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Conventions

1) Conventions

- «citation »

-« catégorie des themes des peintures » (sauf paurtagne-eau’ qui est le theme
choisi pour les peintures de notre corpus)

- ‘'notion’ (les notions principales comme Vide eteil seront marquées avec

majuscule et sans ‘)

les mots transcrits du coréen, chinois, japonasnsenitalique
- | [ = Signifiant
- < > = Signifiant dénoté

<< >> = Sjgnifié connoté

Signifiant indiciel sera écrit en toutes lettres

2) Conventions pour la bibliographie
Pour les ouvrages en coréen, a la suite des éitreems d’auteurs traduits en frangais
par nous, on trouvera les titres originaux en qorée

Lorsque I'ouvrage était en coréen, nous I'avoneaigdans les notes de bas de page.

3) Conventions pour la transcription en lettres |atide I'alphabet coréen
Pour cette version, les mots en coréen sont triésisen suivant le systeme de

romanisation de McCune-Reischauer (voir page sti&ya

4) Conventions pour la transcription en lettres latides caracteres chinois

Les termes chinois sont transcrits seél@amyu pinyinsans accent.



« Conventions pour la transcription en lettres latines de 1’alphabet coréen selon la

romanisation McCune-Reishauer »

1. Voyelles

Le coréen possédant plus de voyelles que l'alphabet latin n'en contient, la romanisation
McCune-Reishauer utilise des bréves sur les lettres o et u et des regroupements de deux

voyelles pour transcrire certains sons.

A. Voyelles simples :
L N N R L L I I

a o] 0 u i i ae e oe | wi

Note : q] est transcrit « & » aprés | et L.,

B. Diphtongues :
Eold i i b0 (A ik A A A

w w o

ya |y0 iyo |yu lvac ye iwa wo Ui | wae | we

2. Consonnes

A la différence des voyelles, certaines consonnes possédent plusieurs sons suivant leur
position dans un mot ou une phrase. Certaines successions de consonnes sont ainsi
transcrites dans le systtéme McCune-Reischauer par différentes lettres latines.

La table simplifiée suivante permet d'obtenir une romanisation des consonnes. Elle est
généralement suffisante pour transcrire les noms propres, mais ne couvre pas toutes les

irrégularités des combinaisons pouvant exister en coréen.,
La table ci-apres se lit de la fagon suivante :

Dans un mot, la transcription de la succession d'une consonne en fin de syllabe et
d'une autre consonne au début de la syllabe suivante est donnée a l'intersection d'une ligne
(correspondant & la consonne finale de la premiére syllabe) et d'une colonne (consonne
initiale de la deuxidme syllabe). Par exemple, dans le terme 3}=-, la succession des

consonnes L et 7 est transcrite par n'g et le mot complet par han'gii.

Pour transcrire une consonne située au début d'un mot ou qui n'est pas précédée d'une
q

autre consonne, on utilise la premiére ligne.



Pour transcrire une consonne située en fin de mot ou qui n'est pas suivie d'une autre

consonne, on utilise la premiére colonne.,

Les points suivants doivent &tre cependant mentionnés :

Une consonre située entre deux voyelles est transcrite par sa valeur initiale, sanf -

par g, © par d, 2 par bet 2 parj.

%} est transcrit par shwi.

De manigre générale, g, b, d et j sont utilisés si la consonne est voisée, k, p, t et ch si elle

est sourde. Cette transcription de la prononciation réelle supplante les combinaisons ci-

dessus.
Initiale
o - . = = =1 H A = k3 7 = kS 5
k n t {1 m P s ch ch' k' t P h

Fi O ng ing fnge ngn ngd ngn ngm : ngb ngs ngj ngel' | ngk' | ngt' ¢ ngp' | ngh
ji Tk g kk ngn kt ngn ngm | kp ks keh keh' kk' kt' kp' kh
n:-n n n'g nn nd 11 nm nb ns nj nch' nk' ' np' nh
a| =1 r lg 1l |33 11 Im b Is Ich Ich' 1K Iy fp' th
1! oim m mg mn md mn mm mb ms mj mch' | mk' mt' ¢ mp'
€:Hp b pk mn pt mn mm p ps pch peh! pk' pt PP ph
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Introduction

Dans notre thése, nous avons effectué une anaysielsgique du Vide dans I'espace
pictural duminhwa genre populaire coréen pratiqué sous le régra dgnastie Cham
(1392-1910), que nous avons choisi d’étudier detdéV11l © et le début du XXsiécle.

Le Vide, l'un des éléments fondamentaux de la guatide la peinture, a comme
signification particuliere celle de souffle vitagn référence a des philosophies
traditionnelles telles que le taoisme. C'est awssiélément culturel important de la
tradition coréenne utilisé comme élément dynamisi@nfespace et du temps : la forme
de I'habitat traditionnel, qui comprend des espaeeEants et de grandes ouvertures grace
aux cloisons mobiles, est congue pour permettrdibee circulation de [lair, du
mouvement et du regard de l'usager entre les diités pieces, et entre l'intérieur et
I'extérieur.

Le Vide se manifeste dans divers espaces tradisiogteformes artistiques, et plus
spécifiguement dans la peinture et dans l'architectou on les retrouve encore
aujourd’hui.

Le sujet de notre recherche est le Vide et sesfisigions dans I'espace pictural du
minhwa plus particuliéerement dans les peintures ayaat geme le paysage ‘montagne-
eau’. Nous avons tenté de démontrer comment le plidduit un effet dynamique dans
'espace pictural en agissant sur des élémentsgdadu tableau (Objets peints, €léments
composeés), mais aussi sur les éléments externewr{@beur, code esthétique, sens
symbolique, etc.). Nous concentrerons notre atiensur les surfaces non peintes des
tableaux comme espaces de manifestation du Vides Da peinture traditionnelle
coréenne, les Objets étant la plupart du tempsseptés sur une surface non peinte,
c’est-a-dire sur un fond vierge et sans matierasramalyserons I'aspect graphique de ces
espaces, ainsi que leur interaction avec dauttéments de la peinture et avec
I'observateur.

Le minhwase définit comme un art populaire présent dangdajuotidienne. Il est
utilisé dans les habitations ainsi que dans lesxlipublics ou il apparait souvent a
'occasion de rites de célébration ou de rituelneaniques, afin de créer une atmosphere
particuliére, presque scénique, et d’orner I'esgacéonction de I'activité qui s’y déroule.
Cela nous a permis d’appréhender le Vide dans laureucoréenne traditionnelle
populaire a la fin de I'ere Chas en étudiant les relations entre le theme degsdalil et

leur lieu d’accrochage.
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Le minhwaa également une valeur historique importante eingiae genre populaire le
plus répandu a cette période au cours de laquellevaleurs morales, sociales et
culturelles ont été bouleversées par 'arrivéeadmdbdernité. Du point de vue artistique et
esthétique, il développe librement son style eeratdtion avec d’autres genres picturaux
des pays voisins comme la Chine ou le Japon.nmiehwa étant un véritable lieu
d’expérimentation pour des styles novateurs et pooe hybridation des valeurs
classiques et populaires, I'espace des peintur@®ieées dans notre corpus s’organisera
autour d’éléments récurrents issus a la fois deségnement de la grande peinture
chinoise classique et de principes picturaux nouxe®e nos jours, leninhwaest un
genre reconnu pour sa valeur artistique proprégsepeintres qui le pratiquent manient
librement ses composantes a partir des canons é@sp la philosophie esthétique : le
theme, I'utilisation des notions de Vide et de ®|eitc.

Nous avons choisi le theme ‘montagne-eau’ apreg abservé que les peintures le
traitant présentaient des traits communs avecscdis lettrés, et qu'il était le theme le
plus fréquent parmi ceux qui composenti@hwa

Le théme ‘montagne-eau’ existe depuis I€ $iécle dans l'art chinois traditionnel,
avec lequel l'art coréen est en relati@e theme provient de la philosophie taoiste dans
laquelle la polarité du Vide et du Plein généreemsemble de regles qui concernent le
maniement du pinceau, le contréle de la densitd’'atere pour donner un aspect
particulier aux Objets peints, ou encore la reprig®n d’'un paysage par la succession
de plans peints et de plans non peints, afin dierla transformation des Objets au
sein d’une temporalité particuliere.

Enfin, ce theme s’est développé pleinement en mad® la géographie du pays, le
paysage coréen se composant a 70 % de zones meugagnlargement couvertes de
foréts, et séparées les unes des autres par diessvel de grands fleuves.

Dans cette recherche, nous identifierons quels $emtéléments techniquest
esthétiques qui rendent le gemmnhwasingulier dans ses rapports avec le Vide. Nous
effectuerons notre analyse a partir de I'hypoth&slen laquelle la notion de Vide se
manifeste en interaction avec d’autres élémentsadeeinture. L'espace non peint du
minhwaest un élément dynamique qui a essentiellemenfanation de connecteur entre

différents points de vue, différentes dimensiongdiféérentes zones de représentation.

Dans le chapitre 1, nous étudierons dans un preteieps les caracteres et les

composants des espaces traditionnels considéréaae@tant I'expression du Vide (chap.
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1. § 1). Dans un deuxieme temps, nous examinesonstion de Vide du point de vue de
la philosophie et de la philosophie esthétiquegchiag 2 et § 3) : nous nous pencherons
également sur les techniques artistiqgues de ldyseichinoise introduisant les notions de
Vide et de Plein dans la pratique traditionnellé;a&ers les ouvrages de Francois Cheng
(chap. 1. 8§ 3.1). Nous étudierons aussi des teigses de la philosophie esthétique
contemporaine, notamment I’ ‘entredimension’, a travers les ouvrages de Christine
Buci-Glucksman (chap. 1. 8§ 3. 2). Puis nous exaroite comment le Vide s’exprime
dans la langue coréenne a travers des termes qgtiemoent le lexem&ong —issu du
hanjakong(chin.)—provenant du dictionnairge la langue coréenne et de la philosophie
(bouddhique et tao) (chap. 1. § 4).

Dans le chapitre 2, nous présenterons le gembwade la période Chos (chap. 2. §

1) du point de vue artistique (chap. 2. § 2) esifeant dans son contexte historique et
culturel. Le style picturaminhwa puisant a la fois dans la peinture lettrée et dams
univers référentiel populaire, nous nous intéressepar ailleurs a la notion d"hybride’
dans I'histoire de l'art chinois a travers les @gas et les conférences de Danielle
Elisseeff (chap. 2. § 2. 4). Nous porterons notiension a la fois sur les caractéristiques
et la classification des divers themesmlimhwa(chap. 2. 8§ 3 et § 4) et sur la relation de
chacun a son lieu d’exposition (chap. 2. § 5), aisnétudierons aussi les différentes
fonctions et valeurs de ces themes (chap. 2. § 6).

Dans le chapitre 3, nous présenterons notre colipest. constitué d’'un paravent a huit
panneaux et de sept peintures qui ont pour thérpayigage ‘montagne-eau’ duinhwa
Nous nous sommes plus particulierement intéressélesaceuvres produites entre le
XVIII € et le début du XXsiecle.

Apres avoir présenté le theme ‘montagne-eau’ etjudgeinture de cet ensemble
(chap. 3. 8 1), nous décrirons et codifierons Iésénts du corpus, avant de constituer un
inventaire des Objets que 'on y trouve et d’idBatiles caractéres communs, selon leur
type et leur apparence graphique, a I'ensembleQigsts du corpus (chap. 3. § 2).
Ensuite, nous nous pencherons sur la compositiolatileau a partir de deux différents
types de découpage de l'espace: par les axesighésret par les trois catégories
spatiales, afin de relever les formes récurrentee$agiencement des Objets. Puis nous
étudierons deux notions : celle, esthétique, denGlgHomme-Terre-Ciel’), et celle de
'anthropologie culturelle (‘espace interieur/extéér et proche/lointain du village’),
toutes deux provenant d’'une catégorisation de #espraditionnel proposée par Kato
Shdichi (chap. 3. § 3.2)
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Dans le chapitre 4, nous centrons notre attentiori'analyse sémiologique du Vide,
ce qui est I'objectif de notre recherche.

Tout d’abord, nous présentons notre procédé d’aaainsi que ses criteres (chap. 4. 8§
1) fondés sur les notions de philosophie esthété&fudiées (chap. 1. § 2 et § 3) pour
cerner les sens et les fonctions du Vide dansdbkdu de notre copus. Puis, nous
mettons en évidence les criteres communs des Gdijeiss éléments de composition que
nous avons présentés (chap. 3). Nous analysongndication, le sens symbolique
possible de I'espace non peint en tant qu’Objenhdalint qu’élément constitutif du tableau
(chap. 4. § 2), ainsi que son interprétation paivdervateur.

Enfin, nous présentons la conclusion de notre eetle, la bibliographie

constituée, ainsi que les annexes qui comprenaemproduction des peintures de notre
corpus et les éléments de la pré-analyse de cetups a partir desquelles nous avons

développé notre analyse.



14

Chapitre 1 Espace et Vide

La notion d’espace — au sens physique et philospehi— donne lieu a toute une
série de catégorisations : espace réel/virtuehasphysique/mental, espace privé/social,
espace naturel/culturedspace perceptif/représentatitc. A travers I'histoire, elle a été
étudiée et définie de difféerentes maniéres selerdisciplines concernées. La définition
de I'espace se modifie continuellement, en paigcavec I'apparition de nouveaux types
d’espaces déterminés au sein de notre environnem@&wolution de l'urbanisme a
conduit a la création d’espaces verts ; le dévelommt des nouvelles technologies a celle
du cyberespace.

L’espace physique perceptible par 'THomme est uggerdue » infinie comprenant les
Objets du monde, dont 'lhomme — celui-ci abritantl@-méme un autre type d’espace,
I'espace intérieur, dans sa structure corporelfaagitale.

L’espace peut étre appréhendé par le biais dudy®iejets qui I'occupent ou par celui
de l'usage de ces objets ; et peut étre définigglimites (éléments naturels ou non) qui
le divisent en différentes sections.

L’espace peut étre vide ou occupé par des Objetss-ci pouvant étre situés dans son
volume ou a sa surface, voire dans ses différatiteensions. Les Objets peuvent étre
repérés les uns par rapport aux autres par la mégua distance ou de la direction. De la
méme facon, I'étre humain se repére en fonctionatgsts qui 'entourent lors de son
déplacement au sein de l'espace et par I'organisale I'espace, la maniére dont les
objets sont disposés conditionnant le trajet, femg de ses mouvements et sa perception
de I'espace et de ses objets.

L’espace est congu, utilisé et représenté de masjgcifique selon les cultures et les
besoins de chaque individu. Son agencement serfd@nction des besoins (fonctionnels,
idéologiques, esthétiques...) liés a cet espacec de son usage, ce qui a un effet a
plusieurs niveaux (physique, symbolique, etc.) dar vie de I'Homme, son

épanouissement physique et mental étant en iniematec I'espace compose.

1|l s'agit de I'espace qui apparait avec la fametsymbolique. Cet espace serait lié & I'actiom, laa
« représentation spatiale est une action intééeris Gilbert DURAND Les Structures anthropologiques
de l'aginaire Paris, éd. Bordas, 1969, p. 473.
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Comme nous I'avons indiqué dans l'Introduction,npiales diverses expérimentations
ou représentations de I'espace, nous nous intéoesselus spécifiguement au Vide en
tant que composante fondamentale de I'espace @danslture traditionnelle coréenne.
Celui-ci s’y manifeste sous la forme d’'un espace nocupé par des Objets, ou d’un
espace non peint sur du papier ou de la soie teimaéurellement, notamment dans le
cadre des peinturesinhwa Ce Vide trouve une application dans des usagegiémnels
et symboliques de la vie, et particulierement dams En esthétique, il a été introduit et
s’est développé a travers les pensées traditi@mbbuddhistes, taoistes, confucéehnes
Du point de vue du bouddhisme, le Vide se traduiteeme de « vacuité kgngou hs en
coréen) et est considéré par exemple comme laab&rinature des choses et des étres,
mais aussi comme la réalité d’'un phénomene. Damphilasophie taoiste, le Vide est
percu comme un élément indispensable pour créeerfge régénératrice, lki. Ce
dernier est pris en compte dans I'organisationespéace rituel, quotidien et artistique en
Corée (chap. 1. § 4).

Dans les lignes qui suivent, nous donnerons demges d'usage de I'espace dans
I'architecture traditionnelle (chap. 1. § 1.1) eind la peinture (chap. 1. § 1.2), et nous
présenterons les notions philosophiques (chap. 2) 8t esthétiques (chap. 1. § 3)
concernées par la notion de Vide, ainsi que des mhotlexique de la langue coréenne
courante s’y rapportant (chap. 1. § 4).

Pour cela, nous examinerons la notion de Videwetsales caractéristiques communes
de I'espace traditionnel coréen (chap. 1. § 1}, dams I'architecture, et particulierement
dans l'organisation de I'espace de la maison fi@thelle, que dans les jardins ou dans la
peinture. Nous reléverons ainsi les éléments irgéaples comme constitutifs du Vide, tel
gue l'espace vacant dans larchitecture ou la sarfaon peinte dans l'art. Dans
I'architecture traditionnelle, I'espace vide formrtne notamment comme un intervalle
dans la composition, un lieu vacant entre deuxgsiéns deux espaces fonctionnels dans
la maison. La nécessité d’'une composition de I'espzeut étre universelle mais elle se
manifeste sous difféerentes formes selon les cututgidée d'intervalle dans la
composition du jardin a la francaise, par exempglke, manifeste par la présence a

intervalles réguliers d'un Objet. Cette forme demposition souligne le passage

2 |l est & noter que les pensées traditionnelleéermes se sont développées parallélement auxgsensé
traditionnelles chinoise, confucéenne et taoist ldé IV-VF siécles, et que I'enseignement bouddhiste
traduit en chinois est également introduit en Caréd\® siécle. Le bouddhisme a fortement influencé le
domaine de l'art et de la religion en Corée jusqui& jours. Le tao a beaucoup influé sur les élésnen

culturels coréens, comme la philosophie de l'artvilee. Le confucianisme est considéré comme une
philosophie indispensable a étudier pour son enseignt portant sur la vertu morale au sein dedst&n
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progressif de 'lhomme d’une activité a une autte.accompagne un déplacement entre
différents espaces. Nous avons choisi quelques @rende transitions rendues visibles
par la disposition de cet espace inoccupé danseilatyve traditionnelle, c’est-a-dire
'espace non peint. Dans la peinture traditionnétlassique ou populaire) ayant pour
theme les paysages ‘montagne—eau’, 'espace egias#nen alternance de surface peinte
et non peinte, et les Objets — disposés en coastell— sont représentés sous différents
points de vue. L'espace non peint s’insére entse Objets peints et sert de lieu de
connecteur entre euX.

Nous aborderons ensuite la notion de Vide du miEntue de la philosophie esthétique
chinoise traditionnelle (chap. 1. § 2), puis deucele I'esthétique contemporaine pour
cerner l'usage du Vide dans I'espace architectetrgiictural de nos jours (chap. 1. 8§ 3).
Vu I'importance de son influence sur I'art coréapns analyses s’inspireront en grande
partie de la philosophie esthétique chinoise. Neusns appel aux ouvrages de Francois
Cheng en raison de la clarté de ses réflexionseeadnaniére trés singuliere dont il
analyse la notion de Vide (chap. 4. § 1.2), aingé gour son point de vue a la fois
sémiologique et structuraliste. Dans cette pateigant compte de la notion de Vide telle
gu’elle apparait dans I'espace contemporain, ntudie¥ons également le Vide a travers
le filtre de I'esthétique contemporaine, notammeardgc la notion d*entre-deux’ (chap. 1.
§3.2).

Enfin, dans la mesure ou cette notion trouve sgoression dans la langue, nous
analyserons d'un point de vue lexico-sémantiquefalgon dont la notion de Vide

s’exprime en coréen (chap. 1. § 4).

® Dans le tableau, I'alternance entre espace mimion peint acquiert une fonction que nous avons
analysée plus largement dans notre recherche.
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1.1. Le Vide dans I'espace traditionnel coréen
Dans cette partie, nous présenterons les traigectegistiques de I'espace traditionnel

coréen interprétables comme constitutifs du Videplas particulierement ceux de la
période Chosn. Pour cela, nous avons explicité les conceptiphdosophiques
inhérentes a ces traits afin de pouvoir ensuitagiégles composants de son organisation,

tels que I'espace vacant dans l'architecture @autéace non peinte dans I'art.

Comme nous l'avons mentionné, les conceptions @sp#ce coréen se sont
développées en lien avec le bouddhisme, le tao&ngeconfucianisme, ainsi qu’avec un
certain nombre de croyances chamaniques qui coewbgkesprit des objets de la
nature — entre autres les croyances animistes gtytbe de Dangun selon lequel ce
premier roi de la Corée antique (2003-108 av. Je€t.né dans la forét, @inlim (« forét
du dieu »), de l'union du fils du dieu du Ciel eumk femme issue d'une ourse
transformée en humainéussi, les enseignements tels que le détachement du monde
matériel (taoisme, bouddhisme, confucianisme),rifftmie entre I'hnomme et la nature
(taoisme, animisme), et la transformation perpétuatl progressive (tao et bouddhisme)
sont-ils communément immanents dans les espacatitianaels coréens. Ces
philosophies envisagent la notion de Vide de mans@écifique et sont appliquées dans
l'espace traditionnel coréen: «[...] L'existence ket caractere de I'espace sont
conditionnées par le Vide. [...] Lkkong enseigne que le Vide est I'état accompli mais
aussi la véritable apparence de tout I'étre, lee\gdt la vérité du monde cosmique. [...]
Le tao considere aussi le Vide comme un état id&altevanche, le Vide est également
considéré comme une condition pour mieux remplir. »

Dans cette étude, nous baserons notre réflexiotesuwuvrages de Imog-Jae pour
I'architecture, sur les articles de Parko@f-Uk pour le jardin, et sur les livres de Lee U-
Fan pour la peinture, ainsi que sur divers artictescernant ce sujet.

A travers ces ouvrages et par le biais de nos psopbservations, nous reléverons les
spécificités des peintures traditionnelles (classiqgou populaire), et de I'espace
traditionnel coréen: habitat traditionnel (dwan-oR, jardin traditionnel, temples
bouddhiques. Nous avons aussi observé le fonctimenede composants particuliers de
'espace (espace vacant, objet réflexif, forme decbmposition modulable, etc.),

composants qui créent le Vide au sein de I'espaos téquel ils s’inserent.

* IM Sok-Jae,L’Espace traditionnel coréenSéoul, éd. Université lhwa, 2005, p. 15-34 (ogeran

coréen).
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L’espace coréen traditionnel est structuré selam logique circulaire, ce qui favorise
une organisation dynamique et harmonieuse propléé&ier une énergie créatrice
bénéfique aux hommes, tout en accordant de l'inapod a la surface vide. L’espace se
constitue de composants complémentaires de maini&menittente, comme le caractere
vacant et le caractére occupé. Les Objets sonbskspen constellation au sein d’'un
espace, en expansion de maniere progressive, Eineieur de la construction vers
'extérieur. Les composants constitutifs du Vid&space vacant, le passage entre
l'intérieur et I'extérieur sont considérés comme ééments centraux a partir desquels les
autres éléments s’organisent vers I'extérieur. €Cetinception s’est développée a partir
des principes géomantiques chinois, principalemeains les constructions et
'aménagement des jardins.

Par la suite, nous traiterons de I'implication didé/dans les spécificités de I'espace
traditionnel coréen, a travers des éléments réaisride sa construction et de ses usages,
par exemple en ce qui concerne 'habitation, ldifaet le temple traditionnel (chap. 1. §
1.1).

Puis, nous étudierons I'implication du Vide daageinture traditionnelle, notamment
au travers de l'usage de I'espace non peint dagsrgosition et ses effets esthétiques
(chap. 1. §1.2).

1.1.1. Le Vide dans l'architecture et le jardin
Le Vide est utilisé et considéré comme un élémentidmental de la conception de

'espace coréen traditionnel; il est porteur deeued fonctionnelles et esthétiques. Les
composants référant au Vide dans les habitati@ssteimples bouddhiques et les jardins
se manifestent notamment sous la forme d’'une graodace inoccupée ; d’'une semi-
opacité ou de la transparence de certains Obgietd’alternance de zones non occupées et
occupeées ; de I'absence de cloison entre les différespaces etc. En interaction avec
d’autres, ces composants révelent les traits @rstitjues de I'espace coréen traditionnel
commun comme immatériel, transformationnalnsi que naturel, et sont utilisés pour
créer un espace favorisant la circularité et laité des mouvements de ’'Homme et des

objets dans I'habitat.

® |M Sok-Jae L’Architecture traditionnelleop. cit, p. 15-24.



19

1.1.1.1. Les composants intérieurs

Fig. 1 : fenétres et cloisons dans la maison fadielle

IM Sok-Jae L’Architecture traditionnelleop. cit, p. 89.

Le caractere immatériel se manifestant sous foriegpece vacant, la finesse de la
cloison et le mur blanc peuvent étre mis en rappwdc I'enseignement commun du
taoisme et du bouddhisme qui visent au détachethemhonde matériel et permettent
'acceés a I'essentiel des étres et des chosesv@lesrs morales confucéennes favorisent
également la simplicité et la sobriété de I'ornetrinl’espace architectufal

L’'espace vacant est en effet un des premiers élsnmais en valeur dans I'espace
traditionnel coréen, notamment dans I'architectirans I'habitat traditionnel, les pieces
sont vides : il n’y a pas de mobilier fixe, pastdbleaux ou d'objets accrochés au mur et
le papier peint est blanc et uni. Les cloisons sontidérées comme des espaces pleins,
et leurs dimensions restent minimes pour sépasediéérentes pieces des batiments
traditionnels, comme le temple ou la maison. Unestesasurface vide permet de

développer un rapport contemplatif au monde, audeil’espace quotidien.

® Sur ce point, voir IM 8k-Jae L’Architecture traditionnelleop. cit, p. 233-234.
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Fig. 2 : espace intérieur traditionnel
CHONG Min-Ja,Construction de la maison traditionnelle han-okAlemijigi,
éd. Chungang M & B, Séoul, 2003, p. 76.

1.1.1.2. Les composants mobiles
Les pieces qui constituent I'intérieur de I'hahiattraditionnelle se reconfigurent sans

cesse par rapport aux différentes activités : aumemd du repas, le soir, ou lors des
activités personnelles, les objets changent deepkee rangent dans le placard intégré au
mur ou bien sont retirés de la piéce. Le momeng,vadteux, ou l'activité quotidienne
s'interrompt, a une importance dans la transforomapierpétuelle de I'espace.

Par ailleurs, dans la mesure ou I'espace corédititnanel est congu et organisé pour
étre, avant tout, transformable, le caractere déilitd s’applique également aux
différentes piéces de I'habitat, ainsi qu’au rapmorre intérieur et extérieur : certaines
cloisons sont entierement constituées de largeegpou de fenétres mobiles — qui se
déplient ou se soulévent (fig. 3) et structuremst éspaces intérieurs —, ce qui permet
d’élargir 'espace en reliant les pieces les unesautres et I'espace intérieur a I'espace
extérieur. Lors de la construction d’'un édificeditmnnel, la distinction entre intérieur et
extérieur est marquée par un nombre tres restt&liments fixes.
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Fig. 3 : les cloisons modulables ouvertes d'unegians I'architecture traditionnelle coréenne

IM Sok-Jae L’Architecture traditionnelle coréenne, op. cjt,.57.

La mobilit¢ des cloisons dans les habitations itacilacces a différentes vues
extérieures depuis I'intérieur. Dans le cas desdues de jardin, la multiplicité des angles
de vue est mise en avant non seulement sur I'asiedmbal, mais aussi sur I'axe vertical,
par un jeu de variation des hauteurs des pavitlenses paysages se combinent autour du
kiosque pour étre regardés de tout pres, et daeenues differentes sur chaque coété.
Les vues different aussi completement d’un kiosgliautre dans un méme jardin. On ne
trouve jamais non plus sur un méme plan du jaréimxdkiosques au méme niveau, ni
orientés de la méme facor. »

Cette conception de I'habitat transformable favmmgalement la circulation de I'air
ainsi que le déplacement de 'Homme et des objets elle permet une bonne
communication d’'un espace a l'autre. Par aillelarglistinction entre intérieur et extérieur
n'est pas stricte, malgré la fermeture de la poutele la fenétre qui servent de cloison. La
semi transparence des portes et des fenétres ftpapier tendu sur des cadres en bois,
permet une communication des deux espaces etriaissendre ou voir ce qui se passe
dans le batiment et a I'extérieur. Cette orgarosagpieut s’expliquer avec l'idée d’énergie
régénératrice dki (chi. ch.) du tad

" PARK Chong-Uk, « La Différence coréenne dans l'art desijardxtréme-oriental »1,’Art des jardins
dans les pays sinisés : Chine, Japon, Corée, \iietR&JV, 2002.
8 IM Sok-Jae L’Architecture traditionnelle, op. citp. 58-61.
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1.1.1.3. L'intervalle, I'espace en progression
L’espace coréen s’est également élaboré autouidée d’harmonie entre 'THomme et

son environnement naturel. La forme de la compmsitde I'espace privilégie le
rapprochement des deux et I'induit de maniére msgjve, par le biais d’'une construction
qui alterne, grace aux espaces vides, espacegeunEet espaces extérieurs. Cela peut
étre observé dans la maison traditionnelle corédans I'espace appel@adang,qui
désigne un endroit situé devant le batiment, migindt de I'espace du jardin composé
qui se trouve derriére le batiment. « A la foigéitgur et extérieur % il suggére un état
idéal (ditt'ong en terme confucéen coréen) ou les énergies vitalesent parfaitement
entre les Objets. Le lieu, presque vide, est lar pmsmettre de mieux contempler le
paysage naturel situé au loin, a l'extérieur demaison. Dans ce cas, ladang
correspond donc a un espace intermédiaire entredpaces intérieur et extérieur de
'habitat traditionnel, et relie le paysage loimtaile la nature a I'espace culturel de
’Homme. Il délimite également I'espace privé deabitation de I'espace public.

L’espace vide peut également servir d’intermédiaitgpermettant une extension et un
changement progressifs de I'espace pour 'Hommeedispace du haut et celui du
bas — il marque alors la progression. Cela s’olesselans la succession de parties en
escaliers et de parties plates sur le chemin penidtaccés au temple bouddhique dans
les montagnes (fig. 4). Sur ce chemin, les portéssgmbolisent les différents mondes
des dieux bouddhiques (ou différentes étapes dpudde spirituelle) sont disposées a
intervalles réguliers jusqu’a l'arrivée au templees portes cadrent partiellement la vue et

rythment la marche des visiteurs.

Fig. 4 : les escaliers du temple bouddhique Mouwikaporte de Ginwang

IM Sok-Jae L’Architecture traditionnelle, op. citp. 124.

® PARK Ctong-Uk, L’Art des jardins op. cit.,p. 129.
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L’organisation de I'espace haut-bas s’observe égahe dans le jardin, notamment au
travers du bassin d’eau. Le Vide se manifeste acilg transparence des matériaux : les
bassins sont exempts de sculptures ou ne compartentjuelques pierres posées de
maniere a représenter des ilots ; I'eau du bassictibnne alors comme un écran ou un
miroir qui reflete le ciel, comme le remarque PARIKong-Uk dans son analyse sur le
Vide dans les bassins dans le jardin du Ghos< Dans le jardin de la montagne Ami du
Palais Kyngbok, on trouve a sa place [bassin rectangulaes] sortes de baignoires
rectangulaires en pierre. Ces bassins miniatupsétent les noms de [...] Handli
(Bassin emboitant la lune), Hamgaji (Bassin emboitas nuages du crépuscule). La
fonction du bassin est donc désignée comme celie déceptacle de la beauté du

Ciel »°,

Fig. 5 : bassiielyniji, palais royal Ch’angik (Chosn, XV°.), Séoul.
Site officiel du Palais du Ch’angk, www. cdg.go.kr

La mise en rapport de I'espace du haut et de l@spa bas s’observe également dans
'aménagement de la maison et du jardin au seia dature environnante. En général, les
habitations sont construites au pied de collinesadielesquelles passe une riviére ; les
éléments externes s’organisent autour du batimeincipal en constellation, et se
rattachent en haut de la colline par le biais ddifaaménagé qui se trouve derriére la
maison, avec sa terrasse en gradins. Cette relé@tadiie entre I'espace de 'Homme et
'espace naturel autour d’'un axe vertical peut atralysée a la lumiére de la conception
de la philosophie taoiste ‘Homme-Terre-Ciel’, quipkgue la relation ternaire entre
’Homme, I'espace terrestre et celui du Ciel (chb®g 2.3).

De plus, la forme de I'habitation et de son jardindent vers I'extérieur par rapport a

son centre. Dans cette organisation, la compositiojardin de la période Chasincarne

19 PARK Chong-Uk, L’Art des jardins op. cit.,p. 127.
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la forme de la composition microcosmique, en init&rganisation du paysage naturel.
L’ensemble de I'espace est aménagé en référencegles géomantiques chinoises, tout
en ayant des éléments singuliers — comme la terrass gradins fleuris, I'espace
intermédiaire devant le batiment, ou encore leibagde de forme rectangulaire — qui
organisent et relient les différents espaces sat@nforme naturelle, sans qu’il y ait des
chemins trop directs entre I'espace du bas et ahluhaut, celui de I'habitation de
’homme et la nature extérieure, ainsi que le gmai PARK Chbng-Uk : « Le jardin
confére ainsi a I'espace une organisation pluridisiennelle, qui s’expérimente au fil
d’un invisible chemin naturel chaque partie du jardin s’enfile invisiblement se
chemin qui n’est fait que de lattirance d'un certgparcours de promenade que ne
matérialise aucun guidagé'»

Cette forme d’aménagement de la maison et dunjgrdut étre analysée comme le
symbole d’'un monde en évolution, surgi a partir \dde, ce que PARK Ging-Uk
analyse comme suivant : « La topographie de I'ebéeifde I'habitation et de son jardin]
est souvent celle d’'une trouée dans les montageesées de rivieres entourant le terrain
choisi. Le terrain prend ainsi figure de cette e et se répéete a I'intérieur du jardin
avec les terrasses en gradins qui montent ou goeddent vers le batiment. Le batiment
se situe au centre de I'expansion du cosmos,jatden apparait comme une image de la

nature bien ordonnée en état d’expansion cosmidtie.

