraphique.

Matérialité : FIG.124 l’esthétique des caractères s’appuie principale-
ment sur la matérialité et le mouvement produits par les pinceaux 
occidentaux ou des pinceaux de calligraphie asiatique. C’est un style 
polyvalent s’adaptant à toutes les formes de caractères (linéaire, 
triangulaire, rond, angulaire, etc.) à travers ces tracés imparfaits  
et calligraphiquement irréalistes.

Permutation : FIG.125 l’approche consiste à permuter une ou plusieurs 
lettres latines avec d’authentiques sinogrammes chinois ou japo-
nais. Par exemple, le terme « DRAGON » devient « 丁尺山口日川 ».  
Ce n’est pas une stratégie linguistique destinée aux sinophones, car 
« dragon » en chinois s’écrit « 龙 » ou « 龍 », tandis que « 丁尺山口日
川 » n’a aucun sens. Il s’agit d’une astuce graphique pour associer 
visuellement les caractères aux cultures asiatiques à destination 
d’une clientèle occidentale.

c. Caractérisations 
des typographies latines 
mimant les écritures 
asiatiques
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Décoratif : FIG.126 ; FIG.127 ; FIG.128 ce style possède la plus grande diver-
sité de formes, puisant dans des éléments symbolisant les cultures 
chinoise et japonaise. Certains caractères de la typographie Ashito 
par Attype Studio s’inspirent des architectures asiatiques, la Bukama 
de Twinletter utilise des points décoratifs inspirés de la calligraphie 
chinoise, la Kami-Geisha de Kami emploie une geisha comme struc-
ture typographique. C’est un style symbolique stéréotypant les arts 
décoratifs asiatiques pour susciter un univers culturel.

Hybride : FIG.128 les caractères hybride généralement la calligraphie 
chinoise et japonaise à travers une structure typographique commune. 
L’approche amateur rend difficilement discernables les spécificités 
culturelles. La typographie A. Annyeong Hasevo par Wep illustre cette 
hybridation : les caractères O et W ressemblent aux sinogrammes 
« 日 » et « 山 », la lettre C évoque le caractère coréen « ㄷ » et la lettre 
G reprend des structures coréennes.

Typographique Songti : FIG.129 procédé rare consistant à s’inspirer  
des caractères « Songti ». Ce style produit des caractères linéaux avec 
empattements, hérités de la gravure sur bois destinée à l’impres-
sion mobile. Le projet Font Design de Linsign applique cette esthé-
tique à des caractères latins par modularité. L’aspect mimétique est  
observable dans la structure typographique qui ne possède aucune 
cohérence avec le ductus ou les styles classiques du latin, les carac-
tères J, S et Y empruntant des empattements et des courbes issus  
de la calligraphie chinoise.

Analogique : FIG.130 ; FIG.131 certains caractères typographiques évoquent 
visuellement les typographies mimétiques, alors que le concept n’y 
faisait pas référence. Par exemple, la typographie Insomnia d’Alexey 
Atapin possède une gestualité qui peut rappeler l’Asie lorsqu’elle est 
placée dans un contexte graphique mimétique. Les caractères Art 
Nouveau influencés par le Japonisme ont été utilisés pour représen-
ter l’Asie, mais sont davantage liés à une esthétique ornementale 
ainsi que florale.
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9. Iconographie
Typologie des typographies 
mimétiques
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9. Iconographie
Typologie des typographies 
mimétiques
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L’inspiration des typographies mimétiques asiatiques provient 
principalement de la calligraphie chinoise et japonaise qui, malgré  
l’histoire des échanges culturels entre l’Asie et l’Occident, se retrouve 
amalgamée en un monolithe culturel. Le manque de recherches 
approfondies explique pourquoi elles restent éternellement stéréo-
typées. Cette approche est étroitement liée à la nature publicitaire de 
ces typographies, dont le but est d’évoquer rapidement un univers 
culturel dans l’esprit du grand public.