1.1.2. Le Vide dans la peinture : yo-baek
L'utilisation du Vide est également importante déag traditionnel, entre autres dans

la peinture. La présence du Vide est marquée paspace non peint a l'intérieur d’un
Objet peint ou dans la composition du tableau. Qegets sont alors représentés sur la
surface non peinte et souvent tracés au pinceaa l&ncre, lintérieur n’étant que
rarement rempli (masque) complétement. L’'espacepaimt est également perceptible a
l'intérieur des motifs peints, en raison notammnamta transparence de I'encre diluée.
L’aspect dynamique du Vide est présent dans l'atiion avec I'observateur, c’est-a-
dire que I'espace non peint produit un effet vissighificatif entre les Objets peints et
limaginaire de I'observateur du tableau : en iattion avec les autres éléments peints,
au moment de la lecture de I'image, I'espace nontpest a l'origine d'un effet de

mouvement. Les Objets peints sont souvent dispasé&onstellation en alternance avec

1 PARK Chong-Uk, L'Art des jardins op. cit.,p. 131.
12 PARK Chong-Uk, L’Art des jardins op. cit.,p. 128.
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'espace non peint, forme de composition qui perfaatirculation du regard (chap. 3. 8§
3.2). L’'espace non peint permet aussi a I'obsewvate se projeter dans le tableau, le
rendant libre de compléter certains éléments indetmpou d’inférer la présence de
certains éléments invisibles a partir des éléemeeitsts.

Pour désigner I'espace non peint du point de vileégque, il existe en coréen le
terme deys-baek— composé deo (« restant ») et dbaek (« blanc »)®—qui signifie
littéralement « la partie du papier ou il n'y a pslettre ou pas de motif » (selon qu'il
s’agit de texte ou d'imag¥) Ce sens référe aussi a celuikbmg-baeksynonyme utilisé
dans l'art traditionnel chinois) qui reflete la ot de Vide dans la philosophie taoiste.
Dans l'esthétique coréenne actuekeng-baekse définit comme « I'espace non peint
dans le tableau ou il y a de la résonnace dansahés”.

Le termeyos-baek est donc employé pour désigner, dans les peintliespace non
peint. Ainsi que nous I'avons souligné ci-desses,aspace non peint agit en interaction
avec d’autres éléments qui, par le contexte, erdrant le regard et I'imagination de
'observateur a produire du sens au-dela des élisnsamifiés littéralement dans I'ceuvre,
comme l'explique Yi Sang-O : « L'espace peint nmiié pas sa signification au seul
signifié de I'Objet qu’il contient. Son champ dgrsfication est en expansion a travers
I'espace non peinyg-baek qui I'entoure et renouvelle son sen¥ »

Ce terme s’emploie toujours pour qualifier I'espaoca& peint des ceuvres anciennes et
contemporaines, il se redéfinit aujourd’hui commeglément pictural rendant I'espace de
'ceuvre interactif. Lee U-Fan renouvelle et précm@si I'esthétique duyo-baek:

« Quand I'espace du tableau produit une vibratipardir d'une touche de pinceau d’'une
grande maitrise, nous percevons la picturalité eld@alité. [...] Quand les parties peintes
et non peintes ou les parties représentées etepoésentées se stimulent et interagissent
les unes avec les autres, nous pouvons ressendir poBsie, une critique ou la
transcendance. Dans ce casydéhaekexiste dans cette ceuvre d’art. yiebaekdésigne

cet espace de résonance créé au moment de la teneotre le sujet et 'objet!%

13 Minjung Dictionnaire coréen informatis€007.

4 SIN Ki-Ch'sl, SIN Yong-Chol, Nouveau Grand Dictionnaire de notre langu®éoul, éd. Samsung,
1993.

15 KIM Ki-Su, Etude sur la conception de I'espace dans la peitie 'Asie orientalevol n° 15-8, éd.
Konggan, 1980, p. 135 (ouvrage en coréen).

8 y| Sang-O, « Etude sur la notion gé-baek dans la poésie contemporaineBtude de littérature
contemporaingn® 30, Séoul, 2006, p. 370 (ouvrage en coréen).

" LEE U-Fan'Art du y5-baek, Séoul, éd. Hindae munhak, 2002, p. 16-17.
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L'usage et l'effet duyo-baek sont recherchés et se remarquent dans la plupart d
tableaux académiques (ou peintures de lettrésp®tpdoductions populaires, ainsi que
dans I'art actuel, quel que soit le domaine (létére, photographie, architecture...).

1.2. Le Vide et l'influence de la philosophie chinoise
En Corée, la croyance traditionnelle la plus anoee{2333 av. J.-C.) est établie autour

du mythe de Danguret affirme I'existence d’'un monde céleste ou dermmeules dieux.
Cette religion chamanique, appeléeisok a été amenée a évoluer avec l'influence
d’idées originaires de Chine. En effet, les pensiesulture et les courants traditionnels
coréens se sont développés en interaction avecdmulx Chine, considérée comme un
modele jusqu’a 'arrivée du modernisme en Coréeatemtours du XVliisiécle.

Ainsi, le confucianisme a-t-il été considéré dés smportation comme une
philosophie indispensable a étudier pour son enseignt sur la vertu morale au sein de
la sociéteé.

De la méme facon, la notion de Vide a été intraduitins la pensée coréenne au
travers de I'enseignement bouddhi&t®résente dans le bouddhisme d’origine indienne,
la « vacuité » apparait dans le vocabulaire dusmaeivers le IV siécle. De nombreux
textes bouddhiques en chinois ont ensuite été iteadn coréen, imprégnant la pensée
coréenne.

C’est pourquoi, dans cette partie, nous étudiernsVide dans les pensées
traditionnelles chinoises, tel que I'envisage Foas¢Cheng dans son ouvrayyéde et
Plein : le langage pictural chinoi€l991).

Nous avons choisi de nous appuyer sur cet ouvragaotion de Vide y est inscrite
dans son contexte philosophique et elle est misapgtication dans la pratique de la
peinture. Ainsi, I'auteur définit la notion de Videpartir de la vision taoiste chinoise —
d’ou provient la théorie esthétique de la pratigeela peinture —, tout en vy reliant les

éléments des autres pensées (confucéenne et bouephbbnstitutives de cette notfdn

18 || est & signaler qu'en Chine, le Vide est avanit une notion née de la philosophie taoiste. Sors
s’est ensuite développé et enrichi au travers gefsée confucéenne et bouddhique.

¥ |1y a une certaine difficulté a distinquer netent les termes utilisés selon les différents goite vue
(taoiste, confucéen et bouddhique) sur le Videefst, ils ont été employés d'une pensée a |'agitrétant
utilisés comme des synonymesu désigne le< vide » au sens du tao, comme « non-existence >s Mai
mot peut aussi désigner dans le bouddhisme la uitéae, synonyme diong Le mu désigne également
« invisible » dans la pensée confucéenne.
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Nous supposons qu'’ici, le Vide est défini du paletvue de la pensée taoiste, et que sa

fonction est expliquée par l'influence de la visloouddhique, la vacuft&

1.2.1. Le Vide et le Plein
Du point de vue philosophique, dans sa concepthsirate, le Vide est considéré

comme quelque chose qui préexiste au monde, queamt I'état originel. Cheng le
définit comme un « non-avoir ». Et dans sa conoeptnatérielle, le Vide est considérée
comme un élément fonctionnel qui organise l'usagambnde, la vie de 'Homme sur
terre, par exemple. Il peut étre défini par rap@oson opposé Plein comme dans le cas
des autres dichotomies « visiblesx invisible » ; « avoir s « non-avoir ». Le Vide est
avant tout un espace qui est considéré commeeniige vivant, le lieu de la formation
des flux, des échange$'»Le Vide est aussi une temporalité, un moment re! durée
infinie.

Pour I'aspect spatial, Cheng donne en exemple lléeyd’eau et le soufffé comme
Objets exprimant le Vide, en l'illustrant par I'eofge suivant :

Vide et Pleif®: Chuang-tzu (chap. « Ciel et terre ») :

« Maitre, ou allez -vous ? demanda Bourrasque.

- A la Grande Vallée, dit Epaisseur Obscure.

- Pourquoi ?

- La Grande Vallée est le lieu ou I'on verse samgis remplir et ou on puise sans
jamais épuiser. »

Francois Cheng explique aussi que la notion de ¥&teassociée a la fois aux Objets
contenants sans contenu et aux substances n’agandepforme fixe, comme I'eau ou
lair: «L'image de la vallée est liee a celle Heau. L'eau, comme les souffles,
apparemment inconsistants, pénetre partout et amiatiePartout, le Plein fait le visible

de la structure, mais le Vide structure I'usadgé. »

2 CHENG développe cette notion en termes de ‘ éérge dimension ’ dans le procédé de l'interprétatio
du tableau par I'observateur. De ce fait, nousdievétudié plus précisément, d’'une part d’'un pdatue
esthétique (chap. 1. § 3.1.4) et d’autre part ehdae critére d’analyse (chap. 4. § 2.7) sachaiglg peut
étre envisagée comme une fonction du Vide dansreeption du tableau pour I'observateur.

2 Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 58.

2 « Dans l'ordre réel, le Vide a une représentatiomcréte : la vallée. Celle-ci est creuse et teina vide,
pourtant elle fait pousser et nourrit toutes lessels ; et pourtant toutes choses en son seireglntient
sans jamais se laisser déborder et tafirancois CHENGYide et Plein, op. citp. 56.

% Francois CHENGYide et Plein, op. citp.57.

% Francois CHENGYide et Plein, op. citp.57.
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Une autre notion mérite d’étre évoquée dans cétideé c’est la notion de ‘voie’ qui
délimite la notion de Vide. La voie se définit comr une manifestation du Vide, [qui]
englobe l'univers créé [et] qui lui est immaneftit Elle peut étre abordée aussi en termes
de trajectoire du regard créée par I'espace duaidsein d’un tableau, et qui entraine le
regard de I'observateur dans une durée.

Par ailleurs, le Vide peut étre a la fois spatiatesnporel : il est aussi un lieu de
transformations, de passage d'un état & un auélenSCheng, le Vide est susceptible
d’étre représenté concretement par 'image d'uiiéeau par celle de I'eau, qui malgré
leur forme liée au Vide — creuse ou informe — cemtient une énergie dynamisante qui

interagit avec d'autres Objets et les pénétre ds les c6tés sans se laisser déborder.

1.2.2. Le Vide et le monde
Parallelement & ces conceptions, le Vide est ausgéiément inhérent aux Objets et a

'’Homme. Il constitue le monde en interaction aw#autres éléments fondamentaux
comme leyin, la « force active » et Igang la « douceur réceptive ». lyn et leyang
sont liés entre eux comme le Vide et le Pleinpet slans un rapport de complémentarité.
lls interagissent, régissent et animent les Objetsmonde dits « mille étres ». Dans
I'interaction duyin et duyang il y a le vide médian considéré comme le cceuvide. Il

est le moteur qui active le fonctionnement du Vitapparait dans la zone d’équilibre du
yin et duyang Le yin, le yang et le vide médian sont les éléments de base d'un
microcosme, d’'un petit univers représentant unggamraduite du monde. Le Vide médian
génere les souffles vitaux au sein du vide origigel représente I'état d’origine du
monde. Ce qui établit un équilibre entre ces élémenhI’Homme, ce sont les souffles
vitaux, nous explique Francois Cheng : « D’apresdamologie chinoise, l'univers créé
procede du souffle primordial et des souffles witagui en dérivent. D’ou I'importance,

en art comme dans la vie, de restituer ces soufftés

1.2.3. Le Vide et 'Homme
Les conceptions philosophiques du taoisme chinéimidsent la place de 'Homme

dans le mouvement du cosmos en considérant quwilnggrégné du Vide, ce qui lui
permet d’étre en lien avec le monde extérieur. gomnCheng l'indique ici : «[...] ce qui

garantit d’abord la communion entre 'homme et ika@ns, c’est ’lhomme, un étre non

% Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 55.
% Francois CHENGYide et Plein, op. citp.109.
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seulement de chair et de sang mais aussi de soeffld’esprit ; en outre, il posséde le
Vide »*".

Selon la pensée taoiste, le Vide est un lieu dig Felomme a la nature, lui ouvrant
ainsi la possibilité d’étre en harmonie avec sovirennement ou d’avoir la maitrise du
temps et de l'espace. C'est-a-dire que le Videinségue a 'Homme lui permet de
transformer son état de maniére active en rapp@t an temps (saison, age...) et un
espace (lieu de vie et environnement) donnés. ealaicréation naissent du Vide que
’'Homme possede, et les formes du Vide animenptiesle THomme, comme le montre
Cheng dans le citation ci-aprés : « Par le Videokir de ’'Homme peut devenir la regle
ou le miroir de soi-méme et du monde, car posséldantide et s’identifiant au Vide
originel, 'Homme se trouve a la source des imagfedes formes. Il saisit le rythme de
I'espace et du temps ; il maftrise la loi de lasfarmation [...]5%.

Selon la philosophie esthétique, 'Homme est égatemeprésenté comme une des
trois figures importantes de l'univers : il estiéeh la Terre et au Ciel par le Vide,
notamment dans I'art pictural ayant pour themeagspge. Cheng souligne cette relation
ternaire entre 'Homme, la terre et le ciel : « Gt la place privilégiée accordée a
’lhomme dans la pensée chinoise. L'Homme, le Cigh & erre forment les trois Génies
de l'univers. Tout en étant un étre spécifiquephiime réunit en lui les vertus du Ciel et
de la Terre; il lui appartient, pour son proprecamplissement, de les mener a

I'narmonie »°.

%" Frangois CHENGYide et Plein, op. citp. 62.
% Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 63-64.
% Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 61.
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1.3. Le Vide du point de vue esthétique

1.3.1. Normes esthétiques imposées dans la pratique de la peinture
La théorie esthétique chinoise traditionnelle ayargement influencé 'ensemble de la

pratigue académique du Clos— phénomene qui perdure dans la peinture coréenne
classique —, outre l'ouvrage déja cité (note 4®us avons examiné les principes
esthétiques caractéristiques de la peinture clendassique a I'aide d’un autre ouvrages
de Francois ChengSouffleEsprit (1989) (note 41). Dans ces deux livres, l'auteur
présente une analyse des themes majeurs de liadi€ltlassique et propose des outils
pour lidentification d’éléments picturaux commuraix ceuvres représentant des
paysages.

La notion de Vide est centrale dans les théorieddtrices des préceptes de la peinture
chinoise. Cette notion est non seulement un congégbsophique abstrait, mais
également un élément culturel repérable de mana@reréte : c’est un signe fonctionnant
dans un contexte, particulierement dans I'art patau la structuration (codification) est
possible. Nous avons donc étudié le Vide en naesrogeant sur sa matérialisation dans
la peinture du genmninhwa ainsi que sur ses valeurs symboliques dans iesipes de
composition imposés par les normes esthétiquep(Gh& 3.1).

Selon Cheng, I'espace pictural peut étre stragifié « niveaux 3 qui correspondent &

des éléments picturaux particuliers:

1. Pinceau-encre,

2. Yinyang (clair-obscur),
3. Montagne-eau,

4. Homme-ciel,

5. Cinquieme dimension.

Ces éléments relévent d’'un ensemble de normes émpgsar les théories esthétiques,
afin d’aboutir a la représentation esthétique d’pamture animeée par les souffles vitaux
(appeléski en chinois). Il s’agit de ‘restituer les soufflelans I'espace pictural, une des
regles d’or dans la pratique de la peinture nodigaxe Francois Cheng: « En simplifiant
beaucoup, on peut dire que la pensée esthétiqumeishj fondée sur une conception

organiste de l'univers, propose un art qui tendyude toujours, a recréer un espace

% Francois CHENGYide et Plein, op. cit
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médiumnique ou prime I'action unificatrice du sdedésprit, ou le Vide méme, loin
d’étre synonyme de flou ou d'arbitraire, est leulimterne ou s’établit le réseau de
transformations du monde cré&.»

Pour I'analyse du niveau 1 tel que défini par Cheragis nous sommes penchée sur les
différentes qualités de trait de pinceau, a I'ovggd’un volume dans les Objets peints et
d’'un rythme dans I'espace pictural, en lien avemdéion de souffle agissant dans cet
espace. Concernant le deuxieme niveém-fang, nous avons étudié I'importance des
nuances d’encre dans les Objets peints, ainsiegiprincipes de composition qui relient
les deux Objets principaux de la peinture de payqég montagne et I'eau) et le sens
symbolique de ce type de composition pour I'analygeniveau 3. L'étude du niveau 4
décrit les techniques graphiques utilisées pouriegy les variations de distance entre les
Objets du tableau et 'Observateur. Celle du niveaenfin, a permis de déterminer le
fonctionnement de l'espace non peint, c’est-a-dioenment la cinquieme dimension
rassemble les éléments du tableau dans un espaps-tgomogéne au moment de la
lecture qui en est faite. La notion de Vide intentiet se matérialise & chaque niveau du
processus de création, a travers la respiratiompeaintre, la surface de papier vierge,
'espace non peint entre les traits de pinceaugdes Objets, etc.

Dans un second temps, Cheng propose une analys&lileaux en cing niveaux
distincts afin de rendre compte des normes de csitipo d’'un tableau et de leur
fonction. Dans ce qui suit, nous avons tenté demeés ces cing niveaux d’analyse en les
réorganisant autour des €léments suivants : letsopgints, I'espace compose, 'homme
comme peintre ou observateur, et les outils dutgeiNous nous sommes intéressée a la

notion du Vide introduite dans la pratique de lmfuge en relation avec ces éléments.

1.3.1.1. Souffle et rythme de ’'Homme dans les @bje
Le souffle et le Vide sont des éléments qui inEmaent dans I'ensemble du tableau.

Le souffle provient de I'énergie créatrice de I'Hmerpeintre. Il vient de I'extérieur du
tableau et s’insere dans le vide intérieur du &blpour ensuite revenir vers 'lHomme
(donc, vers I'observateur). Le peintre, qui congigivance la nature précise des Objets a
peindre, doit saisir cette nature au moment deétakon des trait.

La qualité du trait et la qualité du Vide sont éé&ments liés a 'THomme-peintre. Elles

dépendent du geste du peintre avec son pincenaissent du souffle et du rythme.

31 Francois CHENGSouffle-Espritop. cit, p. 12.
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A propos de la qualité du geste, il existe un temséhétique chinois important,
‘poignet vide® qui conditionne la facon de tenir le pinceau peyeintre, et qui désigne
un geste ferme et souple du poignet de I'artisteeentré sur I'exécution du trait.

Le souffle et le rythme sont des notions que |atpeé partage avec la calligraptfie
sur le plan du tableau, les variations de qualitéstrait et du Vide traduisent donc
différentes sortes de souffles et de rythmes. lif#érentes qualités de trait (tantét plein,
tantot délié) et du Vide permettent également drdattat de I'Objet.

Il'y a différents termes pour qualifier le traitletVide représentés dans un tableau :

- Gan-bi— ‘pinceau sec’ — désigne un tracé avec trés pelwctien

- Fei-bai— ‘blanc volant’ — désigne le tracé d’un pinceauntlles poils s’écartent dans
la rapidité du geste. On parle également d’un tiraitié par le souffle’ ;

- Cun—‘trait ridé et trait modulé’ — décrit les moyens dessiner la forme, le
mouvement et le relief de I'Objet.

Dans la peinture de paysage, le peintre se préecégalement d’'introduire la notion

d”invisible-visible’ 34

(Cheng), qui peut par exemple se manifester dangoime

inachevée de I'Objet représenté si, au moment digeé son ceuvre, le peintre exprime
son choix de ne pas tout montrer de I'Objet par geste, dans une continuité mélant
différentes qualités d’appui du pinceau et en naduia quantité de détails a apporter a

I'Objet.

1.3.1.2. Objets peints
La préoccupation principale de I'artiste est de@epnter I'état des Objets tel qu'il le

percoit et non d’en faire une simple reproductionrielle — il s’agit ici des objets du
monde, les « mille étres » en philosophie (chag.3.2) —, I'état étant lié a la densité de
I'encre. Celle-ci traduit la couleur, le relief ket rapport a la lumiére de I'Objet. Selon
Cheng, ce rapport est traduit par le clair-obskauwnr, relation rappelant celle dun et du
yangdans leur rapport de complémentarité.

Six qualificatifs apportent les nuances nécessairda représentation de I'Objet :
I'encre seche, diluée, blanche, mouillée, concergtéoire. Le sec, le dilué et le blanc se

réferent au Vide, tandis que le mouillé, le coneeet le noir se référent au Plein. Le vide

%2 Francois CHENGYide et Plein, op. citp.80.

33 A propos de ces deux aspects de la calligra@ENG indique que cet « art est fondé, d’une [,
la structure harmonieuse ou contrastive des teaitd’'autre part, sur I'aspect sensible et var tdats faits
de pleins et de déliés. Aboutissant au style cufsifapide, la calligraphie a introduit enfin latioa de
rythme et de souffle s»\ide et Plein, op., citp.76.

3 Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 85.
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présent dans les différentes densités de I'enackiir a la fois I'état interne de I'Objet et
l'influence des éléments atmosphériques, commedtda lumiére.

Les différentes densités de I'encre participentefment a I'expression de I'aspect d’'un
Objet. Elles jouent aussi un role dans la relatitun Objet avec I'extérieur, en ce
gu’elles créent des distances entre les diverseditsndu tableau. Un Objet représenté
avec de l'encre fortement concentrée ou noire deniémpression d’'étre situé a
proximité, tandis qu’'un effet d’éloignement s’atiaca aux Objets représentés a I'encre
diluée.

La polarité ‘intérieur-extérieur’ est I'un des élénts fondamentaux qui régissent la
représentation des Obijets, car elle est a l'origihm effet de profondeur de I'espace
observable lors de la lecture du tableau : les t9lgent peints de telle sorte que I'on
percoit a la fois l'intérieur et I'extérieur de ceEgmes. La distinction entre l'intérieur et
'extérieur de I'Objet peint devient ambigué pouobkervateur. Cet effet provient
notamment des techniques de représentation chdislies que la transparence de I'encre

pour certains Objets (montagne ou rocher).

1.3.1.3. Objets dans I'espace : principes de coitipos
Concernant la composition, deux types d’agencersent a retenir : ‘montagne-eau’

pour la disposition dynamique des Objets en altereaavec I'espace non peint, et
‘homme-ciel’ pour la création d’'un espace en prafur. Nous avons présenté ci-dessous
les éléments graphiques, leur valeur symboliquis Hile de I'espace non peint dans ces

deux types de composition.

1.3.2.3.1. ‘Montagne-eau’ : principes de compositites Objets

Dans la peinture chinoise traditionnelle, I'assbora ‘montagne-eau’ signifie «le
paysage », et est considérée comme l'archétypead@ature. Le principe de la
composition ‘montagne-eau’ articule deux Objets spit des entités distinctes dans la
perception de la réalité. De ce fait, I'associatdm deux Objets du tableau induite par
cette forme peut étre appliquée a d’autres élénmamts nature au sein du tableau : on

pourra ainsi proposer la composition ‘fleur-rochear exemple.

Sur le plan du tableau, les Objets peuvent étiésralans leur représentation par
introduction du Vide. L’ensemble de la compositicexprime une transformation
universelle qui a lieu entre ces deux Objets tewesCette transformation s’effectue dans

un mouvement réciproque et souvent circulaire etiénex poles, la montagne et I'eau.
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Cheng décrit ainsi le fonctionnement de cette frangation dans le tableau : « Comment
faire pour que, dans un tableau, entre MontagBmet s’opére ce mouvement circulaire ?
Par l'introduction du Vide, sous forme d'espaceadibde brumes et nuages, ou encore
simplement de traits déliés et d’encre diluée. ige\fompt I'opposition statique entre les

deux entités, et par le souffle qu'il engendrecitada transformation interne®%

Cette mise en rapport de deux Objets par le Vitiéagsour exprimer le processus de
transformation possible d’'un Objet en un autreus\e durée donnée. L’'espace vide entre
les deux entités traduit ce temps de transformatiterne. L’ensemble du processus est
dit ‘devenir réciproqué®. Le tableau se forme par des ondulations rythnsiglietrait, et
par des séquences verticales de paysage danskgseiat : les montagnes — se répétant
a travers des formes variées — et I'eau appardissenme les deux figures principales,
puis viennent les brumes et les nuages, tandideguespaces non peints jouent le role
d’éléments intermédiaires entre les deux pélesltennance avec les motifs peints. Cette
alternance fréquente entre espace peint et espacpaint donne un certain dynamisme
aux éléments représentés, impression qui appdretparticulierement aux endroits ou
les espaces peints et non peints sont disposéprissles uns des autres. De ce fait,
'espace vide représente aussi une temporalit@& auie celle de la réalité. Cela rejoint la
notion de Vide dans la philosophie chinoise amse celle de ‘mutation changeante’,
signifiant ‘I'évolution des étres particuliet§’ qui se déroule dans un mouvement continu
dit ‘temps linéaire®.

L’espace non peint participe donc a l'organisatidun tableau en tant qu’Objet
intermédiaire : il représente le passage d’'une éoamune autre et évoque la durée de la
transformation. Ainsi, les endroits ou l'alternarmbes espaces peints et non peints est
moins présente suggerent un temps de transform@ltisriong par rapport a ceux ou leur

alternance est plus fréquente.

1.3.2.3.2."Homme-ciel’ : trois vues composées

‘Homme-ciel’ est une conception/représentation tesphce selon laquelle deux
espaces distints coexistent : I'espace terrestte ggpace ‘homme-terre’) et I'espace

céleste, qui correspond a un niveau supérieur. aBaimilation, 'Homme, dans sa

% Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 95.
Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 94.
Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 68.
Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 68.
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proximité avec la terre, symbolise I"espace tamesmais il est aussi en lien étroit avec
le ciel. Ainsi, 'ensemble de la composition reét® la relation ternaire de I'Homme, de
la Terre et du Ciel, dans laquelle 'THomme jouedle intermédiaire entre les deux autres
eléments. Le lien entre ces trois éléements peutadérialiser a différents niveaux : dans
la position du peintre, donc I'Homme, face a sofjeDfle paysage du Ciel et de la Terre a
peindre, chap. 1. § 3.1.1), au moment de la pratejudans la maniéere dont I'observateur
projette son regard dans le paysage du tabl2as ce processus de projection, 'lHomme
est impliqué dans le paysage Terre-Ciel, son refgddérant 'ensemble tout en faisant

partie intégrante de ce paysage.

Cette représentation ‘homme-ciel’ se base en patiela disposition mentale de
’homme par rapport aux Objets, selon le principmisolisé par I'expression « disposer
souverainement les éléments a peindre £ela induit une disposition subjective et
arbitraire des Objets dans I'espace pictural. Réaliser cela sur le plan du tableau, le
peintre (donc 'Homme) recherche une proportiomiarieuse entre éléments peints et
espace non peint afin que les trois éléments (Hgmireee, Ciel) s’organisent dans

I'espace comme une unité. Cela peut se traduirereom équilibre entre Plein et Vide

La notion d*homme-ciel’ s’applique également adiaposition d’Objets au sein d’'une
perspective non linéaire — qui ne privilégie pagpoimt de vue particulier et ne présente
pas de lignes de fuite — que Cheng qualifie ‘tanfégrienne, tantdt de cavaliéte’et
qui permet une vision globale du paysage tout entraot la distance entre les Objets et
leur environnement en méme temps. Cela s’effecinégmploi de contrastes de volume,

de forme et de tonalité sur les Objets peints.

A ce titre, la représentation ‘homme-ciel’ distiegirois distances en termes de

perspective :

- La ‘distance profonde’ qui est une vue plongeattganoramique ;

3 || s'agit de I'un des six principes de la peimtuels que les définit Ho Hsieh (lettré et histori#art du
V¢siécle). Francois CHENG/ide et Plein, op. citp. 98.

% Nous donnons I'exemple de la mesure de la priggodu Vide-Plein dont le peintre doit tenir compte
pour la représentation de I'espace de la terreiadie@l : « Selon une regle traditionnelle, “ damstableau,

un tiers de plein, deux tiers de vide ". Cette eegien entendu, n'a rien de rigide. Ce qui eshudigner,
c’est une fois encore la pensée philosophique @wous-tend. Comme le tiers de plein correspond, en
réalité, a la Terre (aux éléments terrestres) dkux tiers de vide au Ciel (aux éléments célestesl
Vide), la proportion harmonieuse établie entre lel @t la Terre est celle méme que I'Homme tente
d'établir en lui-méme, étant investi des vertusQlal-Terre », Frangois CHENG/ide et Plein, op. cit.

p. 98-99.

“1 Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 101.
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- La ‘distance élevée’ qui est une vue vers le taaptrtir de rangées de montagnes
superposées qui constituent un horizon ;
- La ‘distance plate’ qui se positionne du cotd’'deservateur et qui s’étend en toute

liberté vers l'infini.

Comme le démontre Cheng, le jeu d’échelles eng®lgjets est un élément important
pour la création de distances au sein de I'espateral : « Le probléeme qui préoccupe
avant tout un peintre est celui du rapport et dertgportion. Dans soShan-shui-fu,
Wang Wei [699-759, peintre, poete de la dynastieg]alit: “ Pour la proportion :
hauteur d’'une montagne, dix pieds ; hauteur d’umearun pied ; taille d’'un cheval, un
dixieme de pied ; taille d’'un homme, un centiemepékr. Concernant la perspective :
d’'un homme a distance, on ne voit pas les yeuxin drbre a distance, on ne distingue
pas les branches ; sur une montagne lointaine anoars doux comme un sourcil, nul
rocher n’est visible ; de méme nulle onde sur umeleintaine, laquelle touche I'horizon
des nuages. "%

La densité de I'encre joue également un rdle ingmbrtdans la représentation de la
distance. Un paysage lointain au sein d’'une petigeplane est souvent représenté a
'encre diluée avec tres peu de traits fins et simop de détails. Cette technique a
influencé la peinture coréenne traditionnelle, tsfeaintenue dans la peinture classique, et

persiste encore dans la pratique actuelle de fdyei

Les trois types de distances s’articulent par éshile la notion de Vide. L’espace non
peint s’intercale entre les différentes zones diletaux représentées selon les différents
types de distance. Pour I'observateur, I'espacepsamt fonctionne comme un connecteur
entre les différents point de vue, ou bien commpeolat de bascule du regard d’'un point
de vue a l'autre, ou encore comme le moment eressgn entre les différentes sections,
ainsi que I'explique Cheng : « Les trois sectionsapmposent ainsi chaque distance sont
séparées par des Vides, en sorte que le spectaieité, a pénétrer en esprit dans le
tableau, a I'impression de faire chaque fois unt daine section a l'autre. Saut qualitatif,
car ces vides ont justement pour fonction de swygén espace “non-mesurable”, un

esprit né de I'esprit ou du révé®»

“2 Francois CHENGYide et Plein, op. citp. 102.
3 Francois CHENGYide et Pleinop. cit.,p. 103.
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Par ce systeme de composition, la relation ‘homiak-est donc exprimée par trois
distances différentes (proche, lointaine, infinighi aboutissent a un ‘retour a
'Homme — 'Homme renvoyant davantage, ici, a ceduii regarde le tableau qu’au
peintre. Le mouvement d’éloignement dans I'espateee fait un mouvement circulaire
qui revient et qui, par le renversement de la pathpe et du regard, transforme
finalement la relation Sujet-Objet. Dans ce progssd’observateur se réapproprie
'espace du tableau par le biais de sa projectamsd’espace non peint: «le sujet se
[projette], par degrés, au-dehors : et le dehaesifuht] le paysage intérieur du sujét.»

Si I'on considére le spectateur du tableau commésitei*> — un Objet de référence
ou repére —, on peut alors supposer que le talsie@upercu sous de multiples angles de
vue. C’est pourquoi le peintre peut envisager dapmser son tableau suivant plusieurs
facettes, c’est-a-dire comme une ‘ciBfe- un Objet & localiser — composée de plusieurs
points de vue. Cela suppose qu’un regard fixe netionnera que sur des fragments du
tableau. L’espace global du tableau ne peut éngupgpie dans un mouvement du regard.
Ce mouvement s'effectue en profondeur ou en surfadeant les différents angles
d’apparition des objets peints et suivant leur j@échelle. Cela crée un effet
d’éloignement ou de rapprochement des Objets enalimpression que I'observateur
peut circuler autour d’eux. Autrement dit, le tahleoblige I'observateur a construire
mentalement des passages d’'un point de vue ad’aatr le biais des espaces vides entre
les Objets. De ce fait, I'espace non peint, I'egpade, a une fonction de connecteur entre

les différents points de vue construisant I'espactural.

** Francois CHENGYide et Pleinop. cit.,p. 105.
5 Claude VANDELOISE|’Espace en francajsaris, éd. du Seuil, 1986, p. 33.
6 Claude VANDELOISE|’Espace en francais, op. cip, 33.
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1.3.1.4. Espace et Regard de 'Homme
La cinquiéme dimension, selon Cheng, est un esigaeps qui n'apparait qu’au moment

ou I'on regarde le tableau. Elle appamitintérieur de I'espace pictural au moment de la
lecture de I'image.

Dans ce niveau, le Vide, exprimé sous la formepi#es non peint, est considéré comme
le fondement d’'un espace-temps en interaction sgautres techniques de représentation
des Objets dans I'espace. L'espace vide foncti@maneme une unité qui nous fait concevoir
'espace non peint comme I'état originel de I'espat qui révéle le déroulement du temps
veécu par le peintre. L'observateur s’approprie @ t®ar cette dimension lors de la lecture de
limage.

Dans ce processus, |'observateur constitue uneaeatie@ propre au tableau : le temps
vécu du peintre inscrit dans le tableau se rédstualtravers la perception et I'imaginaire de
I'observateur dans ‘un espace qualitatif et incomsneable*’. L'espace du tableau peut

donc étre interprété de maniére subjective damsveawu.

1.3.1.5. Instrument : le pinceau-encre
Le pinceau et I'encre sont les instruments indispbles du peintre pour traduire la

forme et la substance de I'Objet. D’ailleurs, ilens considérés comme des éléments
indissociables, c’est-a-dire comme une unité, deunsusage.

Le peintre maintient la qualité du trait et la dende I'encre par un contréle absolu du
geste, de la respiration et du pinceau : le peithbie maitriser son geste au moment de
peindre tout en reliant sa respiration a son mowverpour exécuter la forme voulue. Par
ce maniement, il cherche un accomplissement audeléa ressemblance formelle. Il
s’agit plutét d’une transmission de I'esprit.

Par ailleurs, le maniement du pinceau est un sd&ibe essentiel dans la pratique
artistique, qui va au-dela d’une simple technigeeaprésentation : selon Ching Hade
pinceau, un des éléments fondamentade la peinture, est composé de « musclgis »,
en chinois, de « chair »pu, d'« 0s »,gu, et de « souffle »gi. Cheng indique que le
pinceau est considéré comme un instrument vivaamtth8orie s’appuie sur la maitrise

corporelle du peintre dans le maniement du pinceala ou le trait tracé s’interrompt

*" Francois CHENGYide et Pleinop. cit.,p. 107.

8 Un des grands maitres de la peinture du paysayé siécle et de « I'art du pinceau ».

9 Dans la peinture chinoise, les six éléments forefdaux sont : 1. Le soufflgi ; 2. La résonance ou
I'harmonie fun) ; 3. La pensée ou la réflexiosi)(; 4. La scéne ou le motififg) ; 5. Le pinceauk), 6.
L'encre (o), op. cit, p. 31.
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sans que I'élan s’arréte, c’est le muscle. Oudg,ten son plein et son déli€, exprime la
substance charnelle des choses, c’est la chaite @ait, vigoureux et droit, est traversé
de force vitale, c’est I'os. Ou le trait, se condnh avec d’autres traits, concourt au
maintien intact de I'image peinte, c’est le souffle® Dans la pensée chinoise, de
nombreuses notions philosophiques fonctionnentpaées, ce qui est le cas pour le
souffle et I'esprit, qui peuvent étre réunis en seale unit&. Nous I'observons dans la
double signification dugji, désignant a la fois « souffle » et « esprit ».

Le peintre chinois traditionnel matérialise donovsaon du paysage et accomplit son

ceuvre par la maitrise du maniement du pinceau apankie souffle-esprit.

1.3.2. L"entre-deux’
Dans cette partie, nous étudions la notion d"edeax’ élaborée par Buci-Glucksman

dans son ouvragd'esthétique du temps au Japoi@001)°? afin de cerner les
caractéristiques de représentation de la dimerd#snObjets et de certains espadas
genre artistigueninhwa Nous avons étudié cette notion en raison de gm@ece pour
'analyse de I'espace non peint situé entre deuwedsions (entre I'image a plat et
image en perspective, chap. 1. § 3.2 ; chap..4.8). Elle peut étre appliquée pour
'analyse de I'espace architectural ainsi que pmlie de I'espace pictural traditionnel et
contemporain, tout en étant susceptible d'étre #ied’autres concepts philosophiques
traditionnels japonais tels que lend (ou intervalles), et notamment la ‘cinquiéme
dimension’ (chap. 1. § 3.1.4) de Francgois Chengdésigne le fonctionnement du Vide

dans I'ensemble du tableau.

L entre-deux®® est un concept esthétique architectural de I'espamps, proposé par
Christine Buci-Glucksman. Ce concept vise a gualifies lieux de passage reliant
différents espaces fonctionnels dans un contextetactural. Pour étudier cette notion,
nous nous sommes appuyes sur I'analyse de I'esgrabéectural et pictural du méme
auteur et I'avons appliqgué a notre corpus. Noussrsmmmes également intéressés aux

autres notions évoquées dans son analyse, tekkeagthropologie culturelle, Imaet le

0 Francois CHENGSouffle-Espritop. cit, p. 32.

*! Francois CHENGSouffle-Esprit, op. citp. 31.

2 | *Esthétique du temps au Japon : du zen au virRatis, éd. Galilée.

%3 Christine BUCI-GLUCKSMAN L’Esthétique du temps au Japon : Du zen au \irtue
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mi-lieu afin de mieux comprendre les fonctionnements ‘@atfe-deux’, en référence au
Vide.

Ces lieux, les ‘entre-deux’, offrent a 'usager alrangement de niveau et de point de
vue, et lui permettent de diriger son regard limamde maniere circulaire, a I'intérieur
de l'architecture. Par ailleurs, ils montrent déessr structure architecturale un rapport
particulier avec l'espace vide, en le matérialisgar ['utilisation de matériaux
transparents ou de faible opacité. Un espace @écioé qui conduit d'un lieu a l'autre,
ou un espace de mobilité, lieu de déplacementgutah escalier roulant peuvent étre des
éléments entrant dans cette catégorie. ChristireeBlucksman analyse I'architecture de
la gare de Kyéto par le biais de cette notion :\ve@ses trois niveaux et seize étages, ce
« gratte-ciel horizontal » multiplie les points tdurcation a la Borges, les zones de
contact, les plans-transfert et tous les «enttecde « entre-trois » ou « entne»
dimensions, la surface n’est plus celle de latstitansparence moderniste, mais plutot
celle «d’'une peau immatérielle » (Terence Rileg)tdpe écranique, instable comme
'immense verriére qui recouvre toute la gare étasit en papillon dans les surfaces de
verre. La comme dans I'Umeda Sky d’Osaka, vous &egé par dimmenses escaliers

roulants vers “la galerie du ciel” et vers des pgss icariens sur le vide’*»

Fig. 6 : gare de Kyofd

Comme dans le cas ci-dessus, si I'ensemble dénitaoture est composé de plusieurs
espaces disponibles situés entre les lieux fonoéilsn— comme ‘les zones de contact, les
plans-transfert et tous les entre-deux’ —, par resiten cette architecture peut étre
considérée comme un espace ‘emralimensions’. Par ailleurs, la structure de
I'architecture comprenant des éléments de ‘I'entdimensions’ permet a l'usager de
créer un espace-temps entre les activités spéeffigqu chaque lieu, de maniere a se

réapproprier I'ensemble de l'espace — par le regamar le déplacement et par

** Christine BUCI-GLUCKSMAN L’Esthétique du temps au Japam. cit p. 35.
> Blog, www. nezumi.dumousseau.free.fr/japon/inbex.



41

limagination —, au-dela de sa fonction premiemuci-Glucksman définit ces lieux
comme des ‘lieux du regard’ qui rendent possibie‘déambulation réelle-virtuelf&’

Selon Christine Buci-Glucksman, cet aspect de #esp ‘I'entren dimensions’, est
semblable auma®’, notion japonaise traditionnelle de I'espace-terdgsignant « les
intervalles 3° qui symbolisent ‘le lieu et le moment du relalsCette notion a une place
importante dans la culture et I'art japonais triaditels et contemporains. D’apres E.T.
Hall®, elle incarne neuf expériences distinctes donsiplus sens symboliques de
'espace-temps, tels que «le lieu et le momentésade I'apparition des dieux »,
« I'espace entre deux choses et le temps entre de@mements », « pauses et arréts
programmés au cours de voyages », « le cycle de ate.

Cet espace-temps se matérialise sous la formes donnexion entre les différents
éléments d’'une structure. Nous I'observons notamirdans la musique japonaise, lors
des moments de silence entre les notes joueeen@istde silence est modulable selon la
décision du musicien et les conditions du jeu. Gement sert de relais d’'une note a
'autre tout en fournissant au musicien, qui imgsey un temps de réflexion afin de
trouver le temps juste pour la note suivante. Gepse en suspension a le caractere
temporel du Vide, et permet de créer le lien eldsecomposantes d’'une structure, au
moment présent, nous explique E.T Hall . « Les oiess japonais soulignent souvent
limportance de “l'intervalle”, [ou md&]. Comme chacun le sait, “lintervalle” est
I'écartement, la distance temporelle, la mesurdadéurée du silence entre deux sons.
Cette durée n’est pas fixe, en tant que multiplend’ unité de temps, mais change
insensiblement selon les circonstances. Ajoutea &dusse ou a la baisse de facon
infinitésimale la durée d'un silence selon une dthoi qui a été donnée est ce qu’on
appelle “prendre l'intervalle” : il s’agit de dé@d instantanément, face a une certaine
circonstance, a un certain moment, ou, plus dineete, dans le rapport au son émis
précédemment, quand faire sonner le son suivarfest en fonction de cette décision
que se décide I'effet du son émis maintenaftt. »

Le ‘mi-lieu’, concept défini par Buci-Glucksman, sgpproche également des notions

précédemment évoquées. Avec I'espace ‘emtlénensions’, le centre de I'espace n’est

% Christine BUCI-GLUCKSMAN L’Esthétique du temps au Japon, op., git.36.

" Edward T. HALL,La Danse de la vie : Temps culturel, temps y&auis, éd. du Seuil, 1983, p. 239-243.
8 Edward T. HALL,La Danse de la vie, op. cip. 239.

9 Edward T. HALL,La Danse de la vie, op. gip. 240.

€ Edward T. HALL,La Danse de la vie, op. cit

1 Kato SHUICHI,Le Temps et I'espace dans la culture japondais, CNRS, 2009, p. 101.



42

pas fixe dans l'architecture, mais se positionnefaaction de l'usager — il est donc
mobile et multiple. Buci-Glucksman le définit ainst Au “ milieu ” congu comme centre
et point fixe, on opposera donc un “ mi-lieu ” comespace intermédiaire et instable, ou
les centres sont partout. Mais si je suis partbezanoi, c’est-a-dire nulle part, n’est-ce
pas parce que “I’lhomme n’est plus au milieu du degrmais il est un milieu ”, comme
I'écrivait déja Pascal & propos du vertige des definis. »

Appliquées a l'analyse de I'espace et de I'espaogs de la peinture, les notions de
‘mi-lieu’ et d*entre-deux’ — et notamment le faque le centre soit absent ou multiple —
font écho a I'espace du tableau marqué par urenabsle point de vue unique. Comme
nous l'avons vu dans le chapitre précédent, danstabeau composé selon une
perspective non linéaire, les points de repére sonmouvement, liés au regard de
'observateur de par I'absence de point de fuleeregard de I'observateur et les Objets
peints s’attribuent I'un l'autre les fonctions deble’ ou de ‘site’ par le biais de I'espace
non peint, ce qui permet de relier les élémentatpait non peints au sein d’'un espace-
temps dans la perception et linterprétation. Bakicksman souligne bien cet
aspect « Je me souviens encore des peintures subtilgsrestqgue évanescentes de
Sesshf? : le regard immanent circule entre les plans, deminterstices et les intervalles
des encres des distances profondes aux distararesspkans point ni centre de vision de
type perspectiviste. Car le point n'est jamais @xérémité ou un minimum spatial
focalisable comme chez Alberti. Il est tout au plmspoint sans dimension a la Klee, un
point zéro dimensionnel, un point d’inflexion oueuoavité virtuelle nouant I'espace au

temps dans I&la »**,

Enfin, I"entre-n dimensions’ peut étre confronté a la ‘cinquienmaeatision’ de Cheng,
dans le sens ou ces deux notions concernent uaaisatjon qui produit un espace-temps
par le moyen d’une composition incluant en alteceattes éléments visibles et invisibles.
Leur fonction serait la construction d’'un espaaefie subjectif : les intervalles doa ou
de I"entren dimensions’ permettant a l'usager de reconstruireespace-temps ont le
méme fonctionnement que l'espace non peint au skintableau vis-a-vis de

'observateur. L'espace non peint fonctionne comumeconnecteur entre les éléments

62 Christine BUCI-GLUCKSMAN L’Esthétique du temps au Japap. cit.,p. 36.
% Peintre et moine bouddhiste japonais(1420-1506).
% Christine BUCI-GLUCKSMAN L’Esthétique du temps au Japon, op., gt.40.
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peints et comme un écran ou I'imagination de I'obaeur, qui est amené a relier ou

compléter les significations des €léments peirgsat ptre projetée.

Pour I'analyse des tableaux de notre corpus, cettien d“entre deux’, qui évoque
plus particulierement un espace situé entre laide et la troisieme dimension, nous
permet de saisir le fonctionnement du Vide au deitfespace du tableau : on peut ainsi
créer une distance en profondeur en étirant sursuni@ce une quantité de pigments
dilués, tandis que la transparence de I'eau ebfeentration de pigments permettront
d’étirer le champ visuel en profondeur et, au firt le distinguer dans son intégralité.
Ces espaces transparents évoquent le vide oridingdapier en méme temps que la
surface peinte. On se situe donc entre des repiad®aEs a deux et a trois dimensions.

Les Objets peints selon différents points de vugrigsent un autre exemple : le fait
gue deux points de vue soient confrontés sur uhQlgjet représenté crée une ambiguité
chez I'observateur, au moment de sa lecture deatjam L'espace vide permet de
concevoir deux points de vue superposés de I'obtsenté : vue de face et vue de coté,
ou vue de trois quarts et vue de face, etc. Celagéer l'illusion du mouvement dans le
tableau par 'alternance du regard entre ces deugtsres superposees.

Nous développerons ces exemples dans I'analysetdegorpus (chap. 4).
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1.4. Le Vide dans la langue coréenne
Apres avoir analysé la notion de Vide dans la regmation coréenne traditionnelle

de I'espace sur les plans de l'art et de la phpbs® esthétique, nous étudions cette
notion sur le plan linguistique. Pour ce faire, scavons répertorié les mots qui
I'expriment dans la langue coréenne.

En coréen, il existe plusieurs unités de sens agfeau Vide. On les traduit
généralement en francais par l'adjectif « vide »pan « état du Vide ». Nos recherches
nous ont permis d’identifier au moins quatre ungdésens référant a cette notion :

& kong(7g), ¥ mu(f), 3] ho (i), trois emprunts au chinois issu du hanjalepi-,
étymologiquement coré&h Etant donné le trés grand nombre de mots cotsstupartir
de ces unités, nous avons choisi de n’en reterimguseule parmi celles empruntées au
chinois :kong ainsi quepi-, afin de les comparer sur les plans sémantiqueogphmo-
syntaxique.

Dans une premiére partie, nous avons constitueelitaire des sens d@nga partir
des acceptions trouvées dans différents dictioegéihap. 1. § 4.1). Nous proposons
ensuite une comparaison morphosyntaxique des Wtéset pi- , puis nous étudions les
variations du sens dengen tant qu’élément de mot / forme composé(e) (chap 4.2).
Enfin, nous revenons sur le sens philosophiquieodga travers I'analyse de termes issus

de deux encyclopédies du bouddhisme.

1.4.1. Inventaire et description morphologique de kong
Dans cette partie, nous étudions le Vide a padg chots contenant I'unité lexicale

kong Nous avons choisi d'établir notre inventaire atipade quatre dictionnaires
coréens et d’'un dictionnaire franco-coréen. Pasgsidictionnaires coréens, nous avons
retenu leMin-jung, dictionnaire en ligne d’'usage courantNeuveau Grand Dictionnaire
de notre langug@our compléter les entrées du premier et enrlebidéfinitions, ledong-

a encyclopedian 3 volumes et IBictionnaire de la philosophipour préciser les usages
spécifiques de ce terme. Pour faciliter notre tcddn des différentes unités, nous avons

eu recours atlouveau Dictionnaire coréen-francais

%5 0n évalue a 70 % la part du vocabulaire coréengmant d’emprunts au chinois, danja, parfois
appelés caractéres sino-coréens. Dans la défiritarante, ces derniers désignent les élémenthigras
de la langue coréenne qui proviennent plus ou mdirgtement du chinois : cela concerne les cameste
chinois introduits dans I'écriture ainsi que lestsnimrmés a partir d’eux.



45

Kongapparait en coréen en tant que terme issu desspphies du tao, du bouddhisme
et du confucianisme exprimant le « Vide ». Notrievé nous a permis d’identifier que
kongapparaissait soit comme unité autonome, soit coglgmaent de composeés. Le sens
gue I'on attribue &ongvarie en fonction des contextes linguistique (rhogyntaxique)
et philosophique (bouddhigue) que nous étudionsessivement.

Sur le plan linguistique, le sens kKengvarie selon que celui-ci constitue un monéme
simple ou qu'il fait partie d’'un composé. Lorsqleégt moneme simple, il désigne, dans le
langage courant, le « zéro », le «vide » ou ai’ée vide ». Lorsqu’il est élément d’'un
compose, il se rapporte au Vide spatial relatiea @bjets concrets ou abstraits (mental,
conceptuel, etc.). Notre étude nous a permis déreneh évidence différents sémes en
fonction du contexte linguistique dans legk@hgapparait.

En tant qu’élément autonome, nous avons répetiaigacceptions :
1) Dans son acception mathématigkengpeut signifier :

- «Zéro»

ex : Dans le chiffre 1000, il y a trdkeng

100001 = &-°] A7) 51t

- «infiniment petit »

ex : le chiffre ‘10'*? (usage ancien)

2) Dans son acception usuelkangpeut signifier :
- un indéterminé : par exemple, sur une affiche dectsgle, si les dates de
représentations ne sont pas encore connues, onqeWw la place de la date, soit le signe

« O », lu « kong » en phonétique, soit le rkohglui-méme écrit en coréed .

3) Dans son acception philosophique bouddhigpagpeut signifier :

- le «vide », la « vacuité », '« absence d’'une éalu d’'une forme permanente ».

Ce sens philosophigue était présent dans les tbatesdhiques chinois que les coréens
leur ont empruntés entre le 9\ét le VF siécle, il a été ensuite intégré a la langue
coréenne. Nous développons les sensotgultérieurement (voir chap. 1. § 4.2.2).

En tant que partie d'un composé, il se combine avagtres éléments désignant des
objets concrets (objet utilitaire, moyen de tramsgmartie du corps humain, lieu, etc.) ou
abstraits (objet mental, conceptuel, trait de darac etc.). Dans ces composksng
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recouvre différentes significations, comme « zéraoereux », « disponible », « air »,
« ciel », « absence de trace ou de contenu (suswifi@ce ou dans I'espace) », dont nous
donnons des exemples dans la partie suivante (&hgpl.2.2).

Sur le plan morphologiquekong est généralement le premier terme de la forme

composée ; dans guelques cas isolés, il est dé@ehisitué apres I'élément déterminant.

En tant qualéterminantkongpeut signifier :

1) devant un nom :

® « gratuit », comme dah®ng- bap®, oubapsignifie « repas » ; par extension,
« objets divers gagnés sans payer ou sans faiiferd’s ;

@ «vide », comme dark®ng - sl main vide », osusignifie « main » ;

® « sans effet », comme dakmng—p’o « tir a blanc (arme) » quio signifie «tir ».

2) devant un verbe :

« inutilement », comme dakeng- dol - da« tourner a vide » ou le verllelda
signifie « circuler ».

En tant que déterminkpnga une valeur adjectivale et peut signifier apms u
déterminant :

1) «air », « espace aérien », « ciel »

ex : Tae - gon§’ « immensité de I'espace aérien »

«grand et large »

ex :Pysk - kong« ciel bleu »

« bleu-vert »
2) « état de vide », « sans contenu »
ex :Nae - gong « état vide intérieur (de quelque chose) »

« intérieur »

% En coréen, le mot ne s'écrit pas avec le tirée®P unités ne sont pas séparées par un blank ticet

est ajouté pour rendre visible les différentesamdans un mot.

7 Selon les régles de la romanisation McCune-Reisshas- peut étre noté pak ou parg selon sa
position dans le compog¢oir la convention). Par ailleurs, nous signalgns pour les monémes associés a
kong (ou gongdans les composés, nous avons maintenu la tratisorien caractéres romains dans le
contexte du composé pour une démonstration dudeies unités en tant qu'élément autonome (bien que
la transcription puisse changer). Ce choix viseitegla confusion dans la lecture.
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1.4.2. Kong et pi-
Dans les dictionnaires de coréen moderne, on troneedouble entrée lexicale : une

entrée coréenne, et une entrée pour les mots etépran chinof§. Il existe, dans la
langue parlée, des lexémes étymologiquement cordpnissont sémantiquement
équivalents aux lexemes empruntés au chinois.

Lorsquekongen tant qu’élément autonome signifie « vide » aétat de vide » dans
les composébanja,c’est a dire d’origine chinoise, il peut étre com@api- comme nous

pouvons le voir dans les exemples ci-suivants.

1.4.2.1. Comparaison morphosyntaxique
Pi- peut exprimer le vide en se combinant avec des mesdonctionnels, dans les

formes suivantespi-n, pi-u-n, pi-da, pi-u-da, pi-u-m

A partir du monémei- , il est possible de construire des verbes enédnpmme
dans pi-da par exemple, « étre vide wu pi-u-da «vider ; lacher prise ». On peut
également construire des noms (dérives nominauximmpi-um « action de vider le
contenu d’un Objet concret ou mental » ou « ledditre absent (de sa place) ».

Pi- peut devenir une racine verbale en se combinat lavforme déclarativaa.

oy -7} B - k.
Chunoni -ga pi -da
« poche » monéme fonctionnel, cas Stjet racine Forme(suffixe)
verbale déclarative
« étre
vide »

« la poche est vide »

Le verbepi-da qualifie I'état vide de son sujeRi-da décrit également I'absence
d’objet dans un contenant.
Pi- peut étre élément d’'un verbe compieu-da avecu comme forme factitive. Ce

verbe décrit 'action de vider le contenu intériei®bjets concrets ou abstraits. Dans une

% Nous signalons qu'avant la création de la langueenne écrite, ohangeu) au X\¢s., I'écriture du
coréen s'effectuait a I'aide de caractéres chirbece fait, il y a deux entrées lexicales selannmts du
vocabulaire coréen : I'une a pour origine le corparlé, I'autre est issue d’'un emprunt au chingsailé
dans la langue coréenne.

e coréen est une langue casuelle, c'est-a-dirié yja une classe de monémes fonctionnels affixés q
permettent de définir les roles syntaxiques daphiase.
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phrase contenant des mots désignant des partiesrps ou des organes, il peut signifier

« lacher prise », ou encore « oublier », comme tEmnexemples ci-dessous.

Foy -2 - - o
Chunvni - lal pi- u- da.
« poche » monéme fonctionnel, cas objet racine forme forme
verbale factitive  déclarative

« étre vide »
« on/quelgu’un vide la poche ».

A 7 o - stk
Saenggak- ul pi- u -da
« pensée » moneme « étre forme forme
fonctionnel, vide » factitive déclarative
cas objet

« lacher prise ; oublier les pensées »

On peut également constituer une forme nominalem®pi-u-m, signifiant « I'action
de vider »u étant la forme factitive eh la désinence nominale.

On peut enfin construire une forme adjectivale campim signifiant « vide ». Comme
dans I'exemple plus haytj-n détermine des mots simples ou des composés dasidgsm
contenants, comme un sac ou de la vaisselle. fiifegl’absence de contenu de ces

objets. Il peut signifier le contenu vide de ceméas parties du corps, notamment les

organes.
Ell 7Hy
i-n kabang
« vide » « sac »
: « sac vide »
H) ES
=
i-n sok
« vide » « intérieur ; ventre »

. « état de jelne »




49

Pour comparer leurs comportements morphosyntaxigneas donnons quelques
exemples ci-dessous. Nous avons tenté de formesysesmymes a partir da-n etkong
en utilisant des éléments issushdmja et du coréen parlé. Quapitn ou kong sont en
position de déterminant, I'élément composé détegnpar eux n’est pas forcément le
méme.

Pour désigner I'« espace vide » dans un usage mpuira’existe pas de mot issu du
hangeulpouvant remplacer un concept équivalerikoag-gan Par exemplekong-gan
fonctionnant sémantiquement comme une unité lexicahdépendante qui
signifie « espace », I'ajout g@-n est nécessaire pour le qualifier de « vide »,0cane
peut pas dire Rong kong-ganLa forme usitée est alors le composé isstatja kong-

ganqualifié par le mot corégpi-n, 'ensembleprenante sens d’« espace vide ».

pi- n kong- gan
« étre  moneme fonctionnel « vide » « intervalle »
vide » forme adjectivale

« vide » « espace »

I « espace vide »

Kong est donc soit autonome, soit partie d’'un compose.

Lorsquekongest associé a un verbe, il n’est jamais racinbaler Il qualifie le sens
d'un verbe. Il a donc une valeur adverbale, comraasdle verbekong-dol-dacité
préecédemment qui peut étre traduit en francaiscpanrner a vide ».

Associé a un nomkong est le déterminant désignant «vide » comme dass |
exemples suivants :

-
>4

kong — byng : « bouteillide »

«vide » « bouteille »

Il compose un nom, il est donc partie d’'un nom cosgpcomme darkong - gidésignant

« bol ».
Cd
kong - qi : « bol »
EIR
pin kong - qi : « bol vide »

« vide » « bol »
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Il est & signaler qu’originellement, on peut pergee kong danskong-gi signifiait le
« vide » en déterminawgfi, le « bol ». Dans l'usage actuel, pour désignex ol vide »,

on détermindong-giparpi-n.

1.4.2.2. Sens deongdans les mots composeés
Dans cette partie, nous étudions la significatierkohg dans les mots composés en

nous intéressant en particulier a un sens que mausns pas encore mentionné jusqu’a
présent.

Nous avons identifié le sens Bengen fonction du contexte, et avons procédeé de la
méme facon pour le sens du Vide assimilé dansdeisaurant. Nous avons traduit en
francais, les mots composés adamng tout en donnant par ailleurs la traduction de
chacun de leurs composants. Nous avons ensuiteupEgrces mots en fonction des
différents semes dkong Dans le choix des mots mentionnés par le dictiornaious
n'avons pas tenu compte des mots construits pavadién ni des formes abrégées,
commekong-p a la place ddangkong-bp, terme désignant la réglementation dans le
domaine de l'aviation aérienne.

Les sens répertoriés ne concernent pas directemogr@ recherche, qui se concentre
sur les sens dieongrévélant dans l'usage courant les sens du Videuerd’'une analyse
de I'espace. Nous les présentons pour donner ste dixhaustive du lexénm@ng en

Annexe.

a. Kong exprimant le vide spatial

Kong exprime souvent I'absence de contenu, de matiéetrate ou de présence
humaine. Il qualifie des objets (animés ou inanjmés des espaces (naturels ou
construits). On parlera par exemple d’'un bol vitke]a marge blanche d’un cahier, d’'une
main vide, d’'une montagne vide (de toute présemreame), d’'une maison vid&ong

dans certains cas, désigne eégalement I'espace aérile ciel, ou encore |'état vide.

1) Absence de contenu ou de matiere dans un objete«w>
Kong désigne l'absence de contenu intérieur d’un Obgeicret et en volume. Il

détermine les éléments désignant des Objets caortemaespace intérieur vide comme



51

certains ustensiles (« boite », « bol », « boatei)l un «trou », ou encore des Objets

contenant des matieres organiques (« coquille »).

mot sens de sens du sens du composé
composé kong R L
moneme associe
comportant
kong
kong-gak |absence |gak:n.écorce, peau n. coquille vide ou écorce
(de (d’un fruit), coquille vide des céreales ou des fruits
kong-gwan |contenu) | gwann. boite de n. boite de conserve vide
conserve
kong-gik gik : n. trou, fente n. petit trou, fente vide

2) Absence de contenu ou de matiere dans le corpans<contenu »

Kong désigne également '« absence de contenu ou dermatdans les organes ou
autres parties du corps.

mot composé sens dekong sens du monéme associé sens du
composé
comportant
kong
kong-bok |absence bok: n. ventre, estomac n.
(de contenu) 1) estomac vide,

2) état de jedne,
3) faim

kong-gwin gwon : n. poing n. poing vide

3) Absence de présence humaine ou d'objets dans uacessponcret : « vide,
disponible, délaissé, illimité »

Kong désigne I'absence d'objets ou de présence (humamea)eterminant des lieux
(maison, terrain, etc.) ou des moyens de transfigoeut étre noyau nominal dans un
composé désignant le vide absolu (physique).

mot composé | sens dekong sens du sens du composé

comportant moneme associé

kong

kong-bang |absence bang: n. piece n.1 piéce inoccupée
(de présence 2) chambre (réservée aux
humaine) femmes) ou I'on dort seul
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kong-gagyo gagyo: n. chaise n. (historique)haise a
a porteurs porteurs vide qui se met devant
la chaise a porteurs du roi au
moment d’un défilé.

kong-ga ga n. maison n. maison inoccupée
kong-t'o absence to : n. terrain n.terrain vague
chin-gong | (de 'objet) chin a. vrai n. vide absolughysiqué

4) Kongexprimant I'air, 'espace aérien, la qualité aéne, le ciel
Kong désigne I'« air », '« espace aérien », le « si@n tant que noyau nominal et

signifie également « aérien » comme déterminants das composés du tableau ci-

dessous.
mot composé sens de sens du sens du composé
comportant kong monéme associé
kong
kong-naeng air naeng: n. refroidissement de l'air
n. refroidissement
kong-gi gi : n.corps gazeux n. 1) air
2) atmosphere, ambiance
kong-hang espace hang: n. port n. aéroport
hang-gong aeren hang: n. navigation n. aviation
nae-gong naev. supporter, n. vol continu(aviation)
patienter

ko-gong ciel ko : a. haut n. haut du ciel

5) Kongexprimant I'absence de repéres ou de frontieresighgs
Kong peut désigner I'« absence » de repéres dans dgsoses tels queong-mak,

« infiniment immense »miaksignifie «distinction »).

6) Kongexprimant I'absence de trace ou d’élément darsspace pouvant
comporter des inscriptions (concret ou abstrait).
Kongdésigne I'« absence » de trace sur du papierldammsnposéong-baelquand il

désigne la) « marge blanche sbéekseul signifie le « blanc »).

7) Kongexprimant 'énergie interne : la « force »
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Dans le composgae-gong« force intérieure d’'un individu ¥ongfonctionne comme

noyau nominal et signifie la « force » ou I'énergierne, a la fois physique et mentale.

b. Kong exprimanie vide temporel

Kongexprime également le vide temporel dans des coéspmsmnme « jour de

congé » et « ellipse de temps ».

mot composé sens sens du sens du composé
comportant dekong morpheéme
kong associé
kong- hyu-il |sans hyu-il n. repos- n. jour de congeé, féerieé
(activité) |jour (jour de
repos)
kong-baek |sans (trace)baek: a. blanc n.2) ellipse de temps

c. Kong exprimant un Objet imaginaire uvide mental

Kong désigne également le vide dans la pensée, danér®ire, dans un concept ou
une émotion : il signifie « imaginaire », « absedeerepére psychologique », « absence
de mémoire », « absence de valeur conceptuelle«vigle émotionnel ». Il fonctionne

comme déterminant.

1) Kongdésignant I'absence de réel ou évoquant un abgginaire :
« imaginaire », « imaginé »
Kongdeésigne I'absence de réel dans les composés dgndésun objet mental

comme nous pouvons I'observer dans les deux comauzss le tableau ci-suivant :

mot composé | sens de sens du sens du composé
comportant kong monéme associé
kong
kong-sang|imaginaire sang: n. pensee, n.imagination ou imaginaire
forme fantastique
ka-gong |imaginé |ka:n.passerelle n. chose imaginée
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2) Kongexprimant I'absence de repére psychologique
Kongdésigne également I'« absence de repere psychabgiglans les composés

commekong-malqui signifie « incertain ».

3) Kongexprimant I'absence de mémoire
Kongdésigne '« absence de mémoire » dans les compos#mekong-baelqui

signifie leJ «trou de mémoire (blanc, amnésie) ».

4) Kongexprimant le vide conceptuel
Kongdétermine également les éléments désignant lezptsmathématiques. Dans le
composé&ong-jiphap« ensemble vide (math.) kpngdésigne « sans élément ».

5) Kongexprimant le vide émotionnel
Kongpeut signifier le vide émotionnel comme dans Ieposékong-hi-gam

signifiant « sentiment de vide », par exemple.
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Synthese

Pour effectuer I'analyse sémiologique de la notlerVide dans les peintureinhwa
nous I'avons observée dans les formes d’espaceasgmmmme l'architecture, le jardin
et I'art pictural traditionnel, ou son roéle danscdanception de l'espace a été fortement
influencé par la philosophie taoiste, bouddhisteoaefucéenne. Nous avons ensuite étudié
des concepts de philosophie taoiste chinoise &iges normes esthétiques convoquant
la notion de Vide dans la pratique de la peintwaditionnelle chinoise et, en particulier,
dans le paysage ‘montagne-eau’. Nous avons égaledhedié le Vide dans la langue
coréenne courante a travers des mots du lexiquéertamt kong — unité lexicale

recouvrant la signification de Vide de maniérellesgcompléte.

Dans la section 1.1, nous avons étudié le Vide cemotion fondamentale dans la
conception de I'espace traditionnel coréen. Nousawbservé les éléments constitutifs
des espaces traditionnels comme I'habitat, le tenaplle jardin tout en les mettant en
relation avec les enseignements taoiste, confueedouddhiste qui influencent la vie
guotidienne (durant l'ere de Chwy. Le Vide, en particulier, est une notion
communément admise dans ces endroits qui favorigentaractere immatériel,
contemplatif et dynamique de I'espace par la stdbdé décor, de la forme de la cloison,
la circularité de I'énergie vitale et régénératripe ki) et la proximité avec la nature
environnante dans la construction des lieux de h@notion de Vide se traduit par la
présence d’espaces vacants, de vastes surfacesarmn dans décoration, de larges
ouvertures (portes, fenétres), et également parafsparence des matériaux. L'espace
vacant, par exemple, est se composé avec d’alémeeits architecturaux dans le but de
concevoir un espace mobile permettant la libre utatcon de l'usager (dans ses
mouvements et dans sa perception de I'espacegatdhge d’éléments sensoriels (air,
bruit, etc.) entre les différentes pieces dansist#rieur et avec I'extérieur. Nous avons
également observé la fonction d’intermédiaire despgace vacant, qui favorise un
rapprochement progressif de I'hnomme et de la na@iest le cas dmadang espace vide
dans la cour intérieure des batiments traditiona#tant un point de vue vers I'extérieur.
Cette notion de transition apparait aussi dansnaposition du jardin, situé a l'arriere de
la maison, qui se rattache a la colline de marmgésduelle et ascendante.

Nous avons aussi analysé les formes de composiédiespace construites autour de

'axe vertical révélant la relation ternaire enttdomme, la Terre et le Ciel, avec
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notamment les portes construites en intervalldesashemin du temple et le bassin d’eau
reflétant le ciel. L'espace vide constitutif de cBeux invite & un moment de
contemplation et de réappropriation de I'espace.