L’hybridation esthétique de deux systèmes d’écriture représente   
la principale problématique, soulevant la question : est-il possible 
de concevoir une typographie mimétique respectueuse ? C’est, selon 
moi, une question piège, car il faut avant tout se demander quels 
sont les champs d’application.

En typographie, ce type d’approche est systématiquement rejeté pour 
des raisons éthiques (stéréotypes), pour son esthétique superficielle 
et pour une culture typographique insuffisante. Le métissage culturel 
se manifeste désormais à travers d’autres alternatives : l’approche 
bi-script ou multi-script, qui consiste à développer une typographie 
incluant plusieurs systèmes d’écriture (la latinisation d’une écriture 
restant un sujet débattu), ou encore l’utilisation combinée d’une  
typographie latine et d’une typographie chinoise sur un même support.

Dans le champ des institutions culturelles ou publiques, ce type  
de typographie est tout simplement inexistant. En effet, un musée 
asiatique a-t-il vraiment besoin d’une typographie « style asiatique » ? 
L’identité visuelle du Musée national des arts asiatiques - Guimet, 
récemment conçue par le Studio Des Signes avec une typographie 
réalisée par Julie Soudanne, démontre qu’aucun raccourci stéréo- 
typé n’est nécessaire.

Dans le graphisme, ces typographies souffrent des mêmes problé-
matiques que dans les domaines précédents. S’ajoute la difficulté  
de leur application : elles sont généralement conçues pour du titrage 
et présentent des limitations techniques (optique, espacement, 
glyphes restreints, etc.) qui ne répondent pas aux standards d’un 
travail professionnel.

Pour les communautés asiatiques ou les passionnés de cultures 
asiatiques, les typographies mimétiques n’ont aucun intérêt culturel 
ou historique. Elles ne servent ni à l’apprentissage de la lecture,  
ni à l’écriture des sinogrammes, ni à une pratique calligraphique. 
En réalité, ces typographies ne présentent aucun avantage pour 
ces communautés.

Les démarches expérimentales, et en dehors du concept d’hybri-
dation entre deux systèmes d’écriture qui a montré ses limites, 
quelques rares projets adoptent une approche originale. En 1990, 
l’artiste Xu Bing a développé le projet Square word calligraphy, un 
système brouillant la frontière entre l’écriture chinoise et latine.  
À travers la stylisation de lettres latines évoquant des sinogrammes, 
il cherchait à interroger la perception du langage et de la culture. 
Un second projet a été expérimenté par le graphiste Tézzo Suzuki 
avec la typographie Groq, en se posant la question suivante : est-il 
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possible de créer une variation typographique qui donne à un texte 
écrit en alphabet latin une sensation proche de celle de la lecture 
d’un texte en japonais ?

Le cas particulier des typographies mimétiques en Chine est inté-
ressant, car il illustre une problématique inversée. En Occident, ces 
typographies maîtrisent la sémiologie des formes, mais leur esthé-
tique est inauthentique. En Chine, en revanche, elles respectent 
l’esthétique en utilisant de bonnes typographies latines, mais la 
sémiologie évoque une sorte de mauvaise traduction automatique.  
De plus, si l’on présente à un chinois une typographie mimétique  
latine, sa première réaction ne serait pas de reconnaître un système 
d’écriture étranger, mais plutôt d’éprouver de l’incompréhension face 
à ce qui semble être du chinois.

En conclusion, les typographies mimétiques sont un phénomène 
issu de la perception occidentale des écritures asiatiques à travers 
un prisme caricatural et culturellement erroné. Elles émergent prin-
cipalement de graphistes ou typographes amateurs, souvent sans 
mauvaises intentions, mais dont la maladresse contribue à perpé-
tuer des stéréotypes. Il est étonnant de constater que ce phéno-
mène historique et sociétal est peu abordé dans l’enseignement  
de la typographie, du graphisme, de l’histoire de l’art, ainsi que dans 
les médias spécialisés ou populaires.
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Les typographies mimétiques sont aujourd’hui pleinement diffu-
sées dans nos sociétés et leur régulation est impossible. Cependant,  
il est pertinent de s’interroger sur les manières de les appréhender, 
tant dans nos pratiques artistiques que sur le plan éthique.