Nous avons également recherché la notion de Vide das représentations picturales
ou elle se manifeste sous la forme d’espace nomt pei au sein d’une composition
spécifigue — non linéaire, avec alternance d’espaag et non peint. Nous avons évoqué
la notion deys-baekqui mesure la qualité esthétique et les effetfadpace non peint
comme espace poétique en résonance avec l'imagitaifobservateur.

Dans les sections 1.2 et 1.3, en tenant compteirdudnce de l'art traditionnel
chinois sur la peinture traditionnelle coréennajsavons étudié les normes esthétiques
des oeuvres ainsi que les notions philosophiquaistes qui les ont fondées. Dans ces
canons, la présence de I'espace non peint et sag@astiques au sein de la composition
sont indispensables pour qualifier 'ceuvre.

Dans le section 1.2, nous avons centré notre atteatr des notions philosophiques
centrales comme le souffle, la voie, le Vide eteation avec 'homme : dans la pensée
taoiste, le Vide est une notion a la fois spateléemporelle, considérée comme I'état
originel du monde et des Objets. Dans cette phploigp I'homme est constitué du
souffle, de I'esprit. On considére qu'il possed¥ide. L’homme est le symbole du génie
de l'univers, avec la Terre et le Ciel, qui peuveaisir les lois de la transformation, celles
de I'espace et du temps (chap. 1. § 2.3). Les u&sea souffle, la voie donc, s’animent
par l'interaction des états de vide et de plein @égets. Ainsi, les Objets émergent et
réémergent au coeur du Vide, dans le Vide médian.

Dans le section 1.3, en fondant notre réflexiomgpialement sur les ouvrages de
Francois Cheng, nous avons étudié et réorganis@diesns esthétiques traditionnelles
chinoises comme criteres d’analyse des élémentaraix (forme et densité de I'encre
dans I'Objet peint, principes de composition, etde ‘souffle’ et le ‘rythme’ (chap. 1. 8§
3.1.1) du peintre dans le maniement du pinceaw €edcre lors de la représentation des
Objets, la dynamique haut-bas de I'espace darapleort ‘montagne-eau’ ou le processus
de ‘devenir réciproqué? (chap. 1. § 3.1.3.1), la profondeur créée paotahinaison des
trois vues par la dualité ‘Terre-Ciel' (chap. 13.8.3.2) dans la composition ainsi que les
oppositions ‘invisible-visible’ et ‘intérieur-ext@&ur présentes dans l'ensemble des

tableaux. Nous avons complété ces critéres pastiamd™entre-deux’ (chap. 1. § 3.2) de

2 Ce principe nous permet d'analyser la forme rémig des /séquences verticales/ comme éléments
spécifiques des compositions de notre corpus (8B ;4 8§2.4).
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Buci-Glucksman : il s’agit d'un concept esthétiqarehitectural de I'espace-temps que
nous avons transposeé pour analyser les fonctiofisgEace non peint situé entre deux et
trois dimensions dans le tableau — concept comfméabaet a la ‘cinquieme dimension’
(Cheng).

Dans le section 1.4, nous avons étudié la notiorVide dans la langue coréenne
courante a travers certains mots du lexique. Nousnsa porté notre attention
principalement sukong,terme montrant différents aspects d’« état videwr gles Objets
concrets ou abstraits selon le contexte linguistigti philosophique. En coréekong
recouvre les sens les plus riches, en comparaisndiautres unités lexicales évoquant
le Vide : kong, dans son usage courant, signifie a la fois '« &éide », «vide »,

« aérien », « chimérique » et « imaginaire », kgieut étre associé, dans d’autres cas, a
un lexeme, pour former un concept sémantiquemertthen la plupart du temps, lorsque
kongsignifie I'« état vide » ou « vide », il est as®oa une notion de spatialité. Ainsi, la
signification dechin-kong « vide complet (domaine physique) », montre ypoat a la
spatialité avec la présence de trois dimensionkifwe) ; dans le cas deong-baekn,

« marge blanche », il s’agit de deux dimensiondgdse).Kongdésigne également le vide
temporel. Danskong-baekd, « ellipse de temps », il signifie 'absence de tenipans
kong-hyu-i] «jour de congé, férié », il signifie un moment an laps de temps libres.
Nous avons identifié également un trait sémiquep@ai, avec notammerkong-bok,

« estomac vide >Kong est associé a des lexemes qui représentent desrétemsuels
marquant une couleur, comme d&uwng-baek,« marge blanche », ou la transparence,
aveckong-gi,I'« air ». Le sens d’'« état vide » @#éengest mental comme dakeng-baek

0 «trou de la mémoire » ou bien dakeng sang,«imagination ou imaginaire
fantastique ».

Nous avons aussi étudié la vacuité dwmng peut désigner dans certains termes
renvoyant a la philosophie bouddhisteongdésigne le fonctionnement de I'état vide des
Objets a 'origine d’une interaction entre le siget'Objet pergu, sur lequel sont projetées
des images mentales.

Les éléments étudiés ci-dessus, les notions pliplogoes ou les significations des

lexemes analysés seront a nouveau convoqueés |tedadmration des critéres d’analyse.
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Chapitre 2 Le minhwa

Dans ce chapitre, nous avons voulu présenter leegaristique populaire coréen,
répandu entre le XI¥et le début du XXsiécle a I'époque Chos, appelénminhwa.Nous
avons choisi de travailler sur ce genre picturgbanticulier car, a cette époque, la notion
de Vide était constamment présente dans la vieaoteidu peuple coréen, aussi bien dans
les lieux publics que privés ou elle remplissaivedses fonctions (décoratives,
pédagogiques et symboliques) en interaction aveadeupants de ces lieux.

Dans la premiere partie, nous examinerons d’abesdhbrticularités dminhwa son
mode de production et ses qualités esthétiquesilgngs (chap. 2. § 1.1) pour préciser
ensuite le contexte historique et social de lagoiériChosn (1392-1896) durant laquelle
il s’est développé (chap. 2. § 1.2). Nous étudisrégalement les caractéristiques que ce
genre pictural a en commun avec d’autres (cha.123), comme par exemple la peinture
de lettrés, en nous appuyant sur la notion d’hytérifroposée par Danielle Eliss€éff
(chap. 2. 8 1.4).

Dans la deuxieme partie, nous étudierons les thétssfonctions et les valeurs
symboliqgues duminhwa de méme que ses difféerents lieux et moments wabeage.
Nous préterons une attention particuliere a laét@ret a la singularité des themes qu'il
aborde, ainsi qu'a son réle dans l'espace quotidien 'lhomme a travers une
catégorisation des themes en fonction de leurdiaacrochage. Nous avons élaboré cette
classification sur la base de celle de Lee U-FateeRierre Cambon dans le catalogue de

I'exposition :Nostalgies coréenné&s

2.1. Genre et évolution du minhwa
En tant que genre artistique, teinhwa constitue un objet de recherche pour les

spécialistes et les historiens d’art en raisonaddiersité de ses themes, de ses usages et
de ses différents styles, depuis les années seixant

Appartenant a un genre mineur et donc longtempsidgérees comme sans valeur, les
peinturesminhwa ont souvent été mal entretenues (accrochage au pawurcollage

notamment) et bon nombre ont disparu, mais de nemsies expositions ont néanmoins

3 Danielle ELISSEEFFHybrides chinois : la quéte de tous les possibRaris, éd. Hazan, Musée du
Louvre, 2011.

™ Nostalgies coréennes : peintures et paraventX\du® au XIX® siécle, Poitiers, Réunion des musées
nationaux, 2001.
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été organisées recemment en Corée et a I'étraageians son ouvragee Minhwa du
Chossn qui comprend & la fois des dessins, des gravurdssepeintures ornementdfes
Lee U-Fan rappelle combien leninhwa joue un rble important dans I'espace de vie

guotidien des hommes du Chas

Le termeminhwa issu d’un terme japonais, a été utilisé pourrknpere fois en 1919
par un critique d’art japonais, Yanagi Mouneyodlittéralementmin signifie « peuple »,
et hwa, « peinture ». Puis, il a été employé par le méntewa dandMystérieux Minhwa
de Chosn en 1959, pour désigner les peintures traditionsetiécoratives du genre
populaire coréen.

Entre temps, dans un article publié dans la revad ¢ghponaisKkongyeen 1937,
Yanagi Mouneyoshi avait également utilisé le termehwaen le définissant comme un

genre pictural né au sein du peuple, peint et cidiené par lui.

Pour sa part, Kim Ho-¥, peintre contemporain coréaemdique dansLe Minhwa
coréen(1977), que laminhwaest le genre pictural du peuple et qu’il « eststituwé de
peintures traditionnelles dans lesquelles les esgpras de la conscience esthétique et les
émotions du peuple coréen se sont rendues visifiles

Ses thémes sont tres variés et comprennent dessQbis que des montagnes, des
rochers, des arbres, des fleurs, des animaux &milbu mythiques, ou encore des
idéogrammes calligraphieés.

Les peinturesninhwas’exposent dans les pieces de la maison, accreehiemurs ou
sur les portes, ou encore sous la forme de pavemiis aussi dans les lieux de
céréemonie ou de rituels religieux. Elles sont paréwmllées directement sur le mur (chap.
3. 8 1) ou sur le mobilier, et changées en foncties saisons ou a l'occasion de la
nouvelle année, puisque I'usagerdinhwaest lié a la tradition de la peinture chamanique
ou encore de la peinture de célébration du noumglappeléesaehwa et que cette
tradition perdure a travers I'accrochage d’'un tablsur la porte d’entrée pour les voeux
de bonheur du nouvel an. beinhwaa aussi une influence considérable dans les pesiq

chamaniques pour chasser les mauvais esprits ou pgemaladies.

S LEE U-Fan, artiste contemporain, philosophe spisé en esthétique et collectionneur de peintures
minhwa Le Minhwa du Chas, Séoul, éd. ¥lhwadang, 1977, p. 44-48 (ouvrage en coréen).

® Dictionnaire en ligne Daumhttp:/culturedicdaum.net/, KIM Hodh, Le Minhwa coréenSéoul, éd.
Kytngmimunhwasa, 1977.
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On distingue toujours leninhwade la « grande peinture » pratiquée par des dettré
fortement marqués par I'académisme de I'époqu@béissant a des codes esthétiques
définis par la peinture chinoise. En effet, lesstes duminhwasont souvent des peintres
indépendants ou qui ont quitté I’Académie. Danglesturesminhwa la notion d’auteur
est moins importante que dans d’autres genresrpictu et les ceuvres ne comportent
souvent ni signature ni sceau, tels qu'on en trdwsgtuellement sur les peintures des

lettrés.

Les peinturesninhwasont réalisées dans le but d’orner la maison -asulte d’'une
commande le plus souvent — et sont adaptées au dyo(dropriétaire ou a l'espace
auquel elles sont destinées. CommeoKwong-Ju I'explique, « [beaucoup de peintres
du minhwg appartenaient a une classe sociale inférieusepribduisaient des peintures
pour gagner leur vie’. Itinérants, ils se déplacaient souvent de villagevillage et
peignaient de facon improvisée chez les habitalitsctement sur le lieu d’accrochage,
comme l'atteste ce témoignage de Lee U-Fan surdaiges peintres décédé vers 1950 :
« Bien que ma ville natale soit trés isolée dansntantagne de mon enfance, je me
souviens qu’il y a eu des visites d’'un peintrerd@hwaitinérant au début de chaque
hiver. Il s’appelait Dong-Ch’o, le vieux peintré.d méme pris des cours de peinture en
Chine. Il peignait plus spécialement les fleomglan Quand il venait a la maison, il nous
racontait ses voyages dans les autres provincéstopeignant. Il restait chez nous un
mois environ. » Et de poursuivre : « J'ai I'impressqu’il est venu pour re-décorer la
maison, non pas seulement par ses peintures, ecolesit sur les murs ou sur des
paravents, mais aussi pour les mots de bon augime gcrit en calligraphie a I'entrée de
la piece|...]. »®

Il existe, par conséquent, de nombreux exemplaiessmémes tableaux, commandés
par les habitants d’'un méme village. L'effet de uge étant prégnant dans la culture
traditionnelle communautaif® les villageois préféraient la plupart du tempsggaler des
tableaux similaires a ceux de leurs voisins, olig&apar le méme peintre. Ce mécanisme

de production de I'ceuvre et la maniére dont cellénvestit I'espace de vie

" KWON Yang-Ju, « Caractéristiques formellesminhwadu Chosn », Histoire et Sociétén°® 35, 2005,
p. 93 (ouvrage en coréen).

8 LEE U-Fanle Minhwa du Cha®, Séoul, éd. ¥lhwadang, 1977, p. 21 (ouvrage en coréen).

" « La vie quotidienne [des villageois du Chjsse déroulait essentiellement a la campagne iaudse
communautés agricoles assez autarciques et sebddés villages », FrancMACOUIN, La Corée du
Chogin (1392-1896)Paris, éd. Les Belles Lettres, 2009, p. 132.
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guotidienne — qui est souvent partagé par le grdapglial —, peuvent étre analysées
comme « la fabrication collective d’'une illusiomemune $°.

Le fait que les peintures soient accrochées dassliéeix de vie d'une société
communautaire nécessite également la mise en aesnaspects formels décoratifs et
chamaniques, et notamment leur simplicité ou lewaatére contemplatif. Ces derniers
nous en apprennent davantage sur les symboles setvdleurs partagées par la
communauté que sur une présence forte de l'auEeureffet, I'esthétisme dminhwa
requiert des qualités d’anonymat, de simplicité, wigurel et d’expérimentation
conjuguées a une grande liberté dans la reprégentdds réves collectifs des hommes
durant I'ere Chosn. Ces caractéristiques sont liées a la posititistigue et sociale des
peintres, aux procédés de création, et a 'usadiesdmre.

Cette grande liberté d’expression plastique eshseraux peintres par le fait qu’ils ne
font pas partie de la classe des lettrés qui, @uixdes contraintes par rapport aux normes
esthétiques de I'académie. De plus, les peintranidbwaexécutent parfois leur peinture
sur place de maniere impromptue, en s’inspiraritatimosphére du lieu et de la demande

de son propriétaire, procedé qui peut faire vdieepression artistique.

La simplicité, pour sa part, se révele par exerdples la forme des Objets représentés
et dans la composition du tableau. Les objets smment figurés par de simples contours
sur I'espace non peifit et les formes peu détaillées donnent l'impressibétre
inachevées. Il N’y a pas de véritable structurenfdle, rigide, clairement identifiable dans
'analyse de la composition. Les Objets peints sbsposés en alternance avec I'espace
non peint de maniére relativement libre, sans degiustrer de fagon plausible I'espace
du réel: « Dans leninhwg les Objets peints semblent extraits de leur coeteéel,
d’abord, et sont ensuite réorganisés. Les peidu@sinhwaprennent plaisir a représenter
les Objets selon leurs propres penseées et intgjtian lieu d’'une représentation visant a
une ressemblance formelle réalist& »

Les Objets apparaissent a travers des contounndinetracés sur I'espace non peint,
sans que les formes soient complexifiées par diedsefle matiere. Cette facon de

procéder laisse une place importante aux espades ei aux effets de transparence des

8 | EE U-Fanopp. cit, p. 46.

81 C'est une des caractéristiques communes dediathosn : « Les peintres de Chasreprésentent les
Objets par le contour (Evelyn McCune) », citatieamsl LEE U-Fangp. cit, p. 40.

8 CHONG, Byong-mo, « Etude comparative chinhwaet duYeonhwachinois » Colloque international :
peinture populaire traditionnelle de I'Asie oriefea dirigé par SIN Kwang-%, Séoul, Musée national
folklorique coréen, nov. 2006, www.nfm.go.kr (ouyesen coréen).
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Objets. Ce caractére est encore plus accentuéimsouiciance des peintres aoinhwa
guant a la recherche d’'une qualité du tracé a mtsake maniement du pinceau, critere
essentiel dans 'estimation de la valeur artistiqad’ceuvre dans le cas des peintures de
lettrés, plus académiques.

Concernant la composition, les peintres minhwa semblent davantage créer une
scéne gu’'un paysage, tant la distinction entre aespaoche et lointain est faiblement
contrastée. On a par conséquent lI'impression dgmede fluidité et d’'une circularité
dans I'espace pictural, avec parfois une perteegeres, ou un glissement d’un endroit a
'autre. Nous le remarquons notamment dans lestyres de paysage ou « on observe
gue beaucoup de lignes sont produites simplemestigant le rythme de la respiration
du peintre, ou son intuition dans un état de dé&aemt d’une quelconque volonté de
représenter I'existence des Objets, et sans metirsens particulier a la qualité du

maniement du pincead®

Le minhwa est aussi un genre expérimental qui emprunte émguent des thémes
provenant d’autres genres picturaux. Parfois, é@stges duminhwaprennent la liberté de
détourner la valeur symbolique des motifs empruptés introduire dans le tableau leurs
souhaits de bon augure ou d’amour heureux au seaowdple : il s’agit ici de la fonction
chamanique des peintures.

Comme dans beaucoup d'autres genres artistiquesilgims en Corée, nous
remarquons souvent dans les peintun@shwaun aspect humoristique, notamment dans
les peintures a thématique animale avec la présedee caricatures et
d’anthropomorphismes. Nous pouvons 'observer dameprésentation des animaux ou
des arbres : ainsi, dans la figure ci-dessous,alémaux sont représentés avec des

expressions humanisées, dans un contexte preseateaih

2.2. Développement artistique

De nombreux facteurs peuvent influer sur le dévystopent d’'un genre artistique.
Dans son livre_’Art et la culture de la Coré8 An Hwi-Jun, historien d’art, souligne que
les conditions géographiques et climatiques, |¢stioas avec les pays étrangers, les
pensées religieuses (confucéenne, bouddhique.les ekléments culturels et artistiques

peuvent avoir eu une influence, négative ou pasitsur le développement de l'art

8 LEE U-Fanle Minhwa du Cha, Séoul, éd. ¥lhwadang, 1977, p. 38.
8 Séouléd. Sigongart, 1989.
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traditionnel coréen et sur son contenu méme. Aussiconnaissance de certaines
situations politiques ou sociales ou de certaints faistoriques, contemporains de la
production du tableau, peut-elle permettre de memrmer son sujet et de déterminer son

sens symbolique.

Voila pourquoi il nous a semblé utile de présempeelques-uns des éléments de la
situation géographique, linguistique, philosophigtgolitique de la période du Clios
période a partir de laguelle leinhwas’est répandu comme genre artistique ancré dans la
vie quotidienne (chap. 2. § 1.2.1), avant d'étudesdéveloppement artistique a cette
époque (chap. 2. § 1.2.2).

Nous avons également porté une attention partreuldix genres picturaux déja
présents a cette époque et avec lesquetinlewaa eu des interactions (chap. 2. § 1.2.3).

Bien que chacun soit précisément défini et présaesequalités originales, nous avons
étudié les points communs dminhwa avec la peinture des lettrés et la peinture
académique notamment, dont il s’est fortement mdsplous avons ainsi observé que le

minhwaétait un genre « hybridé3(chap. 2. § 1.2.4).

2.2.1. Choson : géographie, philosophie & religion, politique

Le royaume de Chog, dont les frontieres correspondent a celles deCdaée
d’aujourd’hui, se trouve en Asie de I'Est, entrehine et le Japon. La période Chios
commence en 1392 — quand le général coréen Yi bexde I'organisation politique

fondée par Kor§y — et perdure jusqu’en 1910.

Le territoire du royaume de Chgss’étend sur une péninsule de 223 348 awec, au
Nord, une frontiere commune avec la Chine au nivesufleuves Tuman et Amnok ainsi

gue du mont Paektu. Il partage également les neef&st et du Sud avec le Japon.

Environ les trois quarts du territoire sont const# de zones montagneuses qui
creusent dans le paysage des vallées profondéSsidle paysage est surtout composé de
montagnes, tandis qu’'au Sud et a I'Ouest se trduesnplaines cultivées. Au Nord se
dressent des montagnes dépassant 2 000 metresidéalDe grands fleuves permettent
le développement de l'agriculture et des villess lotes du pays sont tres découpées,

avec plus de 3 000 iles, et notamment I'lle de €hajsud de la péninsule.

8 Danielle ELISSEEFFHybrides chinois : la quéte de tous les possjbRaris, éd. Hazan, Musée du
Louvre, 2011.
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Le climat est celui des zones tempérées et deddagaientales des continents : quatre
saisons distinctes, un été humide et un hiverlsebeauté de la nature et des paysages de
ce pays au fil des saisons est reconnue a I'étradgpuis I'Antiquité : on parle
couramment de « fleuves et de montagnes brodédalaaie ».

A I'époque du Chasn, la capitale Hanyang est la seule grande vill¢editoire et la
majorité de la population vit a la campagne et diesvillages qui se sont organisés en
autour de la riziculture. Les habitations ont &éstruites selon les régles géomantiques
du p’ungsuijiri, le plus souvent au pied d’'une montagne et présedfiviere qui serpente
devant la maison. En effet, comme I'explique Frardacouin, la recherche d’'un lieu
d’installation favorable a la vie des hommes eléeea la notion de souffle vital, da :

« A l'intérieur du pays, la perception de I'espast fortement marquée par un ensemble
de conceptions appelé en corgémgsujiri ou simplemenp’ungsu(en chinoisfenshuj,

mot a mot “ vent et eau ”, lequel a joué un rélasidérable dans divers domaines comme
les rites pour choisir I'emplacement d'une tomba, déographie humaine pour
limplantation d'un village ou larchitecture poua disposition ou l'orientation des
batiment. $° Les habitants du Chas ont donc choisi les lieux de vie qu'ils souhaitdi
ameénager en fonction d’'une circulation d’énergiendfigue qui suivait des regles
géomantiques, a partir de la croyance en une saumcgie venue du mont Kunlun au
Tibet, d’ou provient l&i traversant la Chine.

Dans le monde représenté d’aprés un atlas commutVtu® sieclé’, marqué par le
centralisme provoqué par la domination chinoisen@Met Qing), Cham est considéré
comme le « pays de I'Est » de la Chine. Entourdgarer et les fleuves, il a également la
réputation d’étre, grace a cet emplacement géographun espace dans lequel on

bénéficie d’une énergie positive et d'une orgaiosapolitique efficace.

L’influence chinoise s’exerce aussi dans les doewmide la philosophie, de la
littérature et de la linguistique. En effet, avBintvention du systéme graphique coréen en
1446, I'écriture de la langue coréenne s'effectumit’aide des caractéres chinois.
Dailleurs, pendant I'ere Choag, I'écriture chinoise classique était utiliséesalsen dans
'administration que dans lI'enseignement, tout cameile s’utilisait en Chine pour
transcrire la langue savante. Au cours des siéitlgss eu plusieurs systemes recherchés

de transcription du coréen au moyen de caract@insis.

% Francis MACOUIN,La Corée du Cha, Paris, éd. Les Belles Lettres, 2009, p. 45. Napgelons que
cet ouvrage suit les regles de transcription McErarschauer pour les mots en coréen.
87 Francis MACOUIN op. cit, p. 40.
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Certains textes chinois ont méme été traduits @éidis de I'un de ces systemes afin
d’assurer leur large diffusion. Dans ces modesrdastription ou de traduction, les
idéogrammes ont été employés avec des modificat@est-a-dire qu’ils ont été utilisés
pour leur sens ou pour leur prononciation, pourésgnter les mots et les particules de la
langue coréenne. Il a pu arriver que les idéograsmchanois perdent leur sens et ne soient
plus utilisés que pour leur valeur phonique. Cdesye d'écriture, appelé « Idu », a été
utilisé trés couramment pendant I'ére Giras

Au XV°¢ siécle, un nouveau systéme décriture de la langogéenne, appelé
« han’dil », a été créé par le roi Saejong aidé d’'un grailpé&ettrés, dans le but de lutter
contre lillétrisme en proposant un systéme grapdigui permettrait de transcrire la
langue orale de maniéere syllabique et non idéoggaph Outre la simplification, I'un des
objectifs était de fixer la prononciation corredies caracteres chinois, et notamment la
partie finale de la syllabe — en d’autres termes,fider la rime nécessaire pour les
compositions poétiques en chinois. La langue cor@esest syllabique, son systéme
graphique est constitué d’un ensemble de 28 Idibretamentales, voyelles et consonnes.
La forme des lettres qui notent les consonnesnegirée par la position dans la bouche
des organes phonateurs ; celle des voyelles paprgbinaison d’'un point, d’'un trait
horizontal et d’un trait vertical, en référenceciel, a la terre et a I’humain. L'écriture se
pratigue comme le veut 'usage chinois de I'époguest-a-dire en colonnes, de droite a

gauche, sans espace ni ponctuation entre les egract

Le courant de pensée confucéen s’est répandu equamphilosophie et religion d’Etat
du Chosn, appelé en coréaanglihak « école de la nature et du principe ». Ce courant
néo-confucianiste succede a celui de la Chine deg 8éveloppé par Zhu Xi, qui a eu
cours dans les milieux intellectuels et adminiffgatpuis a été banalisé grace a
'éducation des lettrés mais aussi de I'ensembléadepulation. Le néo-confucianisme
tente d’'organiser une harmonie sociale fondée @& rincipes moraux et qui, en
proposant une conception métaphysique du mondetidome presque comme une
religion. La morale sociale de I'époque se réfegal@ment a cette pensée qui met en

exergue des vertus comme la piété filiale, I'otsise a un ordre hiérarchique social ou
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familial, etc® Durant le XVFsiécle, les recherches de philosophes confucéensieoyi
| (1536-1584) tentent d’expliquer certains compoeats psychologiques (sentiments,
émotions) par des concepts métaphysiques comrkie(souffle vital) et leli (principe
formel), éléments fondamentaux de l'univers et @rd. Vers le XVIFf siécle, un
nouveau courant de penseée, appgif@ak ou « étude pratique » apparait. Il tend a
développer des domaines du savoir tels que lescasenaturelles, 'économie ou la
technique, traditionnellement méprisées. Ce cowardéveloppe en dehors d’'une école
structurée, porté par quelques intellectuels queméa la fondation d’une société idéale.
Ainsi que nous I'avons évoqué précedemment (chap.1)}, les écoles de pensée de la
période Chosn héritent également des philosophies bouddhistefucianiste et taoiste
qui sont elles-mémes entrées en interaction agecrégyances chamaniques et animistes.
Mais I'Etat, opérant ce que Yannick Bruneton armalysomme une « transition

idéologique *°

, @ progressivement marginalisé ces pratiquesieabgs traditionnelles
pour les remplacer par les rites confucéens, l#escwofficiels a un grand nombre de
divinités et les cultes des ancétfes

Le bouddhisme notamment a subi de nombreusesctasis au bénéfice des préceptes
confucéens alors qu’il était la religion officieltes précédent royaume — celui du Kary
(918-1392). Les monastéres bouddhiques ont étésist# la population et la plupart des
moines ont d( se réfugier dans les montan&&anmoins, I'organisation des temples
bouddhiques s'effectue sous le contréle de I'Etataesecte 8&n (Zen) poursuit son
développement. Méme si I'enseignement de la phlosotaoiste est également interdit,
certaines composantes de la religion bouddhiqudest cultes taoistes sont toutefois
préservées par la population grace a des pratigligieuses qui s'exercent discréetement

dans un cadre privé.

La pratique rituelle occupe cependant toujours pleee importante dans la vie
guotidienne, et dans chague maison appartenantréehiese trouve alorsine chapelle

8 De multiples traductions d’ouvrages confucéerinaib ont été utilisées pour définir les réglesiales.
Selon une interprétation excessive du livre de Zusur le «rite domestique », la répartition et la
distinction des réles selon le sexe au sein daralle deviennent trés strictes et réglementéescaimple
marié ne partage pas la méme piéce, et les quaréieervés a I’homme et a la femme sont séparés, pa
exemple (chap. 2. § 5).

8 Etat, religion et répression en Asie, op. git.75.

% Voir & ce sujet Yannick BRUNETON, « Comment la egsion du religieux a-t-elle accompagné la
réforme du régime monarchique de T'aejong Ptat, religion et répression en Asie - Chine, Codsgpon,
Vietnam (XIIf-XXI[®siécles) £d. KarthalaParis, 2011p. 76.

%1 Etat, religion et répression en Asie, op.,qit. 80-82.
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appeléesadang lieu des rites confucéens d’hommages aux ancéuese pratiquent
davantage dans le but d'un perfectionnement mamldans celui d’'une communion avec
les esprits ou par dévotion personnelle enversdiviaité. Tres codifiés, ces rites se
déroulent en musique, suivant un rythme lent etrswdl. Ces caractéristiques s’opposent
aux divers rites chamaniques populaires (qui vouentulte a divers divinités du ciel,
aux génies domestiques, etc.) auxquels un caraptasefestif permet des variations

formelles.

La gestion de I'Etat du Chos est bureaucratique, régie par des lois écrites, e
organisée selon des criteres confucéens héritésodiele chinois. Ces criteres s’appuient
sur une idée de la nécessité du bien-étre du peatpliu maintien d’'une harmonie
universelle qui serait basée sur I'interdépendaleckhomme et de la nature.

L’éducation du peuple est considérée comme un deubincombe au gouvernement.
De ce fait, des six ou sept ans, les garcons apeneres caracteres chinois et, lors de la
préparation aux concours donnant accés aux étugesisures ou a des postes de haut
fonctionnaire, les éléves étudient des textesigass confucéens de I'’Antiquité chinoise.

La hiérarchie sociale est marquée par differenteségories: lesyangban
(aristocrates), leshungin(médecins, astronomes, peintres professionneks;pigtes...),
les sangin (agriculteurs, artisans, commercants, pécheurst.)eschonmin (esclaves,
saltimbanques...). A partir du X\Biécle, les villages se constituent autour des mesnb
d’'une méme lignée patriarcale aristocratique.

En ce qui concerne la politique extérieure, @hos- réfractaire a la modernité et aux
changements sociétaux — a progressivement renfaic@osition isolationniste, et le
royaume de Chés a fini par étre appelé «royaume ermite » du daitsa relative
absence de relation avec le monde extérieur. Hoesefois toujours soumis a l'influence
chinoise et, malgré de nombreux échanges cultieelsommerciaux avec les pays
Voisins, n'a jamais cessé de subir une pressioitiqua chinoise telle qu’elle empéchait
toute politique autonome. L’influence de I'Occidergst également faite par le biais de la
Chin€? Par la suite, la guerre avec le Japon et la Cfeintre le XVF et le XVII®s.) a
dévasté le pays. A la fin de la dynastie, avecdevement religieud onghak « savoir de
I'Orient », la grande révolte populaire qui s’esvée contre la Chine et le Japon,

réclamant une indépendance et une autonomie paitig pays, a permis de s’affranchir

9 e royaume du Cheés a refusé l'intrusion des pays impérialistes oestdux, réprimant par exemple
fortement la propagande religieuse catholique gaitwommencé en Corée a la fin du XVIHiécle.
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de la domination politique chinoise. Mais cettetoi® a été remise en cause par
l'invasion des Japonais qui demandaient I'ouvertlugpays. La période Chasen Corée
s’achéve donc avec I'annexion du royaume par leddep 1910.

2.2.2. L’art pictural en Corée a I'époque Chosdn
Les arts du Ch@m sont connus pour leur esthétique naturelle, grapintimiste. Ces

caractéristiques proviennent notamment de 'usageatériaux naturels et de techniques
simples tels que I'encre de chine et le lavis payeinture, la porcelaine blanche pour la
poterie, le bois pour la fabrication d’objets atiaux (sculptures, mobilier). De la méme
maniére, I’harmonie avec la nature est recherchéeahitecture et au jardin.

De plus, les ceuvres présentent relativement pewerdaniements ou d'intervention

artificielle, ce qui constitue également une spéitéf de I'art de cette époque.

Fig. 7 : « Paekchaho » X¥., L’'Art et la culture coréennep. 1167

Les genres artistiqgues populaires se caractéregaiement par la fréquente utilisation
de traits humoristiques et caricaturaux : les pe@® minhwa présentent des motifs
d’animaux humanisés, au comportement risible, twunme les paroles des chants
Pansoli ou I'expression des masques utilisés @odahse théatrale ont généralement une

dimension poétique et parodique a la fois.

% Reproduction du tableau dans An, Hwi-Jun, SéallSégong, 1989.
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Si nous revenons a présent plus en détail sur fimtural de I'ere Chas, nous
pouvons constater que la peinture de Cour, celi ldigrés et leminhwa sont bien
représentatives de leur temps, en ce gu'elles pierseles caractéristiques citées ci-
dessus. De maniere générale, les motifs représeatéstracés ou peints au pinceau, a
I'encre et parfois colorés avec des pigments spafger.

A I'époque du Chas, I'exploration du genre pictural se développdes thémes tels
gue ‘montagne-eau’, « portrait » et « fleurs-oiseausont ainsi redécouverts et
réinventés. Pendant I'ére du Chos dans un contexte diplomatique, de nombreux
eéchanges culturels ont lieu avec la Chine et ledap, tout en développant sa singularité,
'ensemble de l'art pictural a assimilé certaingntkes, comme le paysage ‘montagne-
eau’, les « quatre plantes » ou le « portrait nsiague certains codes esthétiques des

peintures traditionnelles chinoise, comme nousolrevmontré précédemment.

Fig. 8 : « L’automne » An Kyn, XV° s.,op., cit, p. 112.

Les peintres académiques du Gimoont expérimenté les pratiqgues de différentes
eécoles comme celles des époques des Song, Yuaimgt INbtons que, dans les peintures
Song (Nord) qui représentent des paysages, laefigumaine reste symbolique et s’efface
devant la grandeur de la nature. En revanche, #astyle Ming, le paysage devient
fréqguemment secondaire par rapport a la figure imen&ela s’'observe dans la peinture
de KangHui-An des le début de I'eére du Cliws et cette influence se développera jusqu’a

la fin de cette période. Les styles de peinturenys@ant employés aussi par les peintres
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vers la fin du XV siécle. Malgré des affinités notables et des #imdiés avec les
peintures chinoises académiques, l'art coréen comsesa sensibilité propre en
perfectionnant son style. « Bien loin de se figenglune attitude sclérosée, les artistes
[coréens/de I'époque Charg recréent la Chine a leur convenance et fontyaediun
remarquable éclectisme dans leur inspiration, ptigaur a tour dans les traditions Song,
du Nord ou bien du Sud, s’inspirant des maitresadgynastie Yuan ou dans celle des
Ming pour développer une maniére personnelle quougurs vers le plus réaliste et des
compositions oll prévalent d’abord I'atmosphérec@té intimiste et le sens de I'effef*»

On retrouve une logique similaire dans l'interactanrtistique avec l'art japonais. Les
peintres coréens partagent ou empruntent parfas niémes thématiques, en les
réinterprétant a leur maniére. Dans « Le coq jaynee peintureninhwasur le theme
des animaux (fig. 9 ci-dessous), nous pouvons aterstcomment le peintre s’est
approprié ce théme traditionnel de la peinture fjagse. Pierre &nbonconsidére que
'expressivité picturale de cette peinture estipaliere : «[...] 'atmosphére y est trés
différente, plus simple et plus concrete, plus moeedlirait-on, les couleurs en a-plat,
volontairement irréelles, conférant a I'ensemble touche de fantastique qui n’existe pas
au Japon sur ce type de peinturg. »

Fig.9 : « Le Cog jaune », paravent a huit panneX\.°s. ,

Nostalgies coréenngp. 99-100.

% PierreCAMBON, « Au pays des lettrés ba Poésie de I'encre : tradition lettrée en Cord8%2-1910)
Paris, éd. Réunion des musées nationaux, 2005, p. 1

% PierreCAMBON, « Au cceur de I'Asie du Nord-Est, le royaumterdit : la Corée Chés entre Chine et
Japon », p. 10.
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Certains peintres du Chaos comme Cbng Son, Kim Hong-Do et Sin Yun-Bok ont
innové en ce qui concerne les themes et le styilesiAau lieu d'imiter les paysages
chinois, Clang Son (fig. 10) a-t-il fait de la géographie réelle @nosn le sujet de la
peinture de paysage ‘montagne-eau’. D’autres mrgly étaient déja essayés a I'eére de
Koryo mais cette nouvelle facon d’exprimer une visiomsgbersonnelle et immédiate des

paysages réels s’est surtout développée pendaxivieSet XVIII°® siecles.

Fig.10 : « Paysage, le mont InwangGtbng Sn, 1751,L’Art et la culture coréenng, 142%°

Kim Hong-Do (fig. 11) et Sin Yun-Bok (fig. 12) ont mi&senté des scénes quotidiennes
du peuple et en ont fait un nouveau theme picturailirs sujets, abordés de maniere
caricaturale et humoristique, se sont éloignésedsx cecommandés par I'académie de la

Cour et traités par les lettrés confucéens.

% An, Hwi-Jun, Séoul, éd. Sigong, 1989.
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Fig.11 : « Ecole », Kim Hong-Do, XVIfils.,op. cit.,p. 144.

BT
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Fig. 12 : « Les amoureux sous la lune », Sin Yuk;Bo/1Il ©-XIX ¢ s.,0p. cit.,p. 147.

Au XVIII ¢ siécle également une philosophie coréenne plushprales sciences
pratiques apparait, qui sensibilise la populatioie &ouvelles formes de connaissance. Le
contact avec I'Occident introduit par ailleurs démpays de nouveaux éléments culturels
et scientifiques. La représentation picturale papérspective se fait également connaitre
et on peut par exemple voir, dans les peinturestgy@ur théme les « objets de I'érudit »,

la mise en pratique de la perspective linéaire

" La technique graphique de la perspective a éérarentée dans le domaine de l'architecture, de la
peinture et de la sculpture lors de la Renaissaatienne, afin de représenter des phénoménes de la
perception visuelle par lesquels I'ceil percoit emxddimensions un monde en trois dimensions.
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Selon Cling Byong-Mo®®, il existe trois genres dans la peinture traditite
coréenne du Chos : Kungjunghoehwace qui se traduit par « peinture de Cour »,
constitue un premier genre; les ceuvres S’y radtaclsont souvent réalisées par les
peintres professionnels du Tohwaghureau de peinture du ministére des Rites) pour
accompagner les cérémonies royales, décorer ientédes palais, rendre des hommages
ou inaugurer des lieux et commémorer des événemeatgenre présente divers themes,
soit décoratifs pour les banquets de cérémonianghée la longévité, des fleurs, etc.),
soit contemplatifs (theme de paysage ‘montagne;eadleurs-oiseaux », etc.), soit
ornementaux. Beaucoup de portraits de rois, desHaunttionnaires et de vues de sites
sont ainsi produits. Une des caractéristiques degemre réside dans [utilisation
abondante de couleurs dans les peintures, commenge le tableau suivant, « Animaux

mythiques », qui illustre le théme de la longévité.

Fig. 13 : « Dix animaux de longévité », XIVe s.,
Happy Chosn Folk Painting, p. 164?

Les « dix animaux de la longévité » représentest\ddeurs symboliques : vceux de
paix, de réussite, de longévité, de richesse, etc.

Le deuxieme genre de la peinture traditionnell&eonne est lenuninhwa ou « peinture
des lettrés », dont les ceuvres s’'appuient sur Befaahinois aussi bien pour les themes
gue pour le style. La calligraphie et la peintung, @n effet, été considérées comme des
arts ayant une méme origine esthétique, et commeaeirs indispensables aux nobles
et aux lettrés. Les caractéristigues de cette yeinsont tres proches de celles de la
calligraphie : utilisation des mémes instrumentgidgau et encre), et mémes principes
d’exécution qui s’appuient sur les notions de deuffe geste harmonieux et d’équilibre

entre Vide et Plein comme nous avons pu le voiaeayant (chap. 1. 8 3).

% CHONG, Bysng-mo, « Théorie dminhwade Chosn »,Happy Chosn Folk Painting éd. Seoul
Museum of History, Séoul, 2005, p. 230.
9 éd. Seoul Museum of History, Séoul, 2005.
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Parmi les thémes récurrents de la peinture desdeton trouve les ‘quatre plantes
nobles’ ousagunjaen coréen : la fleur de cerisier, I'orchidée (fig), le chrysanthéme et
le bambou qui symbolisent les qualités de 'Homrakrs I'idéal confucéen. D’autres
peintures représentent des éléments comme les pnsyigne — comme dans
I'iconographie chinoise de I'époque des Ming — ea Animaux. Les Objets sont tracés
au pinceau et mélent différentes qualités de étaie densité d’encre. Sur ces peintures
qui sont trés appréciées des classes aristocratifigare souvent un poeme calligraphié
en chinois. L'usage de la couleur reste sobre &tpa’s beaucoup d’'importance ici. Ce
genre inclut également des peintures sur les themestagne-eau’, « fleurs-oiseaux »,
« portrait », « caracteres calligraphiés » (de laratle confucéenne), ainsi que des

tableaux religieux.

Fig.14 : « Orchidée », 1816 (RYArt coréen au musée Guimet, 20.%

Enfin, la « peinture populaire minhwaconstitue le troisieme des genres picturaux du
Chos$in. Comme nous l'avons vu précédemment (chap. 2.18 les peintres qui
produisent des ceuvresinhwarésident en province et profitent de leur anonypmair
réaliser des ceuvres affranchies des conventiotiaa&émie. lls se distinguent donc des
peintres classiques dont les travaux codifiés répphaux commandes privées de la Cour
et des aristocrates. Le peintminhwa est souvent invité par son commanditaire a
travailler sur place. Cette facon de procéder kinpet de s’adapter aux goQts de son
client, de prendre connaissance de I'espace quiedl@ra son ceuvre, et d'y introduire
des variations selon le lieu de production. Ce @uécapporte un certain dynamisme aux
peintures, et l'utilisation de couleurs lumineusesforce encore cette impression de
vitalité. Leminhwaemprunte ses thémes a la peinture académique ansssau folklore,
aux coutumes et a la nature, et a comme sujetrbsgon des réves et des désirs, ce qui

190 pijerre CAMBON éd. Trésors du musée Guimet, 2008.
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explique que le contenu et la composition des taldeestent souvent tres éloignés de la
réalité.

Selon Michael Cunninghaffi, I'art coréen traditionnel se caractérise parrsadhise
visuelle, qui permet de repérer facilement le sdgt'image. Dans la composition, cette
franchise visuelle se traduit par le contraste paées jeux d’encre entre espace peint et
espace vide et qui laisse voir le sujet de l'image, les autres objets, de maniére
relativement distincte. CommenAwi-Junt®? I'a souligné & propos des paysages tde A
Kyon, dés le XV siécle, on remarque que de trés larges espacepanais sont insérés

entre les Objets peints au sein de la composition.

Dans les peintures de I'époque Cémsl’étre humain, au sein du paysage, n'est pas un
simple élément qui serait équivalent a d’autressro@st un Objet plus central, a qui les
détails du visage et la gestuelle conferent dagentbexpressivité qu’aux autres. Parce
gu’il est humain, I'observateur s’identifie a cebjét et établit plus facilement des
relations avec le milieu environnant, ce qui cré€qs chez I'observateur I'impression
d’un rapport plus intime avec le milieu naturel. Eefait, certaines peintures de paysage
ont retenu l'attention des historiens d’art, cacémtenu de I'image évoquait un paysage
plus proche du réel que dans les peintures chisiajse traduisent I'espace du tableau
comme la représentation en microcosme de conceptigriaphysiques. « Le but est de
recréer le paysage et non pas l'univers, de sugtgraonde tel qu’il est maintenant, et

tel gu’on le ressent, sans cette dimension métagirysjue 'on trouve en Chine'%.

2.2.3. Le minhwa du XVIII® au début du XX° siecle
La plupart des peinturesiinhwa qui nous sont parvenues ainsi que les archives

historiques qui témoignent de ce genre datent tstcars du XVIIF siécle, ce qui
explique que la fin du Chos semble étre la période durant laquelleniehwaa été le
plus présent en termes de production et le plusnrec comme genre artistique. A cette
époque, chaque maison était ornée et ritualiséedparpeinturesninhwa ayant pour
théeme les « caractéres calligraphiés », les « aninmythigues », ‘montagne-eau’ et

« fleurs-oiseau ».

101 Michael CUNNINGHAM, « Esthétique coréenne ba Poésie de I'encre: tradition lettrée en

Corée (1392-1910QFaris, éd. Réunion des musées nationaux, 20@4, p.
102 An, Hwi-Jun,L’Art et la culture coréenneSéoul, éd. Sigong, 1989.
193 pijerre CAMBON, « Au pays des lettréd s, Poésie de I'encre, op., Gip. 16.
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Le minhwaest en interaction avec d’autres genres artistsignetamment pour ce qui
concerne les thémes de la peinture de Cour et deua peinture de lettrés : le théme
‘montagne-eau’ a été apprécié comme peinture cqistive et réinterprété par les
peintres deminhwa tout comme celui du « paravent aux livres » —ugition luxueuse
et moderne effectuée par les nobles et les lettr@sli a aussi été emprunté et
réinterprété. Inversement, des motifitnhwaont été utilisés pour le mobilier et sur des
porcelaines blanches.

Le minhwas’est épanoui de la deuxiéme moitié du XV#iécle a la fin de la dynastie
Chosin, période marquée par la fragilisation de la hehig entre les différentes
catégories sociales et le début du modernismevailla de I'occupation japonaise. Cette
époque correspond a un moment de transition eatsediété traditionnelle et la société
moderne : la notion d’individualisme se déveloplze,classe moyenne s’enrichit (les
chungin$® les agriculteurs...) et les genres artistiques pamsarennent de I'ampleur.
Le genreminhwamontre alors un caractére plus expérimental engaelant des liens
avec la tradition par le biais de l'usage de cegaodes et dans ses thématiques, mais
échappant a I'académisme par ses expérimentatighstiques (chap. 2. § 1). Durant
cette période, il prospere et est apprécié d'ugelaublic jusqu’en 1950.

Dans certaines ceuvresinhwa de la fin de la dynastie Chaog on observe des
tentatives d’utilisation de techniques modernesegeésentations graphiques de I'espace,
telle que la perspective linéaire. Mais leur aggilan est loin d’étre rigoureuse et fondée
sur des principes scientifiques, comme on le vaitsdla représentation d’objets en trois
dimensions dans les peintures sur le theme « ofbigekerudit », et les espaces sont plutét
déconstruits par la cohabitation expérimentaleifférents points de vue.

Les pressions de la politique extérieure et l'ibsii# sociale du pays provoquent par
ailleurs une recrudescence des pratiques chamanéguns la peinture. Méme dans le cas
des peintures académiques présentées dans un diptbrmatique avec le Japon, la
présence d’'un motif censé étre de bon augure sshradble, ainsi que dans des peintures
de theme ‘montagne-eau’, dont la fonction habieeét pourtant plutdt esthétique et
contemplativé® On reléve également ce phénoméne pour les peimiriwaont été

souvent utilisées au quotidien pour leurs vertusnw@miques et pour exprimer tout un

104 catégorie composée de métiers tels que médestrpname, peintres professionnels, interpréte,

administrateur peu gradé, etc.
195 voir & ce sujet le Laboratoire des études du ¥\gicle,L’Aspect des échanges culturels entre la Corée
et le JaponPaju, éd. Taehak, 2007, p. 337 (ouvrage en cpréen
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ensemble de souhaits (réussite sociale ou éconerigilité, etc.). Selon cet usage, les
peintures de la Cour, appeléssahwa,s’ornent de motifs symbolisant des voeux de
puissance et de longévité pour le roi et son royauralles ont été abondamment
reproduites dans des ouvrages controagkosaeshikik Les Coutumes selon les quatre
saisons du royaume de I'Est », et utilisées paofaulation. Hong &-P’yo rapporte que

« les peintures pour les souhaits de bon augulesefgent, non seulement aux portes
d’entrée du palais et dans les habitations dertall&aroyale, mais aussi dans celles du

peuple »%

Fig. 15 : «Sadangdphétel de rite ancestral Mappy Choén Folk Painting, op.cit.p. 115.

A cette période, les rites ancestraux confucéenspatiqués intensivement au sein de
la famille, ce qui contribue au rapprochement elgminhwaet la population. Ceux qui
ne peuvent s’offrir un autes§dang chez eux utilisent des peintures représentaiaiutel
ancestral pour créer un lieu de rite par I'imagert@ins villages possédent un unique
paraventminhwadédié aux rites ancestraux confucéens que se pattagtour de role,
les habitants. Les paraventsinhwa portaient sur divers themes (chap. 2. § 3.3.3) et
étaient aussi bien utilisés pour la célébration deniversaires que pour celle des

mariages ou autres cérémonies.

16 Citation dans HONG @-P'yo, « La Pratique chamanique a travers les vdeurichesse et la grande
production duminhwadurant la fin de la dynastie Chizs», Happy Choén Folk Painting Séoul, éd. Seoul
Museum of History, 2005 (ouvrage en coréen).
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L’ascension de la classe moyenne sur le plan seti@conomique a augmenté la
production deminhwa et accéléré son développement pour des usagesatifscet
rituels. Le minhwa de cette période est le résultat de commande¢msntre un
particulier et un peintre, ou produit a la demaddefabricants de papier peint dans des
lieux appelésChijon. Des historiens d’art soulignent que I'ampleurldedemande (de
particuliers ou de collectionneurs) pour les ceunnggwaet I'évolution de I'imprimerie
ont stimulé le fait que beaucoup de peintumishwa fassent I'objet de copies ou de
reproductions imprimées.

Nous pouvons supposer que le développement etda [arésence dminhwadans
'espace quotidien et rituel de la population astiitné une maniere de maintenir une
certaine tranquillité d'esprit, et d’insuffler dastage d’optimisme au peuple dans un
guotidien traversé par les inquiétudes venues dditsointernes a la société coréenne

ainsi que des pressions extérieures au pays.

2.2.4. Le minhwa, genre ‘hybride’
Le fait que leminhwane se réfere pas a une norme esthétiqgue partewdiequ’l

expérimente librement en dehors des codes pictumapasés par le style académique lui
a permis de se renouveler au fil du temps toutssimalant des éléments picturaux issus
d’autres genres (comme motifs des Objets ou leeim#) technique de représentation,
fonctions rituelles, etc.).

Par la suite, nous allons montrer comment le d@pelment du genreninhwa par
assimilation d’éléments d’autres genres picturawoyrris de différentes philosophies et
croyances, nous invite & convoquer la notion d’'figds’®’. Cette notion, proposée par
Danielle Elisseeff, est employée pour analyserabesepts issus de différents domaines
ou d'ceuvres artistiques de tous genres, du pointugede I'histoire de l'art: «(...)
croisement, transformation, (...) [les hybrides] sdes formes éphémeéres, mutantes, qui
expriment une énergie créatrice dans I'esprit deiamtique, qui animent l'univers dans
la continuité de la transformation. Ce sont desé&w créées de différentes visions dans
un espace et dans une époque donn@$Selon I'auteur, la notion d*hybride’ est trés
complexe ; cependant, nous proposons d'utilisetaiaéfinition possible de I"hybride’

gue nous avons donné plus haut comme point detdégp&a réflexion.

7 Danielle ElisseeffHybrides chinoisop. cit.
198 Cycle de conférences a l'auditorium du Louvre @au 23 mai 2011, Danielle Elisseeffybrides
chinois : la quéte de tous les possiblearis.
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Bien gqu'il soit constitué de diverses thématiquessimilées a partir d’autres genres
ayant des normes esthétiques ou une structureiémdie minhwa a une structure
relativement souple et tres hétéroclite. Il partagaucoup d’éléments picturaux avec les
autres genres, et notamment leur motif (c'est-@eitype d’Objet représente), toutefois
celui-ci est souvent réinterprété dans un aspeghiggue plus simple ou trés personnel, et
recomposé dans une organisation nouvelle. Beaud@gments picturaux dminhwa
restent a réinterpréter de maniere subjectiveuc@ermet a I'observateur de donner libre
court a son imaginaire et de puiser dans ses refésgersonnelles.

Les paysages ‘montagne-eau’ et « caracteres egdhges » duminhwa sont
comparables a ceux de la peinture des lettrés céefis, tandis que les « livres et autres
outils de I'érudit » proviennent du théme « paravax livres » de la peinture de Cour.
Parallelement, les peintresinhwa n’hésitent pas a dévier la signification globak d
I'Objet dont ils s’inspirent par l'introduction denotifs d’Objets d’'un autre theme, ou
d’Objets issus du monde réel, ou encore ceux de il@aginaire propre. Pour la
composition, les peintreminhwa ont également retranscrit leurs propres visions sur
'espace symbolique du tableau en partageant lesinsasymboliques d’origine, ou en les
modifiant par la décomposition de la structure.

Ainsi, le minhwa emprunte divers éléments (théme, fonction, élésgnaphiques,
conception philosophique, etc.) a d’autres genres.

Par exemple, les peinturegnhwac livres et autres outils de I'érudit » comportdas
éléments picturaux communs avec le « paraventiates|» de la peinture de Cour, mais
aussi des éléments nouveaux qui redéfinissenteceeh

Le «paravent aux livres » ci-dessous, qui a ériciccau XVIIF siecle par le roi
Chongjo pour des raisons esthétiques et pédagogigg@®sente le golt pour les études

et sollicite une bonne attitude de la part desshutctionnaires.

|

Fig. 16 : « Paravent aux livres », ChosXIX®s.,

Minhwa, la révolution des peintres anonymes72-73%°

199 CHONG Bysng-Mo, Séoul, Tahalmedia, 2011.



80

Dans les débuts de la pratique, les peinturespgavent aux livres » sont composées
principalement de livres, représentés dans unéotiiklque comme dans la figure 16 ci-
dessus, les Objets étant délimités de maniereréasste. Ensuite sont apparues des
peintures ayant un caractére plus décoratif, avechibliotheque de livre qui contient
également des Objets de collection, modernes otigeles, comme des poteries, des
sculptures chinoises ou des horloges ainsi que pougons le voir dans le paravent ci-

dessous.

Fig. 17 : Paravent aux livres, fin du XVHtiébut du XIXs.,
op. cit.,p. 66-67.

Dans les peintures « livres et autres outils deudl# », des motifs issus des thémes
« animaux », « animaux mythiques » ou du paysagstagne-eau’ se juxtaposent avec
les Objets qui concernent les études, tels quéivdes et des pinceaux. L'introduction de
motifs animaliers, mythiques ou paysagers créefigt é'étrangeté par le jeu d’échelle

particulier qui les met en regard des Objets fametels.
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Fig. 18 : « Livres et autres outils de I'érudit » Fig. 19 : « Livres et autres outils de I'érudit »,
XIX®s., op. cit., p. 95 XIX®s.,0p. cit, p. 90.

De plus, les «livres et autres outils de I'éruddu minhwaexpérimentent des choix
de composition bien plus libres et dynamiques cqaresda peinture de Cour, et ainsi que
nous pouvons l'observer dans la figure 18, 19 etl&d Objets sont souvent agenceés au
sein d’une structure qui combine différents pod#s/ue pour la méme image.

Dans certains cas, les peintures sont présentéssf@one de paravents. Parfois, la
bibliothéque elle-méme n’est pas représentée,seDlgets sont disposés par groupes et
entourés d’espace non peint, comme si le meublepadi, laissait les Objets en
suspension dans l'espace du tableau. L'atmospistudi€¢use, organisée, réaliste) et la
fonction d’'origine (avant tout pédagogique) du tkeémlivres au paravent » ont évolué
selon un esprit plus expérimental et imaginati§, peintres duminhwa confrontant des
éléments réels (Objets ou formes d’expression agahtkeffet) et imaginaires dans les

« livres et autres outils de I'’érudit ».
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Fig. 20 : « Livres et autres outils de I'érudidéX ©s., op. cit, p. 100.

Quant aux peintures de paysageénhwa a théme ‘montagne-eau’, la fonction
esthétique et contemplative et la valeur symboliqueVide et du Plein dans cette
expression est partagée avec celle des peintuaglemigues. Comme l'indique Jacques
Gies au sujet des normes esthétiques chinoise®gégs dans les peintures Coros« [le
modele est celui] des peintures chinoises Song-1{2609) et Ming (1368-1644). Entre le
XVI°€ et le XVII® siecle, a I'ére du Chos, I'école de Chinavu succéde a la méme
époque au style de peinture du Song Nord, notamiagminture des lettrés %3°

Les peintures ‘montagne-eau’ dninhwaont également des modes de représentation
(type d’Objet, forme de composition) similaires @ux des peintures des lettrés, ce qui
renvoit aux codes esthétiques de la peinture ckendassique. Ces normes convoquent la
notion de Vide.

Malgré les différences dans I'apparence des tak]dawaleur symbolique du Vide est
communément admise. Dans ce théme ‘montagne-eauqualité du trait n’'a pas
beaucoup d'importance et reste simple méme sipisates espaces non peints sont plus
chargés par les motifs peints que dans la peiclesdettrés. Certains motifs courants sont

représentés de maniére peu détaillée, voire ingehece qui— comme nous le

10 JacqueSSIES, « Qu'en est-il, au juste, de l'influence dise sur la peinture coréenne ? », p. 13,
Poésie de I'encre : tradition lettrée en Corée (23910) Paris, Réunion des musées nationaux, 2005
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démontrerons dans les chapitres 3 et 4 — permetuitne interprétation des tableaux en
fonction de leur contexte pictural, contrairemenk geintures académiques qui, tres
codifiées, chargent les Objets d’'une valeur syngjoeli selon des normes esthétiques
préétablies.

Les Objets réecurrents du théme ‘montagne-eau’ gom¢ communs avec les peintures
de lettrés, puisqu’'on y observe des poemes caliiga en chinois, des espaces non
peints, des Objets peints comme des montagne&tidsshumains ou des arbres qui sont
tracés ou peints a I'encre a I'aide d’'un pinceawaeec des pigments de couleur dilués sur
le papier; 'espace non peint situé entre ou dassdbjets permet de faire apparaitre le
papier. L’ensemble de la surface de la peinture@siposé d’'espaces peints et non peints
qui produisent un effet de transformation progressiles différents Objets peints,
comparable a la notion de ‘devenir réciproque’ (@f)e Leurs formes se déclinent d’'un
motif a 'autre (entre la montagne et I'eau, prpadement), 'espace non peint permettant
d’'imaginer des formes intermédiaires entre ces aeoiifs.

On remarque souvent, par ailleurs, la présencetmés éléments principaux de
l'univers (Homme, Terre et Ciel) qui structurenédpace du tableau comme dans les
peintures des lettrés. Pour traduire cette idéa qiartage de I'espace du tableau en
plusieurs sections représentant le ciel et la téeseéléments se combinent au Vide ou a
des traces d’encre trés diluée. Dansnimhwa, les espaces de transition entre les
différentes sections sont parfois occupés par dget©disposés en série ou tracés de
facon a séparer nettement les espaces. Ainsi,tlannt@aoiste des génies de l'univers se
traduit-elle par une division de I'image en tromnes grace a un espace intermédiaire
visible.

Les similitudes de composition sont remarquablesddgs paysages ‘montagne-eau’
présenté ci-dessous provenant, pour I'un, de I'épate Song (fig. 91et pour l'autre, de
celle duminhwadu Chosn (fig. 22). La séparation des espaces entre gaetath®ite, en
bas de I'image, et celle de I'espace selon un ad/las sont identiques ; le ciel est
occupé par un poeme, tandis que la partie en basche I'est par des humains.

Par contre, le passage entre I'espace du haututdtebas du tableau est exprimé de
différentes maniéres. Dans la peinture des letffi§s 21), le premier plan se fond
progressivement dans l'arriére-plan. Ce passage per I'espace non peint des Objets
tres détaillés a d’autres Objets représentés &rkediluée, donnant I'impression d'un
éloignement. Dans Iminhwa(fig. 22), le premier plan reste trés marqué geaoe cercle

délimité par des Objets qui cléturent ainsi 'espamais la répétition de certains motifs
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(montagnes) et I'espace non peint tendent malgréaaelier les deux plans. Cette facon

de passer d’un plan a un autre s’observe égaletla@stles peintures des figures 21 et 22.

Fig. 21: « Début du printemps » Fig. 22: « Montagnes, pavillon et oiseaux »
Guo Xi, Song du nord, 1072 Auteur anonyme, Chog, XVIII*-XIX®s.,
Histoire de I'art op. cit, p. 134. Nostalgies coréennes, op..cp. 33.

Dans le cas d’un emprunt aux motifs de la peinte® lettrés, la simplification ou le
manque de précision des Objets éloignent leur sembolique et changent la grille de
lecture. En revanche, I'aspect maladroit ou huntiqtis de cette représentation permet
d’interpréter leur signification par projection spanée ou a partir de I'imaginaire de
I'observateur. En effet, si nous ne sommes pasesura d’identifier 'Objet emprunté ni
de le rattacher & des codes picturaux précis, d@spimplifié des Objets nous laisse
cependant la possibilité de les interpréter libngime

Par exemple, au premier plan de la peinture chenmeditionnelle du lettré (fig. 23),
on peut voir des pins, symboles d’anfitiédans la figure 24, la forme en est simplifiée et
les deux arbres ne peuvent pas étre identifiés @rappartenant a une essence
particuliere ; en revanche, leur taille, leur enaplaent dans le tableau et I'articulation
souple des branches laisse la possibilité d'y @eirx corps humains en contact I'un avec

'autre.

112 Danielle ELISSEEFFybride op. cit, p. 134.
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Fig. 23 : « Deux pins »
Zhen WU, époque des Yuan, XI¥.,
Histoire de I'art, op. cit.p. 176.

Fig. 24: « Paysage de I'lle de Chgju
Anonyme, Chosn, XIII®-XIX®s.,
Nostalgies coréennggp. cit.,p. 31.

Dans le théme « caractéres calligraphiés », ilupe référence claire a la calligraphie
et a la pensée confucéenne a travers les Objetésegpiés, et I'examen de ce genre
démontre que le peintre s’est réapproprié la pens#d@ucéenne. Les caracteres
calligraphiés se composent de maniere a formerimage, illustrant les vertus morales
confucéennes. Les motifs peints, quant a eux, septént des éléments de la lIégende
reliée a la morale que représente le caracterishin

e

Fig. 25: « La Piété filiale et le Fils (dévoué & parents) » XIXs.,
Minhwa, la révolution des peintres anonymgs cit, p. 125.
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Mais la encore, ces motifs sont parfois représeni@smaniere ornementale et
humoristique, dimension qui est absente des peste lettrés confucéens.
L’expression caricaturale du visage humain darigylae ci-dessous est représentative

de ce fait.

Fig. 26 : « Sincérité >Minhwa, op. cit.p. 165.

En revanche, dans certaines peintures, les ornemeantccompagnent I'idéogramme
contribuent parfois a mettre en évidence son sensaefonction pédagogique. Par
exemple, dans la figure 26, la peinture est conmpabén idéogramme et de motifs

illustrant la scéne d’un conte ou d’un mythe chénmorteur d’'une morale confucéenne.

Comme nous venons de le voir, teinhwa est un véritable genre hybride, en
interaction avec d'autres genres tels que les peistdes lettrés, mais aussi d’autres
formes artistiques comme la calligraphie. En oué&® peintresninhwase sont également

113

inspirés des fresques réalisées dans les tombeausogury " — il serait d'ailleurs

intéressant d’effectuer dans une recherche ulrérieume analyse plus poussée pour

13 Comme LEE U-Fan le mentionne dans son ouviagélinhwa du Cham (Séoul, éd. ¥lhwadang,
1977), les peintures duinhwase basent sur des éléments communs (thémesegtatyl peintures murales
de I'empire de Kogury (37 av. J.- C. - 668, période des Trois Royauneda cCorée).
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comparer leurs points communs. Le gemi@hwa constitue donc un étonnant espace

d’expérimentation, au sein duquel s’exercent deipias influences.

2.3. Les themes
Dans cette partie, nous avons tenté d'appréheraaliversité des themes du

minhwa Nous avons considéré les Objets représentésléameintures comme un
possible critere de classement de ces themes :riéirest tres important car ils
contribuent a la valeur symbolique du tableau. Apaeoir examiné les difféerents
types de classement existant, nous en avons alaigi, celui de Yanagi Muneyoshi
et celui de Lee U-Fan et Pierre Cambon, sur lesqgoelis nous sommes appuyées

pour créer notre classement.

En premier lieu, nous avons analysé ces deux fitadgins (élaborées a des
époques différentes) en centrant notre attentian lesurapport entre les Objets
représentés et les valeurs symboliques qui oriemgsrfonctions et donc les usages
particuliers des peinturesiinhwa Nous avons dégagé les criteres de classement
utilisés dans les deux types de classificatiors :peintures sont réparties selon leur
fonction, suivant les différentes valeurs symbaddigjdes objets représentés (fonctions
chamanique, pédagogique, décorative, religieusddacthe de ces fonctions
correspond a un lieu d’exposition particulier thinhwa dans l'espace privé ou
public. Lorsque leminhwa se présente sous la forme d’'un paravent a plssieur
panneaux (de deux a douze) en tant qu’'objet mabitglimite I'espace d’habitat et
permet des usages différents selon le momentigpes rituelles ou pratiques de la

vie ordinaire, usages publics ou intimes.

Les Objets représentés sont nombreux : paysagegdgmes, eaux, etc.), animaux
réels ou mythiques (phénix, dragon...), végétauxe$ivet autres objets, contes, etc.
Les Objets représentés sont souvent des élémerits rdure parfois mélés a des
eléments dordre imaginaire, comme les animaux myds. Cela provient
initialement de la volonté de transmettre des gm&enents religieux (chamanisme,
bouddhisme, taoisme ou confucianisme), au moyethématiques congues pour
accompagner le quotidien et les cérémonies popslafPar exemple, le theme des

« Dix symboles de longévité », apparait sous lméd'un paravent dans les rites de
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célébration du Nouvel An, pour un soixantieme aersgire ou pour des noces
d’argent.

La majeure partie des peintures visibles de nossjsont des peintures sur les
themes « fleurs-oiseaux », ‘montagne-eau’, ettdbaux d’animaux pour ce qui
concerne les objets de la nature. On trouve aasgipeinture calligraphiée » et les
« livres et autres outils de I'éruditpour les objets se rapportant a la culture. Par la
suite, nous illustrons l'inventaire des thémes plgigtures duninhwaafin de donner

un apercu global de ses thématidties

Les themes duminhwa ne constituent pas une liste fermée mais présenten
nombreuses variations. De plus, de nouveaux th&meiscréeés a partir de themes
existants et de nombreuses peintum@ahwa sont composées d’Objets provenant
d’autres themes, comme par exemple, les animauwcal@es (lapins vivant sur la
lune) ou les animaux mythiques qu’on trouve parttass des tableaux de « fleurs-

oiseaux » (fig. ci-dessous).

Figure 27 : « Fleurs, oiseaux et lapins »

XIX ®s., paravent a six panneaux, Nostalgies coréepn&§2-103

Il arrive aussi qu’'un nouveau theme soit créé phsstution d'un Objet & un autre

Objet, sans que la structure originelle ou le ppade la composition du tableau en

4 pour cela, nous avons retenu le catalogue d’upesiion qui a eu lieu en 2005 au musée d’Histdee
Séoul, pour laquelle 120 peinturesnhwa,provenant de musées coréens et japonais ainsiejgéverses
collections privées, ont été réunies. Nous avoaseéwent utilisé le catalogue d’'une exposition qaudieu
en 2001 au musée des Arts asiatique Guimet, pésepter des collections privéesrdimhwadu XVII° et
XIX € siecles.
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soit modifié. De ce fait, on peut considérer lanp#ie « plantes-insectes », comme
une variation du theme « fleurs-oiseaux » (figdessus) ; les insectes se trouvant a
la place des oiseaux, tandis que les élémentuufaestent au méme endroit dans la
composition. A partir de la, on classera la pemtuiplantes-insectes » sgihmme
une catégorie autonome soit comme une sous-pantigetire « fleurs-oiseaux ».
Ainsi, en raison d’'une composition assez libre l&ad partir d’'Objets appartenant a
différents thémes, il est souvent délicat de classe peinture dans telle ou telle
catégorie. Et le méme tableau peut étre classéreiffment selon le critere retenu.
Par exemple, la peinture figure 27 ci-dessus essée dans le theme «fleurs et
oiseaux », tandis que dans le classement du catdagstalgies coréennes : peinture
de paravents du X\ilau XI)¥ siécle elle se trouve dans le théme « les animati »

2.4. Classification des themes
Nous avons retenu deux classements de la peimiimbwa proposés par des

chercheurs, spécialistes reconnus de ce genrerglictie premier classement est
celui de Muneyoshi Yanagi (1889-1961), I'un desnmess collectionneurs de
peinture, également philosophe et critique d’arpécsaliste de l'art coréen, et
notamment duninhwa®. Le second, élaboré par Lee U-Fan et Pierre Camihété
illustré a I'occasion d’'une exposition au muséeamatl des Arts asiatiques (Paris) en
2001. Lee U-Fan, artiste contemporain, est égalenfen des plus grands
collectionneurs de « peintures de paraveminthwadu XVII® au XIX® siécle. Il a été
'un des premiers a revaloriser le genminhwa au sein de l'art actuel. Sa
classification a été élaborée en collaboration &iecre Cambon, chef conservateur
du musée Guimet, musée des arts asiatiques.