Qu’est-ce que le bon design ?

Selon le code déontologique de l’Alliance France Design, article 1 :
 
« Contribuer par ses compétences et son savoir-faire au mieux-être  
des personnes, à l’amélioration de leurs conditions de vie et de travail, 
et à la protection de leur santé et de leur environnement… ».
 
Le bon design n’est alors pas seulement une question de fonction-
nalité, d’innovation ou d’esthétique, c’est avant tout une démarche 
profondément humaniste.

Les typographies mimétiques, en raison de leur héritage culturel  
et historique fondé sur des perceptions stéréotypées, ne répondent 
pas aux critères d’un design de qualité. Bien qu’elles évoquent rapi-
dement les cultures asiatiques (Chine, Japon) auprès du grand public, 
elles ne véhiculent en réalité que des stéréotypes.

La responsabilité du designer, sur le plan éthique, commence dès 
qu’il accepte de s’engager dans un projet, car collaborer signifie 
adhérer, en partie, aux valeurs du commanditaire. L’auteur engage  
sa responsabilité et ne peut se dissocier de ses productions visuelles, 
mais il doit également être conscient de leur impact social, même 
dans le cadre d’une commande mineure. Les métiers artistiques 
sont à la fois les piliers de la culture et de l’imaginaire collectif : 
une œuvre non éthique ou réalisée sans conscience peut avoir un  
potentiel destructeur à l’échelle sociale.

Il convient donc de s’interroger sur la manière de se positionner 
face à ces typographies, que l’on soit designer ou consommateur. 
Pour répondre à cette problématique, plusieurs partis pris peuvent 
être envisagés :

Position de designer :

La documentation sur les typographies mimétiques permet de com-
prendre leurs enjeux, d’éviter leur reproduction et d’ouvrir un dialogue 
avec les communautés concernées. Le boycott de ces typographies 

d. Positionnement 
des graphistes 
et typographes

38
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et des plateformes qui les diffusent constitue un moyen simple de 
lutter contre les stéréotypes, tout comme la remise en question des 
directions artistiques qui perpétuent des esthétiques culturelles  
dénigrantes. La médiation avec les commanditaires, ainsi que le  
débat dans l’enseignement où ces pratiques sont souvent rejetées 
mais peu discutées, participent également à cette sensibilisation. 
Enfin, la recherche de concepts plus originaux offre une alternative, 
permettant d’éviter l’imitation superficielle d’une esthétique culturelle.

Position de consommateur :

Le boycott est un moyen efficace pour freiner la production de biens  
de consommation, mais n’affect que peu les typographies mimétiques,  
aujourd’hui délaissées moins pour des raisons éthiques que pour 
leur potentiel de bad buzz et leur aspect daté. La critique publique 
reste toutefois un levier important : les réactions en ligne contre 
les t-shirts stéréotypés d’Abercrombie & Fitch FIG.136 ; FIG.137 ont, par 
exemple, contribué à stopper leur production. Une mise en lumière 
plus large via les médias, podcasts, radio, reportages pourrait renfor-
cer cette prise de conscience. Les démarches collectives, telles que 
les manifestations défendant une identité culturelle, ainsi que, dans  
les cas les plus graves, les recours juridiques, constituent également  
des formes d’activisme.

Positionnement du marketing :

Une critique peut être formulée contre la culture du marketing,  
secteur dans lequel j’ai étudié jusqu’à l’obtention d’un BTS. L’éthique 
y est enseignée sous le prisme de la juridiction (discrimination,  
écologie, etc.), mais cet enjeu reste généralement secondaire face à 
la culture de la croissance économique. Le choix des typographies 
mimétiques relève donc avant tout d’une question de performance 
économique plutôt que d’éthique. Une seconde problématique  
réside également dans les risques fréquents de bad buzz que ces 
typographies peuvent susciter.

Toutes ces analyses dressent un portrait assez pessimiste du métis-
sage entre les cultures asiatiques et occidentales. Cette perception 
négative s’explique par la popularité des typographies mimétiques 
et des esthétiques maladroites diffusées auprès du grand public.  
Cependant, lorsqu’on s’intéresse à des pratiques culturelles expertes, 
on découvre des approches qui métissent les cultures asiatiques  
et occidentales de manière bien plus intéressante et nuancée.
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a. Lien entre les pratiques 
calligraphiques 
et typographiques 
en latin et chinois

Cette partie est dédiée à l’analyse des pratiques calligraphiques  
et typographiques latines, dans lesquelles j’observe des liens avec 
les pratiques et la philosophie de la calligraphie chinoise. Il est  
cependant nécessaire de définir les notions de « calligraphie » ou de 
« typographie expérimentale ».

Selon moi, ces notions se caractérisent principalement par le posi-
tionnement de l’auteur, qui cherche à questionner l’existant ou les 
normes établies. Ce positionnement se décline en trois démarches : 
l’exploration de problématiques inédites ou peu étudiées, l’étude 
des transformations liées à l’émergence d’innovations techniques, 
et enfin les approches artistiques et personnelles relevant du champ 
des arts plastiques. Cette définition est avant tout une proposition 
théorique visant à caractériser et à mieux comprendre les pratiques 
typographiques et calligraphiques expérimentales.

L’outil de calligraphie : ICONOGRAPHIE 10

En philosophie chinoise, le pinceau calligraphique n’est pas unique-
ment un outil pratique destiné à l’écriture : il constitue en réalité 
l’extension de l’esprit de l’artiste. Les différentes variétés de pinceaux 
peuvent être perçues comme des prothèses FIG. 138, où l’auteur et l’outil 
forment une relation presque cybernétique. Les pinceaux sont ainsi 
des instruments personnels mais aussi intimes, servant de médium 
pour l’expression artistique et spirituelle. The embodied art : An Aes‑
thetics of Chinese Calligraphy cite cette importance : 

« On échoue lorsque le pinceau devance l’intention ; on réussit lorsque 
l’intention mène le pinceau. ».

Cette approche de l’outil est très perceptible dans certaines peintures 
de Fabienne Verdier, qui utilise un pinceau calligraphique customi-
sé. Il s’agit d’un pinceau à échelle humaine FIG. 139, suspendu par des 
câbles mécaniques, dont la hauteur est réglée à partir d’une borne 
de contrôle. Cet outil, presque emprunté au métier de la construc-
tion, possède deux manches permettant de contrôler la pression, 
de diriger le mouvement et ainsi de calligraphier.

Avant chaque début d’œuvre, l’artiste entraîne sa mémoire muscu-
laire du mouvement, touche la matière des supports et adopte un 
état de méditation : FIG. 140 c’est la recherche de la transcendance. 
Durant le processus de tracé, ce pinceau hors norme est guidé par 
le mouvement, le corps et surtout l’esprit de l’artiste. L’outil reste, 
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tout au long du processus créatif, l’extension de l’esprit de l’auteur 
et non l’auteur créatif. 

En calligraphie chinoise, l’approche méditative et transcendantale 
est primordiale pour réussir une calligraphie. Les étapes trans-
cendantales commencent dès l’instant où l’on souhaite pratiquer.  
Il faut ensuite choisir un lieu doté d’énergies spirituelles favorables, 
rechercher une thématique enrichissante pour l’esprit, puis consi-
dérer la préparation du papier, de l’encre et du pinceau comme une 
première connexion entre l’esprit et le support. La vidéo Palazzo  
Torlonia illustre ainsi le processus transcendantal de préparation par  
Fabienne Verdier avant la création.