Pour chacun d’entre eux, nous avons étudié le deddassement des themes et
relevé les éléments de chaque classement (Objetésentés, usages particuliers

pour chaque théme, ect.) afin de repérer les estad’ceuvre.

2.4.1. Selon Muneyoshi Yanagi
La classification des themes duinhwaselon Muneyoshi Yanagi est fondée, en

général, sur les fonctions du tableau en lien d@®waleurs symboliques des objets

15 0p. cit.,p. 102.
116 « Minwha ofChosin», Happy Chosn Folk painting Séoul, éd. Seoul Museum of History, p. 210.
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représentés. Elle catégorise I'ensemble ashwa selon les cing grand themes
suivants :
1) Munjahoe ou munjadd’’ , la «lettre calligraphiée »: idéogrammes

calligraphiés en vue d'une initiation a I'écritiaea la morale confucéenne.

Fig. 28 :Munjado,« caractére calligraphiékbappy Choén Folk Painting p. 136.

2) Kilhyung « présage de bonheur » : peintures d’animauxreoie tigre ou la
pie, symbolisant «I'éloignement du mauvais esgrit la bonne nouvelle » ou le
lotus et le colvert, symbolisant « la fertilité ».

Fig. 29 : Hojakdo « tigre et pie », époque GiOXIX®s.,
Happy Choén Folk Painting p. 136.

3) Chontonghwajae « thématique traditionnelle » : il s'agit des rares de

paysages, de fleurs et de rochers, themes pict@rmusage depuis trés longtemps.

17 Do signifie « peinture » en coréen. Pour éviter [#@tiion de ce terme dans le titre, nous avonsépeéf
en faire 'économie dans la traduction des nomthdmes.
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Fig. 30 :Hwajodo« fleurs-oiseaux : pivoine », Xf%.,Happy Chosn Folk painting p. 37.

4) Chongmul, « nature morte » : on trouve dans cette catégesigeintures de
plantes et les objets de I'homme lettré (par exemlpl pin, le bambou, les pinceaux,

le papier).

Fig. 31 :Chaekkada livres et objets », XI%s., Happy Choén Folk painting p. 124-125.

5) Saejonggyo : yu, pul et togyepeinture religieuse : confucianiste, bouddhiste
ou taoiste » : portraits de moines, animaux my#squlu taoisme (tortue, cerf
écorné...).
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Fig. 32 :Kamoyjaedo« peinture d’'autel de la rite ancestral »,
Happy Chosn Folk paintingXIX®s., p. 115.

Ce classement est basé sur les différentes fosctigterminées par la valeur
symbolique des Objets représentés: certains thérd&gient leur fonction dans leur
intitulé, par exemple « peinture religieuse : caidniste, bouddhiste ou taoiste ».
Selon les thémes, un méme Objet peut prendre desirsasymboliques et des

fonctions différentes.

Nous proposons ici, quatre fonctions de la peintamrehwaselon lesquelles les
cinqg catégories de themes déterminées par Yanagielishi peuvent étre de

nouveau réorganisées :

- fonction chamanique: « présage de bonheur »
- fonction pédagogique « caracteres calligraphiés »

- fonction décorative: « nature morte », « thématique traditionnelle ettre
calligraphiée »

- fonction religieuse: « peinture religieuse »

Bien que tous les themes puissent avoir une fomdéerorative, nous considérons
ici que certains d’entre eux ont une fonction pemmidifférente, ce qui nous permet
de les distinguer. Il peut y avoir plusieurs foans pour un méme théme, notamment
pour le theme « caractéres calligraphiés » : sdédorstyle de représentation du
caractere calligraphié, c’est la signification ti@&logramme qui est mise en avant ou

bien I'aspect décoratif des motifs peints.
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2.4.2. Selon LEE U-fan et Pierre CAMBON™®
Dans le classement de Lee U-Fan et Pierre Cambsrgifférentes thématiques

font, I'objet d’'un découpage précis et tiennent ptend’'une grande variété de
thémes ; les commentaires qui I'accompagnent péentetie resituer les tableaux
dans leur contexte spatial et temporel. Le lieuccfachage des tableaux dans
I'habitation est mentionné pour la plupart des tegyainsi que l'usage temporel qui

en est fait lors des rituels.

Les commentaires de Lee U-Fan et Pierre Camboticsilent pour chaque théme
autour de trois éléments : les objets représel@é&ens symbolique des objets et leur
lieu d’accrochage. Nous avons retenu certainesepade leur analyse tout en
conservant sa structure générale autour des tignseé@ts mentionnés plus haut qui
semblent étre les criteres du classement. Nous savapendant modifié leur
classement en regroupant différentes thématiques ulae seule et méme catégorie.
Dans un premier temps nous présentons l'inventaineplet des thémes duainhwa
de Lee U-Fan et Pierre Cambon. Puis nous présemtoins propre version de ce

classement ainsi que le commentaire de chaque theme
Les dix-sept catégories de la collection du Leedd-gont les suivantes :

1) Sansud& montagne-et-eau »

2) Sipchangsaengdodix symboles de longévité »
3) Munbanggud paravents aux livres »

4) Munjado« paravents calligraphiés »

5) Tongmuldo« animaux »

6) Hwajodo« fleurs-et-oiseaux »

7) Morando« pivoine »

8) Chochunda« plantes-et-insectes»

9) Hwajodo,gravure sur bois, « fleurs-et-rocher »
10) Tongmulda animaux familiers - poule et chat »
11) Ohaedo« poissons-et-coquillages »

12) Yongdo, kobugida carpe-et-tortue »

13) Holangido yongda< animaux mythiques - tigre, dragon, phéhy@nmu»
14) Ch’osangdax portraits »

15) Surypdo « chasse »

118 Dorénavant L.U.-F. et P.C.
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16) P’ungsokdax peinture de genre »

17) Musokdo, sansindochamanisme, dieux des montagnes »

A partir de ces thémes, nous avons établi un naugkEssement en regoupant ces
themes en fonction des types d’Objets représe@&la. nous a permis d’appréhender

la diversité des Objets pour chaque theme.

Nous avons créé des sous-catégories en fonctida geximité des thémes au
niveau des types d’'Objets représenteés, de la fderia composition ainsi que du lieu
d’exposition (ou des traits identitaires communs propriétaires des peintures. Par
exemple, nous avons regroupé les themes « plamtestes » et « fleurs-oiseaux » en
considérant le premier comme une sous-catégorsedond. Nous avons procédé de
méme pour le themédwajodo, gravure sur bois, « fleurs et rocher ». Ces trois
catégories présentent en effet une composition ledaebet sont toutes destinées a la

chambre de I'épouse.

Nous avons par ailleurs, apporté quelques modificatau intitulés de L. U.-F. et
P.C. en recentrant les titres sur les Objets reptés. Pour effectuer notre
classification, nous avons aussi rendu visibles @egts qui ne sont pas indiqués
dans les titres de themes, en nous appuyant suextes du catalogue : on citera par
exemple, le phénix, ou lByonmuy dans « animaux mythiques ». Pourdesnimaux
familiers», on citera le poule, le chat, le chién.tenant compte des Objets récurrents
de la composition, au lieu de la catégorie « Animawselon le classement de L. U.-
F. et de P.C., on notera « Animaux-végétaux »ut@ous permettra de distinguer la
spécificité de chaque théme contenant des motiimaarx de différents types en
fonction de son usage ou du lieu d’exposition dietzu.

Nous avons changé lintitulé « paravents aux livre&n « livres et autres outils de
I'érudit », en traduisant du coréen l'intitulé dgine pour évoquer plus clairement les
objets représentés dans les tableaux de ce théemessit pour les distinguer d’avec
ceux de la peinture de cour faaisant partie da@mé¢ « paravents aux livres ».

Dans le classement du L. U.-F. et de P. C., onvirdas traductions « paysage
montagne-et-eau », et « fleurs-et-oiseaux ». Nortgpgsons quant a nous, la
traduction francaise suivante : ‘montagne-eau’ Bews-oiseaux », afin d’expliciter
un principe de composition lié a la relation tramsfationnelle entre les Objets

représentés (chap. 1. § 3).
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En tenant compte du fait que le théme « poissammgttllage » comprenait la
carpe comme Objets récurrent, nous avons inclupeegt-tortue » dans le theme du
« poisson-et-coquillage » .

Nous avons introduit le théme « cartographie » d&nconstituer un classement
plus complet tout en cernant les différents usagfeta diversité des thémes du
minhwa

Nous avons ainsi préféré faire I'économie du liem cbordination dans la
traduction des noms de themes. Il en va de méme gplantes-et-insectes » et
« poissons-et-coquillages », que nous notons <¢gqddnsectes » et « poissons-

coquillages ».

Voici a présent le classement que nous proposons :

1) paysage ‘montagne-eau’

2) «dix symboles de longévité »

3) «animaux mythiques »

4) «animaux-végeétaux »

5) «animaux familiers »

6) « poissons et coquillages » (avec « carpe et tedtue
7) « fleurs-oiseaux » (avec « plantes-insectes >fleuss-rochers »)
8) «pivoine »

9) «les livres et autres outils de I'érudit »

10) « caractéres calligraphiés »

11) « chasse »

12) « chamanisme ou dieux des montagnes »

13) « portrait »

14) « cartographie »

15) « peinture du genre »

Nous avons résumé les commentaires du classemdnt deF. et P. C., pour

chacun des thémes:

1) Sansudp paysage ‘montagne-eau’: Il s’agit de paysagéslsy ou
imaginaires, dans lesquels sont représentés dege$ohumaines, des pavillons des
animaux ou des scénes issues de conte ou de myjfthe.] A l'origine, le « paysage

montagne-et-eau » est une représentation symbaliegieonceptions de I'univers en
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Extréme-Orient ; il est fait moins pour étre conpddnque pour éveiller chez le
spectateur un sentiment religieuX® Ce théme pictural est souvent exposé dans la
piece du maitre ou dans son cabinet de travail 3By

Fig. 33 : « montagne, pavillon et oiseaux », X¥MIX © s.,Nostalgies coréenngsp., cit., p. 33.

2) Shipchangsaengdo« dix symboles de la longévité » : Il s’agit déun
peinture composée d’Objets tels que le soleilytee) des rochers, I'eau, des
monts, des animaux (grue, tortue, cerf... ) et dgétaux (pin, herbes
d'immortalité, péches...) utilisés comme symboledaigévité du monde
céleste et terrestre. Cette peinture s’exposam@ment des rites du Nouvel
An, du soixantieme anniversaire de naissance,sehdees d'argent.

Fig. 34 : « dix symboles de longévité » XIX, paravent a six panneaux,

Nostalgies coréennes, p. 43-44.

119 Nostalgies coréenngep. cit.,p. 24.
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3) Tongmuldo,« animaux et végétaux » : Il s’agit de peinturEmithaux dans
leur milieu naturel :« [...] la représentation d’amiox dans un décor compose
d’arbres, de fleurs ou de rochers [...]. Les animaugrue, coq, cerf, sanglier, lievre,
cheval, chien, singe, carpe, anguille, dorade,-etsont dépeints dans un cadre
végétal, constitué d’'arbres, de plantes et ded]dets le pin, le bambou, le pécher, le
prunier et I'érable. [...] Les peintures d’animauxpapaissent plutét masculines et
symboliques des valeurs sociales. Nombreuses sont cklles qui ont été congues
pour un usage festif dans le cadre des rites @éhpar exemple, I'entrée dans la vie

sociale ou bien les anniversaires de naissante. »

Fig. 35 : « Grenouilles et papillon » X1X., Fig. 36 : « Hérons », Détail, XVfik.,
Nostalgies coréennep, 110. Nostalgies coréennepg, 106.

120 Nostalgies coréenngsp. cit.,p. 98.
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Fig. 37 : « Fleurs, oiseaux et lapins », Paravesit danneaux, XIXs.,
Nostalgies coréennes, p. 103.

4) [Sinhwasoli tongmuldd, « animaux mythiques — tigre, dragon, phénix,
hydbnmu». Il s’agit de quatre animaux mythiqguesyong « dragon », chujak
« phénix », holangi «tigre » — plus particulierement le tigre blanoaekho et
hydnmu « croisement de tortue et de serpent ». Le tigprésente une divinité
bienveillante, chassant les esprits malfaisantgliypart du temps, il est associé a un
pin dans lequel se trouve une pie ou un moineatte Qeinture, utilisée lors du
Nouvel An, est accrochée sur la porte d’entréeadmaison. Le dragon, représenté
seul, a valeur d’embléme céleste. « C’est un syemb@utorité et ses images servent
a attirer la réussite, sociale notamment, ou kiepllie en temps de sécheressg" »

Cette peinture se présente sous la forme de rouleaticaux.

5) Tongmuldo- tak, koyangi, kae.animaux familiers — poule, chat, chien » :
ces peintures « décrivent des animaux beaucoupfgisiers comme le chat ou le
coq, illustrant le cadre quotidien [fréquemmentréspntés avec les plantes du jardin]
souvent avec humour$? Malgré le titre choisi, on trouve dans les peiesude cette

catégorie d’autres animaux tels que la pie ou felipa.

121 Nostalgies coréenngsp. cit.,p. 172.
122 Nostalgies coréenngsp. cit.,p. 168.
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Fig. 38 : Chat et papillons, XVfils.,Nostalgies coréennep, 169.

6) Ohaedg « poisson et coquillage » : Il s’agit de peintuneprésentant le
monde paradisiaque aquatique, fréquemment dess;dgpes, crabes, coquilles ect.
Ce théme de peinture s’exposait dans la chambrbgprise, dans celle des femmes
en couche ou des jeunes couples. Ce théme payenleole de la prospérité du foyer
et de la paix collective. Quant a la carpe, elgnisie des voeux pour la naissance
d’'un enfant méle ou la réussite sociale d’'un garebsert de décor pour les jours ou

I'on commémore ces événements.

7) Hwajodg « fleurs-oiseaux » : ce theme représente «des plaetedes
animaux de toutes sortes : prunier et pécher em, fletus, camélia, pin, bambou,
paulownia, grenade, pivoine, vigne, chrysanthemehidée ; faisan, canard, grue,
coq, rossignol, caille, phénix, mais aussi papijllabeille, tortue ou carpe. Sy
rajoutent parfois des pierres de collection oualdds d’écriture, représentatifs de la
culture lettrée $2* Cette peinture évoque le paradis terrestre, noemhra travers
« le motif du couple de canards avec des canetnssstendrement les uns contre les
autres prés d’'un arbuste en fleurs [qui] symbdiaféection et 'harmonie au sein du

foyer — autrement dit, [qui] célébre la tendresseduple et 'amour %>

123 Nostalgies coréenngsp. cit.,p. 128.
124 |d
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Fig. 39 : Hwajo-do « Fleurs-et-oiseaux », Paragemtit panneaux,
XVIIl &-XIX ¢ s., Nostalgies coréennes, p. 114-116.

8) Morando, paravent a « pivoine » : il s’agit de peintures garavents (ou de
paravents peints) représentant des pivoines tréslléés, seules ou en pot ou
composées avec des rochers et/ou des papillonypEale paravent est utilisé dans
les maisons des chamans, mais surtout lors desagmrarbu il sert de décor durant la
cérémonie et d’ornement pour la chambre nuptiake jdenes couples. La pivoine
« symbolise richesse et la noblesse d’'une existplae sous le signe de l'aisance
et 'abondance. Les rocher, dessinés au pied deénps sous forme des symboles
masculin et féminin, expriment l'union dun (femme) et duang (homme) ». En
Corée, dans certaines régions comme Andong et Bamgle paravent « pivoine »
s’utilise pour la cérémonie ancestrale au courageelle on fait des voeux d’aisance
et d’abondance pour les morts qui ont rejoint lendeode *au-deld’.

9) Munbanggudo,« livres et autres outils de I'érudit » : « Outtes livres,
présentés en piles ou bien ouverts, entourés diments d'écriture tels le papier et
les pinceaux, [ces peintures] comportent souventudeettes, des ustensiles a the, des
fruits et des fleurs, des vases, de précieux objgiertés ; certaines incluent méme
des personnages, ou des paysages du registre mexgag. » «[ ... ] A l'origine,
symboles du respect pour le savoir, ces ceuvressapralisaient I'univers de la
Vérité, la connaissance, étaient chargées d’éclésprit humain. » « [ ... ] Montées
sous forme de paravents, les peintures étaienbgbgs dans la piéce des enfants, le
cabinet de travail ou la salle d’étude, de telleesqu’elles se trouvaient derriere celui

qui était assis a sa table de travaiP»

125 Nostalgies coréenngsp. cit.,p. 46.
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Fig. 40 : ‘livres et autres outils de I'éruditGhaek’kori»’ Paravent a six panneaux, X1X.

Nostalgies coréenngp. 66-67.

10) Munjadq « caractéres calligraphiés » : « caractéres whinoélant a leurs
formes des motifs iconographiques ou textuels tig@sontes populaires se référant
aux normes de la société féodale. [...] Concusaleinent pour diffuser des
enseignements moraux, les paravents calligraphigtaent destinés a la chambre
des enfants ou au cabinet de travail ; devenus,lpasuite, de simples objets
décoratifs, on les utilisa dans toutes sortes diFesa»'?® La transformation du
theme par I'utilisation d’objets provenant d’auttkémes modifie parfois la fonction
du tableau ; ainsi, « peinture calligraphiée >fa fin de la dynastie Chos, il y a eu
de plus en plus deunjadocomposés d’objets provenant d’autres themes. ite fa
gu’il y ait toujours plus de motifs de contes ouwarmdimaux se combinant aux
caracteres calligraphiées fait que la fonction gédaue confucéenne du tableau a

eu tendance a disparaitre : la peinture est dewdsnantage décorative.

126 Nostalgies coréenngap. cit.,p. 80.
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Fig. 41 : « Caractere et Dragon, Ch'ung (Loyauté) »

XVIII € -XIX®s., Nostalgies coréennes, p. 97

11) Surypdo, «chasse »: il s’agit de représentations de scélee chasse
composées d’hommes et d’animaux (tigre, ours, aerfievre) dans la nature. Ces
scenes de chasse, qui «[...] étaient priséesapelasse des guerriers, pour lesquels
elle symbolisaient la bravoure et l'intrépidit¥% se présentent souvent sous un
grand format et sous forme de paravent. La pratitpuee théme en peinture date de
'époque du Koguryo.

12) Musokdo, sansindog chamanisme ou dieux des montagnes » : il s@agit
portraits de chamans ou de représentations déstitDa peut y voir parfois le lieu de
rituel, le pavillon ou I'autel ainsi que les offides. Ces tableaux sont accrochés dans
la maison du chaman ou chez les habitants et d&sidjendroit du rite. Etant donné
gue le culte des montagnes fait partie intégrantdaliddisme en Corée, on trouve
des portraits de dieux des montagnes dans les¢srhpluddiques.

13) Ch’osangdox portrait » : il s’agit de portraits peints dams style réaliste ou
imaginaire, qui représentent un personnage assisnssiege. Ces tableaux servaient

au culte des ancétres, notamment a I'occasionradegaasaires de déces.

127 Op. cit.p. 189.
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14) Chido « cartogaphie » : il s’agit de cartes géograplsqles peintures faites
sur ce theme ont une valeur fonctionnelle et docuane et étaient fréquemment

exposées dans les lieux publics.

15) P’'ungsokdo « peinture du genre » : il s’agit de peinturggésentant diverses
scenes de la vie quotidienne et de rites populajuesnt valeur de documentaires
historiques. On peut y voir des illustrations de rates confucéennes ou
d’événements historiques, des scenes de jeux erdardes paysages avec le
déroulement des saisons, des parades militairedesclieux d’accrochage de ces

tableaux varient en fonction du contenu.

2.5. Le minhwa et I'espace

En raison de sa trés forte originalité artistiqede son réle a la fois pratique,
décoratif et rituel, leninhwaa fortement marqué de sa présence les spherégpet
publiques des XVIf et XIX® siécles en Corée. La pratique de l'accrochage du
tableau est liée, a l'origine, a un culte chamamidohap. 2. 8 5.1). Elle s’est
développée au fil du temps pour donner aussi ungasien de vitalité aux piéces de
I'habitat traditionnel. C’est une pratique influé&gcpar une croyance animiste et par
le courant philosophique taoiste ganseigne, en particulier, I'importance de
’homme et de son lieu de résidence en lien av&elgie universelle de la nature
(chap. 1.8 1.1).

Le découpage entre espace privé et espace pubtiorrespond pas toujours a la
distinction entre espace d’habitation et lieux itleets. A I'intérieur de I'espace privé
de I'habitat, un espace rituel domestique peut@té par la simple exposition d’une
peintureminhwa qui en fera a cette occasion, un lieu de priereabtidien. Dans
certains lieux, les peintures restent de facon taots, comme une sorte d’autel ;
dans d’autres, elles sont apportées au momentuwil et sont déplacées par la suite.
Des espaces rituels publics également existenebaord de I'habitation : le temple,
par exemple. On notera donc que I'accrochage dhleau ou la mise en place d’'un
paravent modifient immédiatement la fonction d'uspace, cette transformation
n’'étant possible que parce que les pieces de lsomasont traditionnellement
polyvalentes et sont utilisées differemment en fioncdes activités qui rythment la

journée (ou l'année).
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En effet, dans I'habitat traditionnel, les pieceatsvides : il N’y a pas de mobilier
fixe, de tableaux ou d’objets accrochés au mule gapier peint est d’'un blanc uni.
Les pieces se reconfigurent sans cesse : au matergpas, le soir ou lors des
activités personnelles. Pendant les différents nmbsnde la journée, des changements
dans I'espace s’effectuent : les objets se rang@ans le placard ou sont retirés de la
piece. Ces moments de vide spatial ou temporel um@ importance dans la
transformation perpétuelle de I'espace.

Au sein de I'habitat il arrive, par exemple, quespace privé soit transformé en
lieu de célébration d’un mariage : dans ce caspanavent est placé dans la cour
intérieure d’'une maison qui devient ainsi un lieal réception au sein de I'espace
domestique. De la méme facon, un paravent peutd&pmosé dans I'espace public

pour délimiter un lieu de célébration d’un rituel.

2.5.1. Le minhwa et I'espace rituel
Le minhwa est utilisé lors de rites chamaniques, de céréesode mariage ou

d’anniversaires. Il se présente alors souvent $ausrme d’'un paravent qui sert
d'image de fond a I'ensemble de la scéne et pedmatirconscrire le lieu du rite et
d’'indiquer le moment de la cérémonie lorsque lesidisont d'usage polyvalent.

Plusieurs facteurs ont influencé ces usagesidhwa

On suppose que la pratique chamaniquenthhwatrouve son origine dans un rite
populaire : la danse du masque dedYibng qui existe encore de nos jours, sous la
forme d’'une cérémonie rituelle. Ce rite provientird’mythe du royaume de Shila
(VI€ siécle). Il s’agit de I'histoire d'un héros nomiG&’s-Yong, le fils d’un dragon-
roi de la mer de I'Est, qui réussit a vaincre leup@as esprityoksin —« esprit de la
maladie contagieuse » — qui avait tenté de sédireemme pendant son absence.
Le héros triomphe par la danse et le chant, saliseuta force. Sous l'influence de
ce mythe, I'accrochage du portrait de &long devant la porte d’entrée, comme

image protectrice, est une pratique tres répandiép@gue Chosn.

En ce qui concerne l'usage cérémoniel, la peirappeléessachwa— une sorte de
« peinture de cour » —, offerte par le roi a s&ssaux lors du Nouvel An dans le but
de leur souhaiter bonheur et richesse, a infludac€ulture populaire dans la

réalisation de peinturesinhwa



105

Un autre exemple est celui de la peinture de pegimppeléenorandq souvent
utilisée lors de cérémonies royales et que I'orotete surtout pour le mariage des
lettrés et dans certaines régions du Sud pour rénmmnie faite en hommage aux
ancétres. On la retrouve aussi dans la maison ltleans ou ce théme a plusieurs

fonctions lors des rites.

2.5.2. Le minhwa et les espaces de I'habitat
Les peinturesninhwasont exposées dans les difféerents espaces détdthafixée

sur une porte, des meubles, un mur ou dans une p@¢cs la forme d’'un paravent.
Les pieces ayant trées peu de mobilier et les mianst éapissés de blanc, I'espace
disponible pour la présence d’'une image et lesilptigss de décoration sont trés
importants. Selon la tradition, ®inhwaa pour fonction de mettre en valeur les
différents lieux d'une structure architecturale,tamoment ceux de la maison
traditionnelle ; & chaque piece de la maison cpmed un théme de peinture et une

fonction particuliere.

L’habitat traditionnel coréen se caractérise pag s@paration spatiale lié au sexe
et a 'age des occupants. Les vertus morales @lesa@ue requiert I'époque Clims
imposent une répartition stricte des roles de I'hmnet de la femme, de I'adulte et de

I'enfant.

Le role de 'homme se situe du c6té social et puldans le cas d’une famille de
classe moyenne, la piéce qui lui est réservée et don appelle
salangbang « chambre d’hote », est orientée plutbét vers lesté. L’homme
occupe également une piece de réception semi-euvers I'extérieur qui est un lieu
d’éducation destiné aux enfants et un lieu de gruentre hommes pour discuter de
culture ou de philosophie (on y expose les peistsensudo‘montagne-eau’ ou
« livres et autres outils de I'érudit »). La femmaant a elle, s’occupe des affaires de
la maison dans une piece appel@bang« piece intérieure Anbangest aussi le lieu
ou elle accouche, un lieu d’éducation pour les msfat un lieu d’intimité pour le
couple (les peintures exposées suivent souventhi@mes dleurs-oiseaux » ou

« poissons-coquillages »).

Le couple n'a pas de chambre commune. Pendantiiage, le mari reste dans sa
piece pour travailler ou recevoir des visites épdiuse recoit son mari dans sa piece

en toute intimité. Quant aux enfants, ils demeurdahs la piéceanbang ou
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s’installent dans une autre piece appgé@wbang située en face de celle du maitre
de maison. Cette séparation spatiale se doubleeddistribution différenciée du
minhwa : les themes de la peinture ornementaleuetlieu d’accrochage sont liés au
sexe et a I'age de la personne qui occupe la pigcpeinture dsansuddmontagne-
eau’, par exemple, est typiquement utilisée damsdee du maitre de maison, tandis
gue lapeinture dehwajodo « fleurs-oiseaux » ornera, quant a elle, la piécdade

maitresse de maison.

Dans cette pratique d’exposition, ou théme pictatdieu d’accrochage sont liés,
se lit un désir de créer une sensation de vitaiéinteraction avec le milieu
environnant. Ainsi, les peintures « fleurs-oiseauXvoquant un couple amoureux
harmonieux — par une gamme de coloris tres richeserent visibles dans la piece
de I'épouse transformée pour I'occasion en chambpiale, et « les livres et autres

outils du lettré », de leur cote, seront visiblaaglla piéce ou travaille I'enfant.

Au-dela de ses qualités décorativesmi@hwaa donc deux fonctions principales
dans son usage : I'une, d'un point de vue architattest la mise en évidence de la
fonction d’'un lieu ; l'autre, d’'un point de vue s#nle, est I'éveil des réves collectifs
en référence aux mythes traditionnels et religiduxforme achevée dmninhwaen
tant qu’objet mobile ou immobile (fixé sur les mmtde la piece ou sur celles de
placards) a une fonction par son inscription dadesphce. Leminhwa qui est
représenté sur un paravent sert notamment de oadie toile de fond a la piéece, le
maitre ou la maitresse de la piece s’'asseyant téxgraravent pour recevoir ses
invités. Cette présence du paravent est indispensaty elle crée I'espace rituel
nécessaire au déroulement des cérémonies de tpetlienne. L’habitat accueille
donc au sein du méme espace, a la fois des cérématuelles et des activités
guotidiennes. Dans la sphere publique, le paragehtgalement présent dans les

temples ou lors de manifestations théatralesrtladers de décor sur scéne.

Le paraventminhwa peut aussi délimiter la fonction particuliere d'dieu
polyvalent comme lemadang « cour d’'une maison » : cet espace vide estsatili
notamment comme lieu de travail ou de cérémonieiéges, fétes d’anniversaire...).
En outre, dans I'espace de I'habitation, les theduesinhwacorrespondent aussi au
sexe et a l'age de la personne qui occupe la pwmes l'influence du régime
confucéen de I'époque.
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2.5.3. Themes et lieux d’accrochage du minhwa
Précédemment, nous avons retenu les quinze caégtuitheme (chap. 2. § 4.2) du

minhwa Ces quinze thémes peuvent étre classés seloa thfiérents usages soit
quotidiens ou rituels (cérémoniels/chamaniques).
Comme nous 'avons constaté dans les commentairelagsement de L. U.-F et P. C., le
lieu d’exposition des différents themes miinhwaestlié au traits identitaires de l'usager
comme par exemple son age et son sew@ntagne-eau’ est exposé dans la piece du
maitre ou son cabinet de travail, tandis que «$l@iseaux » est exposé dans la piéce de
I'épouse ou dans la chambre nuptiale.

Certains themes ont plusieurs usages comme « aximginiques » et « pivoine » qui

servent pour les rituel de célébration et les lstagbamaniques.

Nous donnons ci-dessous, certains themes des maEniinhwaclassés selon les traits
identiaires de l'usager et son espace d’expositienclassement comprenant les quinze

themes seront présentés ultérieurement (chap/R. 8
- Espace quotidien de I'habitat :

Sansudp« montagne-eau » : piece du maitre ou son catineavail.

Hwajodq « fleurs-oiseaux » : piece de I'’épouse ou chambptiale.

Ch’och’ungdgq « plantes-insectes» : piece de I'épouse ou chbiéride des femmes.

Munjadq « caractéres calligraphiés » : piece des enfealsnet de travail.

Munbanggudp « livres et autres outils de I'érudit » : piécesdenfants, cabinet de
travail, salle d’étude.

Ohaedg « poissons-coquillages » : piéce de I'épouseepife la femme en couche ou
de la jeune mariée.

- Espace rituel de célébration :

Tongmuldg « animaux mythiques » :

«tigre » : au Nouvel An, sur la porte d’entrée des mason

Morandq « pivoines » : lieu de mariage.

Sipchangsaengdo « dix symboles de longévité »: au Nouvel An, slod’'un
soixantieme anniversaire ou lors de noces d’argent.

Ch’osangdo « portraits » : dans les lieux (au sein de I'tethidu culte des ancétres.

- Espace rituel chamanique :

Musokdo et sansindo« peinture religieuse chamanique ou bouddhiquelans la
maison d’'un chaman ou dans un temple bouddhique.

Morandq « pivoines » : dans la maison d’'un chaman.

Tongmuldo, « animaux mythiques » :

« tigre » : dans la maison d’'un chaman ou danennple bouddhique.

« dragon » : lors du rite de la pluie, de la séeb®e (a la montagne), ou de la réussite
sociale (en privé).
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2.5. Fonction et valeur du minhwa

Dans cette partie, nous avons défini les valeurabsyiques et les fonctions des
themes duminhwa a partir de notre classement thématique qui compreuoihze
catégories. Nous avons aussi mis en rapport cenetheet le lieu d’exposition des
peintures : espacguotidienvs spécifique privé vs public, ainsi que sur I'age et le sexe
des personnes occupant l'espace. Les Objets repéésaele chaque théme ayant
différentes valeurs symboliques, les usagers, immetet lieux d’exposition different

également (chap. 2. 8 7).

Nous avons aussi pris en considération I'usage deshgdes paraventsinhwalors des
rites et des cérémonies, en tenant compte du fetlg valeur symbolique des objets
représentés pour chaque theme de tableau dételanioection de celui-ci. Par ailleurs,
Nnous nous sommes appuyée, pour la dénominatiorfothesions du tableau, sur les
valeurs symboliques des Obijets présents. Voicgledre fonctions que nous suggérent
les valeurs symboliques relevées dans le classdim@natique de Y. M. :

la fonction décorative,
la fonction chamanique,
la fonction pédagogique,
la fonction religieuse.

Ces fonctions apparaissent comme un critere deifitadion que nous avons dans
I'ensemble des thémes dninhwadu classement de L. U.-F. et de P. C. A ces quatre
fonctions, nous avons ajouté la fonction de cél@maqui peut concerner certains
paraventaminhwalors de rites et de cérémonies, avec le theme«dks symboles de
longévité » pour la célébration d’'un anniversabedui de la « pivoines » pour le mariage,
ou celui des « animaux et végétaux » pour la catir de I'entrée dans la vie sociale. Le
classement des themesminhwaselon ces cing fonctions devient le suivant :

- Fonction décorative : « montagne-eau », « plantesmimaux familiers - poule et

chat »,

- Fonction chamanique : « animaux mythiques - tigieagon », « chamanisme,

dieux des montagnes », « pivoines », « poiSSonsHtages »,

- Fonction de célébration: « poissons-coquillages«animaux-végétaux »,

« animaux mythiques - dragon », « pivoines », «sg§ixboles de longévité »

- Fonction pédagogique : «livre et autres outils Kudit », « caractéres
calligraphiés », « chasse », « peinture de genre »,



109

- Fonction religieuse : « portraits », « chamanisgheux des montagnes », « dix

symboles de longévité ».

Il est & noter que les peintures qui remplissert fonction pédagogique de la pensée
confucéenne qui était imposé par I'état — comme liere et autres outils de I'érudit »
ou les « caracteres calligraphiés » — perdentsage au fur et a mesure de I'évolution
des styles et deviennent de plus en plus décosaéivia fin de la dynastie de Chas
Evolution qui refléte I'interaction entre des changents de valeurs morales et sociales et
les objectifs fonctionnels duninhwa

Nous signalons que les fonctions des peinturesichwaselon leurs thémes ne sont
pas fixes en raison de la modification de leur vakymbolique, notamment dans le cas
d’emprunt d’Objets récurrents d’'un théme a 'autre.

La plupart des thémes représentant des élémenis d@ature » ont des fonctions
décoratives, chamaniques ou de célébration. Lendbé&eprésentant des éléments de la

« culture » ont, quant a elles, des fonctions pegiages et religieuses.

2.6. Accrochage, fonction et valeur

Le découpage des espaces d’habitation quotidienslest espaces d’habitation
spécifigues se base sur la structure-type d’unesamatraditionnelle a I'époque de
Chosin. Ces espaces se repartissent de la maniére swuiv&space privé se scinde en
un espace d’habitation quotidien et un espace ddtadn spécifique. Comme le montre
le schéma suivant, la distribution des pieces dgpe d’habitation est faite selon I'age et
le sexe de ses occupants : 'lhomme, la femme rkopee agée et I'enfant.
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1. Kamyo : lieu de la tombe ou autel ancestral liaimi
2. Anbang : piece pour la maitresse de maison
3. Kdnnobang : piece pour les enfants

4. Sarangbang : piece pour le maitre de maison

Fig. 42 : structure-type de la maison traditionm¢Chosn)'*®

En tenant compte de ces criteres (activité/sexg/ageus pouvons proposer le
classement suivant par rapport au lieu d’accrocliggepeintures. Il est a noter qu’il est
difficile de distinguer un espace « individuel »id’espace « commun », le méme espace

pouvant étre utilisé des deux maniéeres selon ligtas et le moment.

a) Lieu d’exposition :

Espace privé
Espaces d’habitation quotidiens

Piéce réservée aux hommes
« montagne-eau »
« livre et autres outils de I'érudit »
« caracteres calligraphiés »
« chasse »

Piece réservée aux femmes
« plantes »
« poissons-coquillages »
« peinture de genre »

28| e schéma de la maison traditionnelle de la fan@ & Haeju en Corée. X¥siécle. Reproduction du
schéma dans SINong-Hun,Le Parfum de la maison traditionnell8éoul, éd. Taeimnsa, 2007, p. 77.
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Piece réservée aux personnes agées et aux enfants
(les mémes themes que ci-dessus selon le sexgdestanne agée et celui de I'enfant)
« dix symboles de la longévité » pour les perso@igeses
« peinture de genre », « caracteres calligraphpzsus les enfants

Espaces d’habitation spécifiques
Pavillon des ancétres :
« chamanisme, dieux des montagnes », « portraits »

Cour :
« animaux mythiques-dragon »
« animaux et végétaux »
« pivoines »
« dix symboles de longévité »

Porte d’entrée ou piéce de réception :
« animaux mythiques-tigre »

Espace public
Maison du chaman :
« chamanisme, dieux des montagnes », « peintugerde », « pivoines »

Temple bouddhiste :
« chamanisme, dieux des montagnes », « animauxqagth- dragon »

Batiment de 'administration :
« dix symboles de longévité »

b) Classification des themes du minhwa selon le sekage :
(homme = H, femme = F, enfant = e, personne agee =

- H : « montagne-eau », « chasse », « animauxgétagx »

- H : « animaux mythiques - dragon » pour la réassiciale

- H + e : «livre et autres outils de I'érudit »¢aracteres calligraphiés »

- H, e : «animaux et végétaux », pour le débutade adulte »

- F: «plantes-insectes », « fleurs oiseaux joigsons-coquillages » : pour la femme
en couche

-F+houf+e:«fleurs oiseaux »

- F + e : « peinture de genre »

- H + F : «fleurs-oiseaux » et « pivoines » poearrhariage ou pour la chambre
nuptiale »

- H + F, a: «dix symboles de longévité » powsr f®ces d’argent ou un soixantieme
anniversaire
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Dans la catégorisation ci-dessus, apparait le dieine le theme duminhwa et la
fonction du lieu : « chamanisme, dieux des montagnet « portraits » dans le pavillon
des ancétres ont une fonction religieuse et chagnani « animaux mythiques - dragon »,
« animaux et végeétaux » et « pivoines » sont a@sldans la cour qui est le lieu des rites et
des célébrations. Il faut souligner que chaquedibabitation a une fonction particuliere,

selon le sexe et I'age de son occupant, son r@eseactivités au sein de la famille.

A ces distinctions correspondent des thémes pheisudu minhwa. Grace a la
mobilité du paravenminhwag les espaces d’habitation peuvent présenter teaimporent
une nouvelle fonction : la piéce réservée au maét étre un cabinet de travail pour
I'étude et donc un lieu privé, un lieu d’éducatfmour les enfants de la maison ou encore
un lieu de réception pour accueillir les hommes bres de la famille ou des personnes
extérieures. En tenant compte de ce fait, noussapoésenté ci-apres une récapitulation
des lieux d’accrochage dans une maison-type seldier entre ces différentes fonctions

et les themes dminhwaexposés dans chaque espace.

c) Classification des fonctions de I'espace d’halitatt des themes aninhwa

Espace intérieur semi-public pour le maitre dedéason :
- étude ( h): « montagne-eau », « livre et autréidsale I'érudit »
- éducation ( h + e) : « caractéeres calligraphiéschasse »

- réception ( h): « montagne-eau », « livre et autngils de I'érudit »

Espace intérieur intime pour la maitresse dedesaom :
- éducation ( f+ e) : « peinture de genre »

- étude (f): « plantes-insectes »

- chambre nuptiale (h + f) : « fleurs-oiseaux »

- chambre pour la femme en couche : « poissons-dages »

- Espace intérieur réservé aux personnes agées enfants :
Les mémes themes que ci-dessus selon le sexgdestasne agée et celui de I'enfant :
« dix symboles de longévité » pour les personneSefiget « peinture de genre »;

« caracteres calligraphiés » pour les enfants.

- Espace extérieur pour les rites cérémonielsligigax :
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« animaux mythiques - tigre et dragon », « animeLixégétaux », « pivoines », « dix

symboles de la longévité », « chamanisme, dieuxrdegagnes », « portraits ».

Nous présentons ci-apres le tableau qui résumedifésrents criteres de notre
classement de quinze catégories. Ces théemes sgseéslselon les Objets représentés qui
ont des valeurs symboliques donnant la correspaedavec les types d’espace, I'usager

et la fonction des tableaux.
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Synthése

Dans ce chapitre, nous avons étudié les caraaf@est et I'évolution duninhwadu
Chosn dans son contexte artistique et socioculturel.

Dans la premiére partie, nous nous sommes penahéesscaractéristiques aoinhwa
en tant que genre pictural populaire qui trouvessggnes dans la peinture chamanique et
se développe ensuite comme genre décoratif. llrafipaors qu’'il s’agit d’'une pratique
expérimentale, simple et libre dans son expressialans ses choix de représentation, qui
préserve I'anonymat de son auteur.

Dans cette méme partie, nous avons également anklysituation géographique,
politique et socioculturelle de la période Chrmsdurant laquelle leninhwaest produit.

La culture de I'ere du Chom est marquée par la domination confucéenne imppage
I'Etat ainsi que par les pratiques traditionnelledigieuses du bouddhisme, du
chamanisme et de la géomancie du tao, avic (eette période se caractérise également
par des changements internes a la société, aveboldeversement des valeurs
traditionnelles et l'introduction d’éléments modesncomme les sciences concrétes, ou
d’éléments qui proviennent d’échanges avec la Céiite Japon.

Nous avons aussi étudié les principales caradtgrest des genres artistiques du
Chosin, qui partagent les qualités d'une esthétique rabd) simple, intime, ou
humoristique. L’'art pictural de cette période eshgpalement constitué par la peinture
de Cour et par celle des lettrés, donii@hwaa assimilé certains éléments. Si ces trois
genres ont des caractéristiques communes, ils enremd d’autres, plus singulieres. lls
ont été catégorisés en thémes portant sur dessOdjatboliques qui remplissent des
fonctions particuliéres. En revanche, l'aspect bigywe de chaque genre reste
reconnaissable, dans lI'usage des couleurs et €ag#g plus ou moins stricte d’appliquer
certaines normes esthétiques (en fonction du tyPbjet peint et selon la thématique, on
notera des variations dans les principes de comipogiu le maniement des outils en vue
d’effets visuels particuliers). Leninhwag pour sa part, est relativement libre face a ces
contraintes académiques.

Le minhwa s’est développé en parallele a d’autres genremirpicx en assimilant
certaines de leurs composantes au sein d’'une wteusbuvelle qui permet d’'incarner et
de rassembler différentes visions réelles ou insges en se basant, dans le contenu des

peintures et de maniere novatrice, sur des penséesroyances traditionnelles



116

(confucéennes, taoistes, bouddhiques et chamahiqles peintres duminhwa
n’'hésitaient pas a faire figurer dans un nouvelaespde composition des Objets
symboligues empruntés a un registre académiqualesuObjets réels. C’est pourquoi
nous avons ainsi considéré quenimhwaétait un genre ‘hybride’.

Dans la deuxiéme partie, nous avons observeé laémadont leminhwa,en fonction
des thémes, véhiculait des images porteuses deosgmnielatifs a différentes croyances
et courants de pensée, et les inscrivait dansd@sde vie quotidienne du peuple. Chaque
theme est utilisé de facon particuliere dans dfi€s lieux publics ou privés pour orner
'espace de maniere temporaire sous la forme devpats, lors d’'une célébration ou d’'un
rituel, ou le temps d’une saison au sein de I'tabit

Dans cette partie, nous avons organisé les themesnthwaen nous appuyant sur des
classements existants fondés sur les types d’Otgptésentés, leur valeur symbolique, le
lieu et le moment ou les tableaux de chacune d@&matiques sont exposés. Chaque
theme duminhwa présente des Objets ayant des valeurs symboligu@sres qui
définissent en retour les diverses fonctions depdinture : fonction pédagogique,
décorative, chamanique etc.

Ces emplois déterminent une correspondance esttbdees, les lieux et les moments
de l'accrochage, et distinguent les tableaux liésactivités quotidiennes (piéce réservée
au maitre, aux femmes ou aux enfants...) et évemeties (réception, anniversaire,
mariage, rite religieux...) de 'Homme du Chos C’est-a-dire que chaque théme
concorde, dans ses différents usages au seinggate, avec le sexe et I'age de l'usager :
par exemple les peintures « montagne-eau » potadmet de travail, « fleurs-oiseaux »

pour les femmes, ou « caracteres calligraphiésus [|ps enfants.
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Chapitre 3 Etudes du Corpus : Objet et composition

Ce chapitre est consacré a la présentation desrimwtéétudiés et aux études
descriptives préliminaires a I'analyse qui sergpsge au chapitre suivant.

La premiére partie (chap. 3. 8 1) rappellera contrieetheme ‘montagne-eau’, issu de
la philosophie taoiste chinoise, s’est développésda culture coréenne du Chaoset
dans le genre populaiminhwa(chap. 3. 8 1.1) et décrira le corpus constitué, laat
peinturesminhwade la fin de la période Chas sur le théeme théeme ‘montagne et eau’
(chap. 3.8 1.2).

La deuxieme partie (chap. 3. § 2) sera consact@&evantaire des Objets représentés
dans chaque tableau (chap. 3. 8§ 2.1), a leurdam$aaivec I'espace non peint, élément
constitutif de I'Objet ou Objet lui-méme (chap.82.2) et aux rapports qu’entretiennent
les éléments textuels représentés dans les talbdeaexdes Objets figurés (chap. 3. § 2.3).
Enfin, la troisieme partie (chap. 3. § 3) rendranpte de la composition des tableaux
selon deux types de découpage. Le premier sectaitachera aux axes théoriques
linéaires (axes vertical et horizontal ; diagonakgts profondeur) et aux effets de
mouvement qu’ils produisent (chap. 3. § 3.1), lexitme considérera I'espace non peint
et trois catégories spatiales (< Ciel >, < Hommeade, < zone frontiére >) définies a
partir de notions philosophiques traditionnellegletcelles retenues par I'anthropologie
culturelle (chap. 3. § 3.2).

3.1. Description des matériaux étudiés

3.1.1. Le theme ‘montagne-eau’
Le corpus constitué pour notre étude a été volmrtant limité au théme ‘montagne-

eau’ en raison de sa pertinence pour 'analyseadetion de Vide dans lI'image en tant
gue vision commune et singuliére de I'espace ti@diel coréen. Ce choix s’appuie sur
une précédente étud@qui démontre I'importance des éléments fondateerse théme

dans I'histoire de l'art traditionnel et dans lalpbophie esthétique (chap. 1. § 3). Dans

130 BOUCHERIT, Aziza (sous la direction de), CHO, Min La Notion de <vide> dans le

minhwa : peinture populaire coréenmaémoire de M2R, Université Paris Descartes, 200713.
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cette étude sémiologique de l'espace picturahulnhwa effectuée sur des tableaux de
différents thémes (‘montagne-eau’, « fleurs-oiseaux« peinture calligraphiée » et

« animaux mythigues »), nous avons montré queitdyre ayant pour théme ‘montagne-
eau’ présentait une composition et des technigiodgrales qui correspondent le mieux a
nos critéres d’'analyse (chap. 4. § 2). Par ailld@ufaut également souligner, a I'appui de
notre choix, le fait que le theme ‘montagne-eati’'as de ceux les plus répandus, encore
trés présent dans 'art coréen actuel.

Ce theme qui est, a l'origine, une représentatigmb®lique des conceptions du
taoisme, est devenu I'un des themes récurrentarti¢rdditionnel coréen, sous le nom de
san-su(litt. « montagne-eau »). La peinture académiquiesq rattache a cette thématique
révéle une pratique artistique fortement influenpée la philosophie taoiste chinoise et
par I'art pictural chinois a partir duquel elle fedéveloppée. « L’espace chinois s’est
[...] trés t6t défini en fonction de ce couple, dahaicun des éléments s’emplit 'un en
l'autre, a tel point que I'association des dewactreshan « montagne » ein, « eau »
désigne, depuis le%giécle avant notre ére, le paysage en tant quefessation dudao,
en tant que I'expression visible de I'ordre du menet donc en tant qu’agent privilégié
de I'expérience créatrice, qu’elle soit poétique moturale. ¥** Dans la philosophie
taoiste, la montagne et I'eau sont deux Objetsfapuitionnent comme une seule unité
symbolisant I'archétype de la nature. Par la suiée,peinture sur ce théme s’est
développée et enrichie en raison de I'extensioaaeinfluence dans I'art (genre pictural
des lettrés et genre populaire), dans le domaitherebet dans les croyances populaires.

Dans la culture coréenne, le couple ‘montagne-eauiun élément de la théorie de la
configuration terrestre taoiste, dfteing-suen coréel?. Ce couples’applique & la fois &
la constitution d’un territoire et a une logique anstruction des villages généralement
établis en fonction de la position des montagndsifaere des habitations) et du fleuve
ou de la riviere (a l'avant des habitations). Cepaze géographique délimite des
frontieres naturelles entre les villages. L’asstmi| ‘montagne-eau’ est aussi un
indicateur d’orientation : le Nord (pour les momtag) et le Sud (pour le fleuve ou la
riviere) sont les conditions nécessaires pour aghl@gerrain approprié a I'établissement

d'un lieu de vie. Dans la peinture ‘montagne-eda’ montagne peut ainsi indiquer le

131 p¢nélope RIBOUD, « Excursion par monts et pax eaivlontagnes célestes : trésors des musées de
Chine sous la direction de Catherine Marquet, Réunies thusées nationaux et Association francgaise
d’action artistique, Paris, 2004, p. 4.

132 Théorie qui s'est développée en Corée lafiwi° s. par le biais du taoisme chinois. Sur ce paiitt le
dictionnaire électronique, http://dic.naver.com/.
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Nord, et le fleuve ou la riviere, le Sud : ces ééits contribuent a créer une polarité au
sein de la composition.

Au sein de I'habitat a I'époque Chios I'importance de ce théme ‘montagne-eau’ peut
étre mesurée par le terme méme qui le désigreeyu (litt. « se reposer, rester sur place,
dormir-s’amuser, voyager, temps libre, jouef3jui rend compte du temps particulier
gue les personnes lettrées consacraient a sa qaatem et montre que les peintures de
ce théme étaient, en quelque sorte, des simuldereéritables paysages.

L’environnement naturel de la Corée (chap. 2. § 2tll'environnement culturel du
Chosin ont été propices a I'exploration de ce théme ajété développé de maniere
intensive aux alentours du XVil$. par les lettrés et s'est répandu dans d’ageeses,
notamment dans les arts populaires. Ailesipeinturesminhwade ce theme ont-elles été
nombreuses et frequemment exposées dans les lmatstathap. 2. § 5).

Dans la peintureminhwa le paysage représenté est davantage inspiré ykages
(réels ou imaginair@set de contes que nourri de valeurs symboliquesthigtiques. « Il
dépeint simplement un environnement familier, asibds a tous, celui de la campagne
natale, par exemple ; ou bien un monde réve, owved€3uand il s’attache a un lieu réel, il
sacrifie souvent la realité des apparences a lertébde I'imagination, déformant,

simplifiant & loisir les objets, ce qui lui confaree grande humanité*%

3.1.2. Présentation du corpus
Notre corpus est constitué de sept tableaux et gamavent a huit panneaux qui

appartiennent au genmeinhwa‘'montagne-eau’. Ces peintures ont été choisies ttais
ouvrages :

1. Happy Chosn Folk Painting(dorénavant.C.F.P), éd. musée d’Histoire de
Séoul, 2005. Il s'agit d’'un catalogue d’expositrassemblant la collection du
museée, ainsi que celles de cing musées japonais.

2. Korean Folk Painting and ScreeifidorénavanK.F.P.S), Séoul, éd. Musée
national folklorique de la Corée, 2005. Ce livreegamte un ensemble de
paravents appartenant a chacun des themes datarpeiinhwa

3. Nostalgies coréennes: peintures et paravents dul®Xau XIX¢ siécle

(dorénavantNostalgies corénngsPoitiers, Réunion des musées nationaux,

133 y| Chong-Muk, L’Espace culturel de Cheég, vol. 4 :Fin de la dynastie Chés, 2006, éd. Humanist,
Séoul, p. 3.
134 Nostalgies coréennes, op. cjt. 24.
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2001. Ce catalogue témoigne de I'exposition en dgad’'une collection

privée de peinturesinhwa

Ces ouvrages illustrent le mieux la période dulamtelle la peintureninhwaa été le
plus largement produite — entre le XVllet le début du XXs. — et proposent une
guantité importante de tableaux, le travail desfgasionnels et l'intérét du public
Iégitimant la valeur artistique des peintures. Desples ceuvres de ces catalogues ont
donné lieu a un classement thématique du gemréhwa en fonction de la valeur
symbolique des Objets représentés et du lieu dabage des tableaux. Ainsi dans
Nostalgies coréennes : peintures et paravents dul®XVX® sieclg le fait que les
différents thémes des tableaux soient classéspmonmaavec leur lieu d’accrochage met
en évidence que les peintures sur le theme « moetagu » sont dédiées a la piece du
maitre de maison ou a la salle d’étude. Cela neamgt de maintenir notre point de vue
anthropologique culturel sur la fonction doinhwa qui va au-dela d’'un simple role
décoratif, et sur son inscription dans la vie dpdpulation.

Pour constituer notre corpus, nous avons retems @aplupart des cas, des peintures
qui contenaient des Objets recommandés traditimmeht par I'académisme pour
représenter ce theme (montagne, eau, rochers,sagbrpavillons, notamment). Nous
avons également tenu compte de la place importatigpée par I'espace non peint dans
la composition et de ce que la particularité durgemnhwapermettait comme liberté de
composition et d’association d’Objets provenantdd&rents thémes, ce que n’autorise
pas la peinture académique. C’est pourquoi noussagélectionné des peintures comme
« Oiseaux et paysage » ainsi que des tableaux aqupartaient des éléments visuels
susceptibles d’évoquer des fonctions variées dledab(chap. 2. § 2.4) résultant de
linfluence de plusieurs facteurs culturels de @§pe : esthétiques, contemplatifs,
décoratifs, pédagogiques ou religieux. C'est le gas exemple, de la peinture « Huit
Vues du moniiao et de la riviereXiang», dont le titre méme renvoie a une tradition de
peinture de lettrés, qui témoigne de I'expériengelle de la nature (évocation d'une
randonnée) et permet, lors de son exposition dariew d’habitation, de louer les vertus
de la vie d’ermite. Nous avons sélectionné destpeia sous la forme habituelle de
tableaux mais également un paravent, en tenant teodgs différences d’emploi en
fonction du support et du lieu d’exposition.

Compte tenu de ces éléments, le corpus est canskitsl huit peintures présentées ci-

apres (les tableaux seront proposés en Annexeuseu®rme plus grande).
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- Peinture n° 1.

« Paysage (Chejudo) », XVHKIX ®s., h. 53 cm, |. 35 cnNostalgies corénneg. 31.

- Peinture n° 2.
« Paysage ‘montagne-eau’ », « Paysage », h. 33,3.cm, XIX s.,H.C.F.P, Collection
du Japan Folk Craft Museum, p. 90.
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- Peinture n°® 3.
« Montagne, pavillon, oiseaux », XVHKIX ®s., h. 55 cm, |. 33,5 cniNostalgies
corénnesp. 33.

- Peinture n°® 4.
« Montagne et pavillon », XVI#XIX®s., h.47,5 cm, |. 32,5 cn\ostalgies
corénnesp. 32.
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- Peinturen®5

« Huit Vues du mont Xiao et de la riviere Xiang%\X®s., h. 83, . 26 cm,
H.C.F.P, Collection du Japan Folk Craft Museum 89.

- Peinture n° 6.
« Paysage de montagnes », XbX d. 32 cm (médaillon)Nostalgies coréenngs
p. 41
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- Peinturen® 7.

« Eight Sceneries in Gwandong » [Huit vues célébiesGwandong], fin XIXs.,
h. 62cm, |. 40 cmK.F.P.S. p. 13.

- Peinture n° 8.
« Oiseaux et paysage », XVHKIX ¢s., h. 66,5 cm, |. 38,5 crostalgies corénnes
p. 34.
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3.2. Constitution étudiée (1) : Objets représentés

Nous présenterons tout d’abord linventaire dese@®bjreprésentés par les signes
iconiques et par les signes textuels (poeme ow teadtigraphié€) (chap. 3. § 2.1) afin de
répertorier les Objets de chaque tableau et deaeles traits communs a chaque type
d’'Objet. La description de la forme graphique dége® sera effectuée a 'aide de termes
appartenant a la technique du dessin et de laypeintype de trait (pointille, tracé), densité
de I'encre (non diluée, diluée, trés diluée), aspes formes (contour fermé ou non, lignes
droites ou ondulées). Cette description permettaallyser les modes de représentation
graphigue de chaque type d’Objet et son rapport despace non peint au sein du
contexte pictural tel que le percoit I'observatelBuis nous considérerons I'espace non
peint en tant qu’Objet représenté afin de dégagersgnifié signifié, lequel signifié sera
identifié grace aux éléments internes ou externdsal@eau avec lesquels il interagit (chap.
3. § 2.2). Le signifié envisageable de I'espace pwint comme Objet concret (eau, air, par
exemple) sera noté comme suit : /espace non peirnd air >. Enfin, nous mettrons en
relation 'ensemble des éléments figurés, évoguiésreroqués dans chaque tableau (chap.
3.82.3).

3.2.1. Inventaire des Objets

Pour donner un apercu de I'ensemble des types et®©gprésentés dans notre corpus,
nous vous présentons tout d’abord une énumératisn Qbjets iconiques et textuels
représentés dans chaque peinture :

- Peinture n° 1 :Paysage (ile deCheju).

Une femme, des arbres, des herbes, des montagiese %, des rochers, un kiosque
(ou une chaise a porteur), un poeme en calligraphie

- Peinture n° 2 : Paysage.

Deux hommes ou un homme et une femme, des montagne® cascade >, < eau >,
< des rochers >, des arbres, < plante >, < neigkeou>, un poeéme en calligraphie.

- Peinture n° 3 : Montagne, pavillon, oiseaux.
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Deux hommes, seize oiseaux, des arbres, des mestageau >, des rochers, le soleil,
des herbes (ou des piques), < des vagues ou la plades bateaux, deux cannes et un
pavillon, un texte en calligraphie

- Peinture n° 4 : Montagne et pavillon.

Quatre hommes, des arbres, des montagnes, < eaair>, des rochers (ou des
vagues), le soleil, un pavillon, des maisons, uneaitie avec une porte.

- Peinture n° 5 : détail d’'un paravent.

Quatre humains (un homme avec deux enfants, unmdgnx air >, des oiseaux, des
montagnes, des rochers (ou des iles), des maesisemples, un poeme en calligraphie.

- Peinture n° 6 : Paysage de montagne.

Dix hommes, des arbres, des montagnes, < eau oy @as rochers, < deux pierres >,
des pavillons, un bateau, un filet de péche, umgoen calligraphie.

- Peinture n° 7 : Huit vues célébres de Gwandong.

Des montagnes, < eau ou air >, douze bateaux,rdessades rochers, une cascade, des
pavillons, des hommes, un texte en calligraphie.

- Peinture n° 8 : Oiseaux et paysage.

Deux oiseaux, un couple de phénix, des arbresflei@s, des herbes, des montagnes,

des rochers, < eau > ou < sol >, < air >, des majsteux pavillons.

3.2.1.1. Signes iconiques

Si la plupart des signes iconiques représentés gmmimuns a ceux de la peinture
académique du theme ‘montagne-eau’ : montagneg,aebu, rocher, humain, etc., certains
d’entre eux sont constitutifs d'un autre thémeel est ainsi, par exemple, du phénix
présent dans la peinture « Oiseaux et paysageintype n°8) qui releve du théme
‘animaux mythiques’.

Les Objets peints peuvent étre classés en deugaras : Objets naturels et Objets
culturels :

- Objet naturels : humain, animal, végétal (arbrsyré, herbes), soleil, montagne,
rocher, les éléments naturels fontademntaux (€ terk eau >, < air >).

- Objets culturels : humain, architecture (templesgyailles, pavillons), locomotifs,
instruments.

Nous avons classé I'humain a la fois dans les ®lmjaturels et culturels en considérant

gu’il s’agissait d’un Objet constitué d’élémentdurals (souffle et eau, par exemple) mais
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gue sa représentation était également constituédivees motifs porteurs de marques
socioculturelles telles que les gestes, les vét&nehn qu’elle était souvent accompagnée
d’Objets signifiants comme les pavillons ou leshaix.

Tableau 2- Inventaire des Objets du corpus

Objets . .
J Objets culturels Objets naturels
- Eléments naturels fondamentaux
o §2)
2= S o A
g g g [ @ % b— 9 8 = > A
S5 = £ £ S 5] c S o T =
23 @ =) = @ ° ] o — w <
Peinture < e £ I < > n = o Y \% \%
N° 1 + - + - + - + + + + +
N° 2 - - + - + - + + + + +
N° 3 + + + + + + + + + +
N° 4 + - + - + + + + + +
N° 5 + - + + + - + + + + +
N° 6 + + - + - + + + + +
N° 7 + + - + - + + + + +
N° 8 + - - + + - + + + + +

Les Objets les plus récurrents sur I'ensemble dddedux sont les humains, les
animaux, les végétaux, les montagnes, les rochers,terre >, I'< eau >, I'< air >, les
éléments architecturaux comme les pavillons ountegsons, ainsi que les instruments
portés par les humains, comme une pipe a tabacneucanne. Signalons que chaque
peinture ne contient pas systématiquement les m&njets. Par exemple, la peinture n° 8
ne comporte aucune présence visible de 'lhumaguoun instrument qu'’il pourrait utiliser.
Cette absence peut étre un détail intéressantljpat@rprétation que nous développerons
ultérieurement (chap. 4).

Lors de notre premiére analyse des Objets iconjquass avons vu que certains Objets
ne s’identifiaient pas immédiatement, par manquealélils ou en raison de leur forme
proche de [l'abstraction. Cet aspect d'Objet inaéhewu abstrait, provient d'une
préoccupation artistique importante de l'art piaturaditionnel qui révele que le peintre
veut davantage saisir I'énergie de I'Objet dansepaésentation que reproduire une image
proche de I'Objet réel. D’'autres Objets, commedau > ou I'< air > — représentés par un

espace non peint — sont a considérer comme defiag® indiciels qui s’interprétent
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dans leur contexte tant interne conversationneldisaursif) qu’externe (connaissances,
expériences, éléments culturels, etc.). Nous avwErsposé cette notion aux éléments
peints qui ne sont pas reconnaissables et qui oeepe étre décryptés que dans leur
contexte par rapport aux autres Objets peints.

Dans ce qui suit, nous avons décrit chaque caggépiertoriee dans le tableau 1. Pour
ces signes iconigues, nous avons étudié leurs tcaitactéristiques communs (le style,
l'iconicité, etc.) pour chaque catégorie, portaotamment notre attention sur I'implication
de lI'espace non peint dans les motifs peints etlaumaniére dont il influence notre

perception de I'Objet.

3.2.1.1.1. Humain

Les humains sont présentés seuls ou en groupe&d® personnes au visage plus ou

moins détaillé.

Tableau 3 -Analyse sémiologique des formes humaines

Nombre Visage/cheveux Vétements Posture corporelle
N° 1 | Seul visage : /sans détail/ | /jupe droite/ /debout, téte et bras dirigés
cheveu: : /peints en - < tenue féminine > vers un pavillon/
noir en forme de grand
chignon/
- < coiffure de
femme >
N° 2 | Deux H1 yvisage : /yeux, nez, /contour tracé, non peint/ /assis cbte a cdte en taillepr/
bouche/ - < habillé en blanc > + /visages dirigés l'un vers
chevelx : /peints en lautre/
noir, les cheveux + /le bras tendu de H2 vers
lachés/ H1/
H2 \isage: /bouche - < en discussion >

dessinée au trait/
cheveu: : /peints en

noir/

N° 3 | Deux H1 \visage: /sans détail/ | /contour du corps tracé ; peint Alebout/
cheveu: : /peints en I'encre diluée/
noir/ - <tenue grise >

H2 |visage: /sans détail/ | << tenue bouddhiste >>
cheveu: : /trait noir/

N° 4 | Quatre visage : /sans détail/ | /contour tracé/ /debout en rang/ + /mains
cheveu. : /peints en jointes a l'intérieur des
noir/ manchesP << en priére >>
- < lointain >

N°5 | Quatre { H1 \isage: /yeux ronds, |H2:/chapeau d’homme/ /corps caché, téte et buste
nez, bouche ouverte, | > < homme > montrés derriére un rocher ;
sourcils au trait/ regard dirigé en face/
- <regard > ;
<< parole adressé >>
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H2 \isage: /yeux fermés,
nez, bouche souriante/
cheveu. : /peints en
noir, chignon féminin/
-> < femme >

N° 6 | Groupe de |visage: /sans détail/ | H1 : /contour du corps tracé efiebout ; assis/
huit cheveux /non peints ¢ .
i . forme de tunique/
peints en noir/
- < crane rasé > + /peint a I'encre diluée/

—

intai << iste >>
< lointain > tenue bouddhiste

Deux dans le visage : /sans détail/ |H1 : /contour du corps tracé efdebout ; assis /

bateau cheveu. : /peints en . N
(H1, H2) hoir/ forme de tunique/+ /Peint |a
- < lointain > I'encre diluée/

« tenue bouddhiste »
H2 :/veste et pantalon/

N° 7 | Deux, trois, |visage: /sans détail/ |/sans détail/ /assis/
quatre par |cheveu: : /point en
bateaux pour| noir/

chaque - < trés lointain >

panneau

Du fait de l'absence de détails dans les visages, expressions des personnages
demeurent illisibles, ce qui donne l'impression riu présence << mystérieuse ou
silencieuse dans un paysage lointain >>, comme léasas dans beaucoup de peintures de

Cour ou de lettrés sur le théme ‘montagne-eaut @ieilessous peintureS®3, 4 et 6).

‘i..

Fig. 43 : formes humaines (détail, peintur&s8n4 et 6).

En revanche, certains humains représentés dansinlewa ont une expression plus
variée et plus prononcée que dans d’autres geroesgux. Par exemple, le visage détaillé
et la posture corporelle de I'hnomme et de la fendrela peinture n°5 expriment une
attitude et une expression particulieres : 'hommeompagné de deux enfants et situé a
droite en bas du tableau est /caché derriére dd®n® et dirige, son regard devant/. Ce
motif /la bouche ouverte/ laisse la possibiliténtiiginer de maniere subjective qu’<il

adresse la parole > a quelgu’'un ou exprime un rn&ment > suscité par une cause qui
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n'est pas représentée dans le tableau lui-méms, doat nous pouvons supposer qu’elle se
trouve hors champ. On peut également supposer rggidrde I'observateur ou la femme
placée en bas a gauche du tableau /en train dieegour

Fig. 44 : formes humaines (détail, peinture n° 5).

Dans la plupart des peintures, 'humain est remtésdans son lieu d’habitation (une
maison) ou sur son lieu d’activité (riviere pourp@che, lieu de culte pour la priére, etc.)
qui est situé dans un milieu naturel (montagne, et) comme nous pouvons le constater

dans le tableau ci-apreés.

Tableau 4 — L’environnement peint associé a la formhumaine

Peinture N° 1 N° 2 N° 3 N° 4 N° 5 N° 6 N° 7
Environne- Montagne Montagne Pavillon,| Pavillon Maison, Montagne | < eau >
ment peint montagne, | bouddhiste,| montagne | <eau >

'humain <eau> < eau>

L’humain est par ailleurs souvent représenté avemstrument, ou se tient couramment
aux abords d'un élément architectural dans I'esgaictural. (Des instruments ou des
éléments architecturaux souvent présents dansabtesppictural aident également a
identifier ’humain et a comprendre ce que sa présa@aconte). Dans la peinture n° 6, par
exemple, on peut conclure que les humains reprseont des moines bouddhistes ou des
individus en priére par I'aspect de leurs vétemepeis les objets qui leur sont associés et
par le contexte culturel de I'époque. Ainsi, lesimagointes, la position de priere, le type
de vétements qui les enveloppent et la téte dessihén simple trait — suggérant des
cranes rasés — sont un ensemble d’éléments comigrgai conduisent a identifier ces
hommes comme des < religieux bouddhistes >. De, minssait qu'a I'époque Chas,
beaucoup de temples bouddhistes se trouvaient ldansiontagnes. Ou encore dans la
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peinture n° 2, la maniére dont deux hommes sord asstailleur, cote a cote et le visage
tourné l'un vers lautre évoque, quant a elle, laltuwre coréenne dans laquelle,

traditionnellement, les hommes se tiennent assis dette posture.