Les tracés révèlent ainsi la personnalité artistique et spirituelle  
de l’auteur. Jean-François Billeter affirme que « le pinceau est un  
sismographe qui révèle infailliblement nos faiblesses ».    À cela,  
j’ajouterais que le pinceau, de la même manière qu’un détecteur  
de mensonge, retranscrit nos émotions et révèle notre intimité  
à travers la narration du tracé.
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L’énergie du qi : ICONOGRAPHIE 11

Le qi FIG. 141, pouvant signifier « énergie vitale », est un concept issue 
philosophie de la culture chinoise et se retrouve dans presque tous 
les domaines (calligraphie, arts martiaux, médecine traditionnelle, 
etc.). Ce concept abstrait désigne une énergie spirituelle dont le 
souffle est à l’origine de toute vie sur Terre, y compris des éléments 
immatériels tels que les phénomènes naturels. L’insufflation de 
l’énergie qi par le corps humain est une nécessité pour obtenir une 
calligraphie expressive ; dans le cas contraire, l’œuvre serait consi-
dérée comme dépourvue d’âme.

L’inspiration de l’énergie du qi peut également provenir d’éléments 
extérieurs ou du contexte. L’œuvre A deeper shade of soul FIG. 142 ; 

FIG. 143 rend hommage aux nonnes décédées à travers la calligraphie 
de leurs noms. Il s’agit d’une performance calligraphique réalisée 
dans une église, donc dans un contexte particulier, notamment  
en raison de la solennité du lieu. Ce contexte psychologique exerce 
une influence sur la créativité de l’auteur, à l’instar d’un calligraphe 
chinois rédigeant un poème dans un temple. 

L’artiste Vincent de Boer est un calligraphe dont le travail explore 
l’écriture dans un contexte artistique. Il transforme la calligraphie en 
acte plastique à travers ses outils, ses gestes, ses tracés, créant des 
lettrages à la croisée des traditions et de l’abstraction. Dans l’œuvre 
A deeper shade of soul, on peut observer que le processus de création 
de l’auteur entretient des liens avec la philosophie chinoise.

Le maintien inhabituel du pinceau permet d’optimiser la gestualité 
des tracés, créant des lettres dont la structure résulte d’une succes-
sion de mouvements énergétiques et sensibles. Le maniement du 
pinceau n’est pas considéré comme un simple outil pratique ou tech-
nique, mais comme une sorte de paratonnerre qui capte et trans-
forme l’intention de l’auteur. Ce processus de lettrage, à travers une 
succession de traits singuliers et plastiques, fait écho à la calligraphie 
chinoise, dont le ductus impose également une approche fondée sur 
des traits composés de qi. La calligraphie chinoise et celle de Vincent 
de Boer partagent le concept de « l’activité propre »,    un principe  
de la culture chinoise désignant la capacité à projeter son esprit dans 
l’activité ou sur le support. 

La différence majeure dans l’approche du dessin des lettres entre 
la calligraphie latine traditionnelle et la calligraphie chinoise réside 
dans la projection et l’animation des lettres. La calligraphie latine 
répond principalement à des normes esthétiques et fonctionnelles, 
notamment pour des ouvrages, tandis que la calligraphie chinoise 
complète la fonctionnalité et l’esthétique, tout en ajoutant l’expressi-
vité des caractères au sens spirituel. En effet, les sinogrammes sont 
à la fois fonctionnels, mais surtout considérés comme des entités 
vivantes : ce sont des unités de vie.

Ainsi, l’approche de Vincent de Boer fait indirectement écho à la 
calligraphie chinoise, où la singularité des lettres fait passer le 
spectateur d’une lecture à une contemplation. Cela se révèle par-
ticulièrement dans ses peintures abstraites, qui mettent en valeur  
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la gestualité du pinceau et dont la compréhension repose avant tout  
sur une approche émotionnelle. 

Wang Hsi Choh : « L’écriture a besoin de sens, tandis que la calligraphie 
s’exprime surtout à travers la forme et le geste ; elle élève l’âme et illu‑
mine les sentiments. ».43
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Le vide et le plein : ICONOGRAPHIE 12

Dans la peinture comme dans la calligraphie chinoise FIG. 146, la rela-
tion que l’artiste entretient avec le vide et le plein constitue un enjeu 
fondamental. Le plein se manifeste par les tracés, qui matérialisent 
la pensée, tandis que le vide correspond à l’espace que l’artiste  
réserve à la respiration. Ce concept s’inspire de la philosophie du Yin  
et du Yang, selon laquelle toute chose n’existe que par une opposi-
tion complémentaire et harmonieuse.

Historiquement, la peinture occidentale entretient une relation  
différente au vide FIG. 147, l’approche traditionnelle considérant  
celui-ci comme un signe d’inachèvement. Cependant, l’avènement 
de l’art abstrait FIG. 148 et moderne en Occident au 20ᵉ siècle a boule-
versé cette perception : le vide devient alors un élément primordial. 
Il constitue un facteur de profondeur, de tension et de contempla-
tion, enrichissant ainsi le tableau.

En typographie et calligraphie latine traditionnelle, le vide relève 
principalement de la fonctionnalité, conciliant esthétique (harmo-
nie, rythme, maîtrise, etc.) et lisibilité. Ce n’est pas une sensibilité 
artistique liée à des considérations philosophiques, mais d’un aspect 
technique. Quelques approches rares, comme la poésie concrète ou 
graphique FIG. 149 ; FIG. 150, explorent néanmoins la sensibilité du vide 
dans un contexte d’écriture

Cependant, les pratiques typographiques et calligraphiques contem-
poraines latines ont montré que le vide n’était pas uniquement une 
question de fonctionnalité. En effet, lorsque le vide dépasse la seule 
fonctionnalité pour répondre à des enjeux esthétiques, sensibles ou 
conceptuels, de nouveaux terrains d’exploration graphique s’ouvrent.

Le graphiste Simon Renaud FIG. 144 ; FIG. 145 explore, par exemple,  
les limites de la lisibilité à travers la typographie. Cette démarche  
interroge les formes fonctionnelles héritées de la typographie  
traditionnelle pour expérimenter des formes typographiques plus 
innovantes.

La déformation extrême des caractères impacte directement les 
pleins et les vides (plein et délié en typographie), faisant parfois 
passer l’écriture d’une lecture difficile à une forme contempla-
tive et sensible. Ce phénomène fait écho aux tableaux de calligra-
phie chinoise qui, malgré l’impossibilité de déchiffrer le contenu  
textuel pour des raisons linguistiques, n’empêchent pas d’apprécier  
la sensibilité de l’œuvre. Jean-François Billeter qualifie ce phéno-
mène de « lecture détachée »,    où la négligence du contenu textuel  
permet de s’intéresser aux valeurs expressives de l’exécution : c’est 
là toute la qualité de la calligraphie chinoise.
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La gestualité : ICONOGRAPHIE 13

Le dishu « écriture au sol », est une pratique éphémère de la calli-
graphie chinoise dans l’espace urbain, réalisée à l’aide d’un pinceau  
rudimentaire FIG. 151. Ce phénomène est apparu dans les parcs chinois 
au cours des années 1980. Les praticiens sont généralement des 
amateurs, souvent des retraités, qui, munis d’un pinceau custo-
misé et d’un seau d’eau, s’adonnent à une calligraphie méditative 
sur des thèmes poétiques ou littéraires. Cette pratique individuelle  
attire de nombreux curieux, qui peuvent juger de la qualité de l’écri-
ture, débattre, conseiller ou même essayer eux-mêmes la pratique. 
Le dishu s’inscrit dans la culture des activités sportives et philoso-
phiques (taoïsme, bouddhisme, confucianisme) présentes dans 
les parcs en Chine (arts martiaux, tai-chi, danse, etc.), dont le but 
n’est pas performatif, mais vise à entretenir et connecter le corps 
et l’esprit. Ce phénomène a été documenté par François Chastanet  
via son essai photographique Dishu : Ground calligraphy in China FIG. 152.

La pratique de la calligraphie urbaine en Occident, hors du domaine 
du street art, reste minoritaire et parfois mal perçue. Cependant, 
des initiatives comme le workshop Lettrages monumentaux et espace  
urbain FIG. 153, mené par François Chastanet, cherchaient à exporter  
la culture du dishu en Occident. Une seconde initiative fut lancée 
par Frank Wuko via ses Letter jam sessions FIG. 154, consistant à propo-
ser un dispositif calligraphique au grand public afin d’expérimenter 
l’écriture en grand format. 

La réinvention des outils d’écriture, à travers le dishu ou les deux  
initiatives citées, permet selon moi de libérer le geste calligraphique 
grâce à trois contextes. Le premier est le contexte pédagogique,  
favorisant l’expérimentation et l’absence de tout enjeu ou jugement 
de niveau. Le second réside dans le coût quasi inexistant de ces 
écritures, qui encourage l’expression artistique et supprime la peur 
de gâcher du matériel. Le troisième réside dans l’usage d’outils non 
conventionnels, poussant l’auteur à sortir de sa zone de confort.  
La libération de la gestualité n’est pas uniquement liée à la nature 
de l’outil, mais dépend aussi d’un contexte psychologique pouvant 
favoriser ou restreindre le geste et l’écriture.

Le contexte d’une écriture à grande échelle représente inévitable-
ment un enjeu entre la praticité de l’outil, les attentes graphiques  
et la gestualité. Les œuvres monumentales de Wang Dongling FIG. 155 
ou celles du collectif High on type FIG. 156 ne relèvent plus unique-
ment d’une gestualité manuelle, mais d’une gestualité corporelle.  
Le processus de création de ce type d’œuvre ne place pas l’auteur face  
à son œuvre, mais l’intègre à l’intérieur de celle-ci : il se retrouve 
ainsi non plus à écrire, mais à évoluer dans une forme de chorégra-
phie calligraphique. C’est grâce à cette valse entre le corps et l’outil 
que toute la sensibilité de l’œuvre émerge dans l’œil du spectateur. 
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La typographie et calligraphie expérimentales : ICONOGRAPHIE 14

La typographie n’est pas une approche calligraphique traditionnelle 
mais constitue un outil de standardisation numérique des lettres. 
La typographie n’est alors qu’un moyen de reproduction numérique, 
cherchant uniquement à imiter le tracé humain, sans jamais pouvoir 
égaler l’original. L’apparition de la typographie numérique en Chine 
vers 1970 a été vivement critiquée par les calligraphes tradition-
nels, puisqu’elle va à l’encontre du concept de qi en raison du tracé 
numérique, perçu comme mortuaire. Cependant, la typographie 
n’a pas les mêmes enjeux que la calligraphie, et son essence numé-
rique n’enlève rien à la beauté, à l’expressivité ou à la personnalité  
des lettres qu’elle suscite. Elle possède en réalité ses propres atouts 
dans la recherche et l’approche des lettres, contrairement à la calli-
graphie, où le même résultat serait difficilement atteignable, voire 
inimaginable. 

La typographe Daytona Mess explore, dans certaines de ses créations, 
les dimensions artistiques et expressives des lettres, allant parfois 
à l’encontre de la fonction première de la typographie pour privilé-
gier les qualités plastiques et abstraites. Dans des projets tels que 
Pixtile experiment FIG. 157 ET FIG. 158, les lettres si altérées par des outils 
numériques qu’elles deviennent de véritables motifs abstraits. Malgré  
une lisibilité inexistante et des formes abstraites, nous ne pouvons 
nous empêcher de nous interroger sur la nature de ces formes.

Le calligraphe chinois Wang Dongling adopte une posture similaire 
dans son approche abstraite et chaotique de la calligraphie chinoise 

FIG.159 ; FIG.160. À travers certaines de ses œuvres, l’auteur cherche  
à libérer le langage des contraintes de lisibilité et de compréhension, 
en calligraphiant des sinogrammes sur des tableaux où les lettres 
deviennent des formes presque gestuelles et abstraites. 

En réalité, que les œuvres soient numériques ou tangibles, qu’elles 
soient faites par Wang Dongling, Vincent de Boer, Fabienne Verdier, 
Daytona Mess ou Simon Renaud, leur principale qualité réside dans 
la plasticité des réalisations, la singularité des pratiques artistiques 
et les réflexions qu’elles suscitent. Il est intéressant de s’interroger 
sur l’aspect transculturel de ces œuvres, qui, malgré les barrières  
linguistiques et culturelles, atteignent différentes formes de sensibilité.

Claude Mediavilla : « La calligraphie est faux formes abstraites, ce que 
le dessin est aux formes figuratives. ».

Je m’interroge sur l’évolution de certaines pratiques typographiques 
et calligraphiques, dont je fais un parallèle avec l’invention de  
la photographie, qui avait contraint les peintres à repenser leurs 
approches. On peut se demander si l’évolution de ces œuvres expé-
rimentales vers la recherche d’un concept, d’une sensibilité, d’une 
personnalité ou de la plasticité ne fait pas écho aux enjeux de l’art 
contemporain : la création d’œuvres et d’artistes formant une sorte  
de culture élitiste. Mais l’élitisme ne serait-il pas d’ailleurs le garant  
du renouvellement d’une culture qualitative ?
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Pour clore ce chapitre, l’observation des points communs entre les 
pratiques calligraphiques et typographiques en latin et en chinois 
permet de dévoiler toutes les finesses qui subsistent malgré les  
barrières culturelles. Ce chapitre constitue un contrepied aux typo-
graphies mimétiques précédemment abordées, dont l’analyse révèle 
des approches de métissage culturel bien plus intéressantes.
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Ce mémoire propose l’analyse d’un phénomène culturel, graphique 
et sociologique, mettant en valeur les typographies mimétiques, 
un sujet rarement débattu dans les médias, en société, dans le milieu 
universitaire, dans le graphisme ainsi qu’en typographie. La narra-
tion adoptée s’apparente à une approche de l’histoire de l’art, dont  
les causes sont expliquées par des événements historiques.

Durant le processus d’écriture, cette dimension analytique a presque 
basculé vers la sensibilisation à une problématique, adoptant presque 
inconsciemment une posture militante. En réalité, le positionnement 
de ce mémoire se situe entre un livre d’histoire de l’art et une œuvre 
militante. Il ne s’agit pas d’un appel au boycott, mais d’un rappel que 
les typographies, au même titre que les affiches de propagande, 
constituent des instruments d’influence sociale.

La thématique des typographies mimétiques a été extrêmement 
enrichissante à étudier, mais au-delà de démontrer un phénomène 
aux lecteurs, l’objectif principal était d’encourager et d’initier des 
pratiques alternatives aux typographies mimétiques classiques.  
Il s’agissait de rechercher et de concevoir des concepts originaux ou 
des expérimentations allant au-delà du simple fait d’imiter l’esthé-
tique des écritures asiatiques.

Au cours de mes recherches, je me suis également questionner sur 
la pertinence de créer une nouvelle classification typographique, 
nommée « typographie culturelle ». Cette catégorie serait destinée 
aux typographies expérimentales qui cherchent à hybrider deux 
cultures, mais avec une approche respectueuse. Elle permettrait  
de valoriser certaines pratiques sans les ranger directement parmi 
les typographies mimétiques. En ce sens, les typographies culturelles 
constituent l’opposé des typographies mimétiques.
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