3.2.1.1.2. Animal (Oiseaux)

L’animal n’est pas un Objet essentiel a la thémetigmontagne-eau’ telle qu'elle est
traitée par les peintres de Cour ou les lettréstelzanche, les peintres du gemmgnhwa
ont réuni plus liborement, au sein d’'un méme tahle®s Objets provenant de différents
themes. De ce fait, les animaux, et y compris lesnaux mythiques, se trouvent
représentés dans les peintures sélectionnées. Nqtdih se trouve que les ceuvres de
notre corpus ne comportent que des oiseaux. Daplspart des cas, ils sont dessinés au
trait fin, avec des détails plus ou moins préctspafois peints a I'encre diluée. Ces
motifs d’animaux contiennent donc également depbies non peint a I'intérieur de leur
forme.

L’ensemble des éléments (espece, nombre, échelstyrg) caractérisant les oiseaux

représentés est récapitulé dans le tableau qui suit

Tableau 5 : Animal (Oiseau) représenté : type, nonte, échelle

Peinture Animal Forme graphique Nbtechelle* | Posture

N° 3 oiseaux [trait fin a 'encre noire |16 | O=H /cing oiseaux alignés ; corps
diluée, simplifiée/ de profil, vertical/

/quatre oiseaux de profil posés
au sol/

/sept oiseaux sur et dans I'eau/

N° 5 oiseaux |/trait fin a I'encre noire 24 | O<=H | /17 oiseaux en vol, alignés : a

< oies diluée, simplifiée/ I'encre trés diluée sans détail a
sauvages » I'intérieur du motif ou vus d’en-
dessous avec plus de détails/ ;
/7 oiseaux sur I'eau avec plus de
détails/

[trait fin a I'encre noire ;
détaillée, coloriée/

- oiseau 1 : /corps vertical ; téte,
yeux et bec dirigés vers le haut en
direction de l'oiseau 2 ; ailes
représentées par des traits
horizontaux a la maniére de bras
tendus en avant/

- oiseau 2 : /corps situé eradonalg
en plein vol ; dirigé vers le bas vers
Oiseau 1/

[trait fin & 'encre noire ; /'un & c6té de l'autre se
détaillée, coloriée/ regardant/

< phénix >| /corps et

téte ressemblant

a ceux d'une poule ou d'y
coq ; queue faite de trés
longues plumes./

N° 8 oiseaux

oiseaux

>

* >H : Objet plus grand que I'Homme ; =H : Objetmd@me échelle : <H=: Objet plus petit que 'Homme
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Seules les peinture$S8, 5 et 8 contiennent des oiseaux. lls sont reptés par deux,
cbte a cbte, en rang ou encore en groupe dispezgé.posture et leur gestuelle offrent
des <<aspects anthropomorphiques>>. Observonsxeanpde le couple d’oiseaux du
tableau n° 8 : /dessiné au trait fin et de coujaune et verte, 'un des deux volatiles se
cache derriere les fleurs ; il apparait de pridiorps vertical comme s'il était debout ; sa
téte, ses yeux et son bec sont dirigés vers le Baut corps est tourné vers la droite en
direction de l'autre oiseau qui arrive sur lui. SBles sont représentées par des traits
horizontaux a la maniére de bras tendus en avaothime s’il était en position
d’<<accueil>>, dans une posture <<réceptive>>. ttawiseau, /en plein vol/, apparait
dans une attitude plus <<active>> ; /ses ailes gartdes ouvertes, et 'ensemble de son
corps suit une diagonale en direction de l'autseau/.

On remarque aussi que, dans certaines peintursshelle de représentation des
oiseaux se rapproche de celle des humains. C'asisenotamment de la peinture n° 3,
dans laquelle les oiseaux, représentés a cotéutesims et se tenant debout de profil, ont
la méme taille et la méme posture corporelle qu’'eux

Pour les animaux mythiques, on trouve un coupl@limix dans le tableau n° 8. lls
sont dessinés de facon tres détaillée, chaque phatmuvrant le corps des oiseaux

dessinée finement, de fagcon a rendre ces animathiqugs plus << réels >>.

3.2.1.1.3. Végétal

Les arbres, les arbustes, les fleurs et I'herbeétammbt représentés avec une finesse du
trait rendant tous les détails, tantot de facors @implifiée — la forme se répétant aux
abords d'un autre Objet (flancs de montagne, bardl’dau). Ces motifs sont en
interaction avec I'espace non peint qui est adiiigur et a I'extérieur de leurs formes.

Traditionnellement, les fleurs ne sont pas un Otkgeteprésentation récurrent dans la
thématique ‘ montagne-eau’. Dans la peintamahwa (chap. 2. 8 1 et 8§ 3), nous
observons fréquemment une liberté de compositien @lgjets récurrents de différents
themes. Ainsi, dans la peinture n° 8, les fleunst seprésentées a grande échelle telles
gu’elles apparaissent dans le théme ‘fleurs-oiseanais au sein du paysage ‘montagne-
eau’.

L’arbre, présent dans toutes les peintures, estj¢Orégétal le plus courant, sa forme

et son échelle variant selon les représentaticarfoiB il se présente comme un ornement,
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de facon presque abstraite comme dans la peinfusedans laquelle I'arbre n’est pas
représenté distinctement. En revanche, les pdistitjui courent le long des collines
suggerent la présence d’arbres tels qu'on les petedoin. Nous observons également
des arbres a la forme relativement simplifiee —Adrdessiné d’un unique trait, feuillage
en pointillés ou petits traits — et répétitive gakes sur des collines (peintureS 3y 4 et

6). Les arbres apparaissent aussi sous une founsergdliste, les troncs et les branches
étant tracés avec précision a I'encre noire efdasles dessinées avec suffisamment de
détails pour que I'on parvienne a identifier, daestains cas, I'espéce de I'arbre : on
mentionnera par exemple le pinet le saule pleureur, souvent représentés darts I'a
pictural traditionnel, et que I'on rencontre fréquaent en Corée dans les montagnes, au
bord de I'eau et dans les villages. La précisionladeeprésentation des arbres permet
également d’interpréter certains éléments narrdtif$éableau : dans la peinture n° 8, des
arbres sans feuilles (indices de I'hiver), des esydleureurs (symboles du printemps a
venir) et d’autres arbres au feuillage fourni (oe#i du printemps ou de I'été) sont
représentés dans le méme espace du tableau, cdimpleainsi la lecture de I'image qui
donne a voir plusieurs saisons au sein du mémeesgpaap. 4. 8 7).

Enfin, on note la présence d’arbres dessinés déenmegoius stylisée. Leurs branches et
leur tronc sont tracés trés simplement en /traitslwes ou ondulés/, I'intérieur des formes
n'est pas peint et les lignes se mélent les unesaatres de facon tres expressive. Cela
donne l'impression que 'arbre est constitué d’omatiere < souple > (peinture$’s, 4, 6
et 8) ou < vibrante > (peinture n° 1).

En outre, 'espace non peint entre et a l'intérides troncs et des branches permet une
certaine latitude dans la lecture de I'image. Dangeinture n° 1, par exemple, le fait que
deux arbres, tres proches I'un de l'autre, soiessohés au trait fin sans que les troncs ne
soient peints permet d'imaginer la présence d’orsigme arbre dans I'espace non peint
entre les troncs des deux premiers.

Les plantes, quant a elles, sont soit détailleassenplifi€ées. Lorsque, comme dans la
peinture n° 8, les fleurs sont représentées avecdoeip de détails, il n'y a aucune
hésitation quant a leur identification ; en revanaians la peinture n° 2, la représentation
de certaines plantes est beaucoup plus sommaidevétnt tres abstraite, ce qui leur

confere une valeur plus ornementale. Dans la preintti 2, une forme se répéte le long

135 || est & noter que cet arbre est un symbole nigéité et de fidélité aux principes confucéensleiss
de I'’époque Cham. Il est aussi I'un des Objets récurrents du th&fhesymboles de longévité’. D'autre
part, le pin et le pin pignon sont souvent plarté®ur des tombeaux selon une tradition développegetir
du taoisme.
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des contours d’'une montagne, mais d’'une manierenguious permet pas d’identifier
clairement la plante en question ; seul le contpetignet de supposer qu’il s'agit d’'une
plante.

Cette forme simplifiée se trouve en interactioncal’lespace non peint. Ainsi, les
herbes de la peinture n° 3 sont dessinées soosnte fde petits traits courts qui couvrent
une large surface de I'espace non peint du tableéépaisseur, la longueur et la direction
de ces traits varient selon les endroits. Cesspatiits courts alignés dans différentes
directions et ondulant parfois en alternance alespace non peint créent I'impression
d’'un relief sur la surface de la peinture et apgatriun effet de << mouvement >> dans

image.

3.2.1.1.4. Montagne et rocher

Les Objets de la nature tels que la montagne eideer sont souvent présents sous
forme de motifs répétés et variés.

Généralement, la montagne est représentée parodesets successifs formant des
lignes horizontales dans I'espace du tableau. Gesnets sont tracés finement au trait
noir ou au pinceau large, a I'encre diluée. Laaefde la montagne et le contour des
sommets sont parfois peints a I'encre diluée eé®rte pointillés noirs ou de motifs
végetaux. En revanche, excepté dans la peintuke lgurs bases ne sont pas tracées
d’'une maniere définie. De ce fait, sa forme (ou sdérieur) reste en communication
avec la surface non peinte qui I'entoure. Le faillq'y ait pas de base dessinée donne
limpression que la montagne surgit a partir dspgace non peint. Les sommets de la
montagne, dessinés au pinceau a I'encre diluéatckéeriere plan, comme un paysage

lointain. L’espace non peint alterne avec les sotarde la montagne.

Fig. 45 : montagne (détail, paravent n° 7 et peamtf 8).
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Le rocher est représenté alternativement dans amaef aux contours ouverts et
fermés. Dans le cas d’'une forme ouverte, il paeat @nfondu avec la montagne (peinture
n° 2). Son intérieur est tantét non peint, tanhpa I'encre diluée ou orné de petits traits
noirs. Parfois, la déclinaison des formes des mscheut ressembler a des sommets de
montagnes (chap. 4. § 7).

Montagne et rocher se présentent sous une fornsenpbins détaillée et contiennent de
'espace non peint.

Il'y a de surcroit une certaine ambiguité au stdgst motifs selon le point de vue de
I'observateur : parfois, la montagne peut étre soi@mme un rocher qui serait vu de loin,
ou le rocher comme une montagne qui serait vueré® ft I'ambiguité est encore plus
forte si ces deux Objets sont situés a proximitg te I'autre.

On trouve par ailleurs des formes dessinées surmlesfs de montagnes dont
l'interprétation dépend a la fois des connaissadegéobservateur et de son imagination.
Sur la deuxiéme montagne située en haut de laypeinf 5, on remarque, sur le flanc de
la montagne, trois formes triangulaires empiléesséns de ces motifs reste énigmatique.
On peut les lire comme une succession de montagfiagant de la chaine principale et
dont la représentation serait sommaire, ou comne rdetifs a valeur proprement
symboligue en résonance avec un contexte extertebokaau.

Toujours dans le tableau n° 5, la montagne (oe)I8ltuée au milieu comporte sur son
flanc le dessin d’'une forme inachevée que I'obderwapeut compléter selon son
imagination :du point de vue du contexte interne, on peut im&ggu’il s’agit d’'une
forme humaine qui ferait écho aux personnagesssilaés le paysage en bas du tableau,
mais cela pourrait également étre un élément dangdit subjectif de I'observateur,
susceptible d’étre rapprochée de I'un des élém@atgrents de I'art chinois traditionnel
ou la forme des Objets est volontairement reprégedé maniere inaboutie, offrant ainsi
au spectateur la possibilité de la compléter mentaht. Cette projection est possible a
condition que la familiarité de I'objet dans I'imagire du spectateur et que la présence
d’'un espace vacant le permette. « C’est peut-&tidg¢ vocabulaire limité utilisé par I'art
chinois, fortement apparenté a la calligraphie,ajencouragé cette tendance a laisser au
spectateur le soin de compléter les images ersanilila projection. Aussi bien que les

traces du pinceau, I'espace vide du tissu est araéfe de I'existence de I'imagé&®%

136 Ernst Hans GOMBRICHL'Art et Tillusion : psychologie de la représentation picturafaris, éd.
Phaidon, 2002, p. 174-175.
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3.2.1.1.5. Eléments fondamentaux de la naturere teir, eau.

Le tableau ci-dessous rassemble les formes rétesregt communes de ces trois
éléments dans trois des peintures du corpus. Lgglprésentant différents états d’une
méme substance ou désignant I'espace occupé pde ues trois éléments — comme la
fumée ou le ciel pour I'air — seront notés : Objeir> ; les lacs, étangs ou mers seront
notés : <eau>.

Tableau 6 : Forme des éléments fondamentaux de lature : terre, air, eau

Signifié <terre> <air> <eau>

Formes graphiques N°2 | N°6|N°8|N°2|N°6|N°8|N°2|N°6|N°8
des signifiants indiciels

/espace non peint/ + - + + H 4 J i i

[trait fin & I'encre noire sur I'espace npn+ - + - + - + + -
peint/

/tracé au pinceau a l'encre diluée sur+ + + - - - + - +
'espace non peint/

Les éléments fondamentaux de la nature que sdatrks I'air et I'eau sont souvent
représentés par un /espace non peint/, un /tnait fiencre noire sur I'espace non peint/,
ou un /tracé au pinceau a I'encre diluée sur I'esp®on peint/. Dans la plupart des cas,
étant donné que ces Objets n'apparaissent pasuseugne forme illustrative du réel ni
une forme autonome identifiable, nous les avonssidénés comme des signifiants
indiciels, les indentifiant par la suite grace arlemplacement au sein du tableau et en
fonction des Objets qui leur étaient juxtaposeés.

Par ailleurs, selon le contexte de l'illustrati@es formes peuvent signifier a la fois
<eau>, <terre> et <air>. Nous avons étudié lestpein 1°2, 6 et 8, pour donner
guelques exemples plus détaillés, et nous avorseme dans les tableaux ci-dessous la
description de <terre>, <eau>, <air> dans chacesdrois peintures.

Tableau 1 : Description de <terre>, <eau>, <air> das la peinture n° 8

Objets .
Forme < terre > < eau > < air >
/lespace non peint en haut |du
N° 8 tableau ; oiseaux en vol/

-> < ciel >

[tracé au pinceau a I'encre diluée sur
'espace non peint; en-dessous des
fleurs et des arbres/

=

ftraits fins horizontaux & I'encre noire sur I'espanon peint/}
(au milieu a gauche)
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Dans cette peinture, par exemple, les /traits finsizontaux a I'encre noire sur
'espace non peint/, au milieu a gauche du tablpauyent indiquer la présence a la fois
de la <terre> et de I'<eau>. Comme il n'y a pashyj#D particulier a c6té d’eux ou d’autre
indice qui permettrait leur identification, ces rsfgants indiciels peuvent représenter
plusieurs Objets selon l'interprétation de I'obsgeur. En revanche, le fait qu’il y ait des
oiseaux nous laisse supposer que le signifié dpdee non peint en haut du tableau est
I'<air> ; I'espace peut donc étre interprété comatamt le <ciel>.

Par conséquent, plus I'Objet juxtaposé a I'espawe peint est représenté de maniere
détaillée, plus nous pouvons lui attribuer un dignprécis. Dans la peinture n° 6 (voir
tableau 7 ci-dessous), au milieu et a droite ded(je, I'observateur peut interpréter le
signifié du signifiant indiciel /les petits traitsir I'espace non peint/ comme la <surface
d’eau> en raison de la présence d'un bateau. Laamiégique nous améne a lire les
/doubles traits paralléles et ondulants serpertans I'espace du tableau/ comme de la

<fumée>, dans la mesure ou il y a une cheminékegait d’'une maison en contrebas.

Tableau 8 : Description de <terre>, <eau>, <air> das la peinture n° 6

Objets
<terre> <air> <eau>
Forme
s /espace non peint autour despace non peint entre ldpetits traits sur I'espage
N° 6 personnages assis  pdoubles traits paralléles |gion peint / + /bateau/
debout/ ondulants serpentant dans
> <sol> I'espace du tableau/
> <fumée>

/lespace non peint |a
I'extérieur du motif/ (m +

9)*

* - m : emplacement des Objets au milieu du tahlgawen haut du tableau : h, en bas : b,

Dans la peinture n° 2 (voir tableau 8 ci-dessoles),/deux traits fins et courbes a
'encre noire sur I'espace non peint tracés sufldac de la montagne/ peuvent étre
interprétés comme une <cascade> en raison de ¢essitign verticale et de leur position
par rapport a la montagne. Quant aux Objets dessiags I'espace non peint au-dessus
des deux personnages assis, /tracés au pinceanciel diluée et peints en blanc/, ils
peuvent avoir pour sens <eau> ou <terre> en raisoleur forme tres peu définie et de

leur emplacement par rapport aux autres Objets ldgrertie basse de I'image.
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Tableau 2 : Description de <terre>, <eau>, <air> déa peinture n° 2

Objets <terre> <eau> <air>
Forme
/deux traits fins et courbes| Z&espace non peint en haut
N° 2 I'encre noire sur I'espace ngiableau/

peint tracés sur le flanc de
montagne/

- <cascade>

- Jtracés au pinceau a I'encre diluée et peintblanc / au
dessus de deux personnages

- [trait fin & I'encre diluée et tracé fin sur e non peint
en-dessous de deux personnages

12 <ciel>

~
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3.2.1.1.6. Architecture

Les éléments architecturaux (maison, pavillon) séatirrents. La plupart du temps, ils
sont dessinés sur un espace non peint, au traavet des lignes droites pour la base des
batiments, et des lignes courbes pour le toit.diedque ces éléments soient situés sur un
espace non peint et que I'espace a l'intérieuraitepas peint mais sectionné par de petits
segments noirs peut donner lieu a deux interpogtatdifférentes : soit 'espace intérieur
est ouvert et soutenu uniguement par des pilieisil st fermé par une porte blanche ou
par un mur blanc.

Les éléments architecturaux sont représentés deeraasimplifiée par rapport a
I'architecture réelle et nous pouvons supposer lgu®rme des maisons correspond a
deux types de maison de I'époque Gimoscelles ayant un toit en tuiléfig. 4) et celles
ayant un toit en paille (fig. 5).

Fig. 46 : maison (toit en tuilesiwajip, Le parfum de la maison traditionnelle. 296.

Fig. 47 : maison (toit en paill€hogajip id., p. 308.

Quant aux pavillons, on en trouve de grands comesetémples bouddhistes, et
d’autres plus petits comme les kiosques de jatbpeut arriver que la représentation des
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batiments corresponde a la conjonction de différgints de vue au sein d'une méme
forme : dans la peinture n° 4, par exemple, la ldaska maison est vue de face tandis que
le toit est représenté a la fois de face et de-fjaarts.

Fig. 48 : forme architecturale (détail, peinturedy’

Cette conjonction de plusieurs points de vue peegbercevoir la construction a la
fois en deux et en trois dimensions. La présenespdice non peint contribue a cette
ambiguité. Ainsi, dans la maison (ou le pavillord&)la peinture n° 3, on ne sait pas si la
forme rectangulaire de droite correspond encore @attie intérieure du batiment ou si
elle représente I'un de ses murs extérieurs. Qettiee peut donc étre interprétée comme
une piéece reliée aux deux autres piéces situéssapyiauche (le volume de la piece étant
représenté de face), ou comme une partie de lddadérieure.

Fig. 49 : forme architecturale (détail, peinture3y’°

Les formes architecturales contiennent parfois disils de nature a influencer la
lecture de limage, en complément d’autres élémentgableau. Ainsi, a partir de la
cheminée située sur le toit du petit pavillon adieni du tableau n° 6, nous pouvons
suggérer que I'Objet représenté par les /doubbets tparalléles et ondulants serpentant

dans 'espace du tableau/ est de la <fumée>.
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Dans les peintures™hl et 4, le fait que la forme des batiments rasaehevée pose la
guestion de l'identification des Objets : dans &s de la peinture n° 4, nous pouvons
interpréter le signifiant indiciel /espace non peintour des formes non complétes de la
maison/ comme de la <brume>, ou comme le refletedemaisons dans I'eau. Dans ce
cas, on notera : I'<eau>. Dans la peinture n° Indgif dans lillustration ci-dessous peut
étre identifie comme un <kiosque> ou une <chaigwreurs> (chap. 4. § 2. 7), mais
l'identité précise de cet Objet reste incertaindaiude sa forme inachevée.

Fig. 51 : Yon, « chaise a porteurs du roi » de I'’époque Ghos

National Palace Museum of Korea.



142

3.2.1.2. Signes textuels

Comme indiqué précédemment, notre corpus contigaleent des signes textuels :
textes inscrits en idéogrammes calligraphiés.

Cette tradition d’inscription de poemes, qui exidépuis I'époque T'ang (Chine, 608-
907) est trés importante dans la pratique de latyed chinoise. Elle est reprise dans I'art
coréen traditionnel dans les peintures du gemrthwa Dans notre corpus, les poémes
calligraphiés se trouvent souvent en haut des yreimt(au milieu ou a droite), dans
I'espace non peint dont le signifié est <ciel>.dmnt tracés au pinceau, a I'encre noire, et
verticalement. Il s’agit de poémes chinois class&quépertoriés ou de noms de lieux réels
chinois ou coréens, connus pour étre des paysggas é&té une source d’'inspiration pour
de nombreuses ceuvres littéraires et picturalestr@ive parfois dans leninhwa des
poemes qui ne proviennent pas de la littératures mgai sont I'ceuvre d’écrivains peu
connus et offrent un style moins conventionnelsphnovant dans leur composition et
leur forme. Par exemple, l'auteur peut prendre@npte uniguement I'aspect sonore des
idéogrammes pour rythmer le texte sans se préoccupsens des mots, et expérimenter
un style d’écriture plus personnel, ce qui comm@idjidentification des idéogrammes et la
compréhension du sens des poémes. Dans notre aeeherous avons privilégié les
peintures contenant des poemes classiques afiradailier a partir de traductions plus
évidentes, et d’analyser plus aisément leur sicgtifon au sein des tableaux.

Les textes calligraphiés en idéogrammes des pemtiitl, 2, 3, 5, 6 et du paravent
sont transcrits en caracteres latins selon les e®roe transcription de l'alphabet
coréen®’. Pour chacun d’entre eux, nous préciserons de tgpel de texte il s’agit (un
nom de lieu, un théme ou un poeme) et nous indigede signifié de chaque
idéogramme selon les dictionnaires, ainsi quedduttion des poemes proposeée par les

divers documents consultés.

137\/oir convention, p.8
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- Peinture n° 1

Dans cette peinture, on peut lire les dix idéograsmecomposant les deux premiers vers
d’un poéme chinois intitul&crit au milieu du printemp?’ (fig. 18). Il se trouve en haut du
tableau, dans I'espace non peint, centré latéralen@es deux vers sont disposés en trois
colonnes que l'on lit de droite a gauche : quati®ogrammes constituent la premiere

colonne, cing la deuxieme et un seul la troisieme.

(3] (2] (1)
y b © e °
il
b g; ; Ipaek Imyiing/ /oKl
g - «blanchin{ > -> «maison »
% ,‘Mi’ : « chanter »
ke Ich’or/ /sang haut
;A > >
Fig. 52 : poéme calligraphié «village » |« au-dessus » !
(peinture n° 3, détail). Ibyong/ feh'ury
> « & coté » ~> bas
« printemps »
/haengd lgu
> - « pigpn »
« abricot »
/hwal
-2 « fleur »
Traduction

1*" vers : ok-sang-ch’un-gu-ming: Au-dessus d’'une maison, l'oiseau printanier
chante.

2° vers : ch’on-byng-haeng-hwa-baek A coté du village, les fleurs de I'abricotier
blanchissent.

139 Ecrit par Wang-wei (712-756), poéte chinois ddyaastie T'ang (voir la traduction du poéme daots s
intégralité en Annexe).
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- Peinture n°2

Dans la peinture n° 2, le poeme est écrit sur tolsnnes comprenant respectivement
guatre, sept et trois idéogrammes (figure 19)sdldsrouvent en haut du tableau, a droite de
la ligne médiane.

Il s’agit des deux célébres derniers vers d’un miratchinois*’ intitulé Contemplation

de la cascade du Mont £,

(3) (2] (1)
/nakl /samni Ipi/
> - « trios » - «voler »
«tomber» haut
Ik /chon/ Iyd/
- « neuf » -2 «mille » > « couler »
/ch’on/ /gan/ ljik/
> «ciel » - « pied » > !
« (étre) droit »
AWil+] si Ihal bas
- «ressembler| >
Fig. 53 : poéme calligraphié _a» «vers le bas
(détail, peinture n° 2). lin/ + hal
- «Vvoie lactée

Traduction

1*" vers :pi-yu-jik-ha: coule en volant droit vers le bas.

2° vers : sam-chsn-gan-wi-sizin-ha: d’'une longueur de trois mille pieds, ressemble a
la voie lactée.

3® vers :nak-ku-clén : tombant des cieux

140" Ecrit par Li bai (701-762), poéte chinois de lmnastie Tang (voir la traduction du poéme dans son
intégralité en Annexe).

141 | e Mont Lu— montagne chinoise situé¢ dans le Jiangxi (darSué-est de la Chine) — est un lieu
d’inspiration pour la littérature et I'art. On yotrive également un grand nombre de temples bouddtest
taoistes.
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- Peinture n° 3
En haut a droite de la peinture n° 3, on trouves tiéogrammes écrits verticalement,

de haut en bas qui se prononceam-il-p’o (figure 20). Il s’agit d'un grand lac de la
région de Kwandong, en Corée. Ce nom de lieu pnbvitun récit Iégendaire : les
personnages historiques du royaume de Silla (52.e®. jusqu’au Xs.), ayant perdu la

notion du temps, y auraient séjourné pendant jpois.

Ce lieu, également cité dans les peintur¥sn6 et 7, est une desuit vues de Kwandongsujet

récurrent de la littérature et de I'art picturalléggoque Choan.

[sanil = « trois »
haut

lill > «jour » !

bas

/p’ol 2> « port »
Fig. 54 : poeme calligraphié
(peinture n° 3, détail).
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- Peinture n° 5

Dans cette peinture se trouvent quatre idéogramimexits en haut et centrés
latéralement (fig. 21). On peut li@yong-sa-nak-arce qui signifie littéralement « Une
oie sauvage atterrit sur une plage de sable %aditgle I'une dedHuit Vues de Xiaoxiang
En tenant compte de son contexte dans I'art picainiaois*? cette phrase se traduit plus

précisément par : « Une oie sauvage revient a Yemgzu sud de la riviere Xiang ».

2] (1]
Fig. 55 : poeme calligraphié
(détail, peinture n° 5). /nak /p'yong
- «tomber» + /sa

- « plage de sable »

lan/
-2 «ole
sauvage »

142 www.koreanart21.com ; en.wikipedia.org/wiki/Eighliews_of Xiaoxiang.
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- Peinture n° 6
Dans la peinture n° 6, en-dehors du cercle contehiamage se trouvent quatre

idéogrammesSitués en haut a droite du tableau, ils formenka&lonnes, que I'on lit de
droite a gauche et de haut en bas (fig. 22). Lanigme comprend un idéogramme, la
seconde, trois. On litsan-si-chong et ram: /san-si-chong-ram/se traduit littéralement
« ville & la montagne dans la brume fraiche dumatil s’agit d’'une de#uit Vues de
Xiaoxiang Cet ensemble d’'idéogrammes désigne le templa dehtagne de Xiant&f

situé en Chine dans la région de Xiaoxidfg

e o
2] (1]
[san haut
- « montagne »
§ 1
= > Isi/
; £k - «ville » bas
% e fram Jchiong
o | -> ->
Fig. 56 : poéme calligraphié « brume matinal¢ « bleu ; vert »
(détail, peinture n° 6). printaniere »

143 www.koreanart21.com ; en.wikipedia.org/wiki/Eighiews_of Xiaoxiang.

144 Ces paysages sont souvent représentés darstiarpet la poésie du royaume de Song (960-1279)
Chine. Repris dans l'art coréen et au Japon vedsINE s. dans des peintures a l'encre, ces sujets se
développent en Corée dans la peinture de Cournst cille des lettrés de la dynastie GmosSur ce point
voir www. korean art21.com.



148

- Peinture N° 7 : Paravent

Sur ce paravent, des noms de lieux réels sontitmisen haut du tableau de chaque panneau (voir
Annexe). |l s’agit des uit Vues de Kwandong

* Image 1 : Wlsongclong, « kiosque de la région de #hgsangbukdo au milieu de
la forét de pins ».

* Image 2 : Man’gyangeing, « kiosque du royaume de Korysur la colline de la
plage de la cbte est ».

* Image 3: Ch'ukdlu, « pavillon donnant sur une riviere pres durmeéf de
bambous dans la ville de Sam@ke.

* Image 4 : Kypgp'odae, « pavillon sur une colline avec vue suatede Kygp'o
dans la région de Kangw ».

* Image 5 : Chbnggancking, « kiosque se trouvant sur la falaise du mongak ».

* Image 6 : Naksansa, « temple construit dans leurogade Shila (671) sur le mont
O-bong ».

* Image 7 : Samilp’o, « lac de la région de Kangaws.

* Image 8 : Ch’ongskchong, « kiosque dans la région de la cbte est de Wam@u
il y a des rochers et des falaises en forme de murs
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3.2.2. Rapport entre espace non peint et Objets représentés
L’espace non peint est présent dans tous les Qlgdtstérieur ou a I'extérieur de

leurs contours, ou encore dans le fond des surfamieses en transparence. Il produit des
effets de sens signifiant : <blanc>, <absence> étaildou de contenu de I'Objet peint
(chap. 3. 8 2.1.1; 3. § 2.1.6). L’'espace non peignifie aussi : <eau>, <terre>, <air>,
<espace> (chap. 3. § 2.1.5).

Le tableau ci-dessous illustre la position de lEsp non peint a lintérieur et a
I'extérieur des Objets. Tous les Objets étant pri&sesur fond de papier vierge, I'espace
non peint se situe a I'extérieur et a l'intériew chaque Objet, excepté pour les Objets
dessinés au moyen d’'un seul trait, comme une canpéche, une canne, ou certaines

parties d’Objets peints a I'encre noire opaque.

Tableau 10 : Espace non peint et Objets

Objet| Forme ferméé- —>forme ouverte
x
12} )
c 2g c — = t 2
o < 5 I © + (&) (@] (O] S
S T = O < G £ - 3
> E 1) E = 1o Q E @ < L
s D = > c O o) o -
(%2} o < I < > a4 s
Espace = 2
non peint
Intérieur - + + + + +1
N ++ +++
Extérieur + + + + + -

* Certains rochers ont une forme aux contours ferndéautres sont plus proches des massifs montagneu
Nous les avons donc classés dans les deux catggorie

Lorsque les contours des Objets sont fermés nbgoreht, ils contiennent de I'espace
non peint a l'intérieur de leur forme. C’est le cedamment des éléments architecturaux,
des hommes, des animaux et des végétaux.

Dans les Objets ayant des formes relativement fesni&space non peint exprime la
couleur blanche comme, par exemple, le vétementhldans la forme humaine (chap. 3.
§ 2.1.1). Il signifie aussi <absence> de détailssdas maisons et surtout dans la forme
humaine (chap. 3. § 2.1.1; 3. § 2.1.6). L’absateeheveux, d’expressions du visage et
de détails dans les motifs humains, voire des esagstés non peints, créent un effet de
distanciation (chap. 3. § 2.1.1).
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Les éléments naturels fondamentaux (terre, ain, gant, quant a eux, représentés en
grande partie par de I'espace non peint sans émeés par une forme. Dans ce cas,
'espace non peint est, en lui-méme, un Objet s qui se comporte comme un
signifiant indiciel que I'on peut interpréter papport aux autres Objets. Il y une grande
similitude entre la <terre> et I'<eau> dans leuatien a I'espace non peint, celui-ci
présentant des variantes grace a différents dégadlphiques (chap. 3. § 2.1.5). En
revanche, I'air est souvent entierement représaatéle I'espace non peint qui traduit ici
linvisibilité de la matiere. L’espace non peintupeaussi étre interprété comme la
représentation d’un espace vide ou d’'une sufaceupee.

L’espace non peint, enfin, produit un effet de nement par son interaction avec les
Objets dessinés. Dans le cas des éléments aranétext il crée une ambiguité dans la
perception du volume (entre la deuxiéme et laignie dimension) par la superposition
de plusieurs points de vue au sein d’'un méme batime

Pour les Objets dont le contour est ouvert, lesnéxr sont dans une dynamique
d’échange avec I'espace non peint situé autourst@®ecas des montagnes représentées
sous une forme ouverte et dont les motifs sontnégraction avec cet espace, ce qui
donne I'impression que les formes ont surgi daitéase vide.

Dans le cas des montagnes de la peinture n° 8 Ehelbe de la peinture n° 3, le
mouvement est notamment créé par la répétitiomuess (chap. 3. § 2).

3.2.3. Rapport entre le texte et les Objets figurés, evoqués et

convoqués

A propos des relations gu’entretiennent texte éméhts iconiques, nous constatons
gue les signes linguistiques interagissent avesifgses iconiques (I'identification d’un
Objet peint en faible iconocité peut étre établi@écg au signifié du signe iconique), mais
aussi que les significations du texte (poéme, nertiall) peuvent contextualiser I'image
en fournissant l'indication du temps (les sais@igju lieu (qu’il soit réel ou imaginaire).

Au terme de I'étude des différentes relations esigees iconiques et signes textuels,
nous pouvons catégoriser les Objets de la peietuteois types :

- les Objets figurés représentés par le desssigie iconique,

- les Objets évoqués par des signes textuels seatem

- les Objets convoqués qui proviennent d’'une matiggférentielle extérieure au

tableau, comme d’autres vers de poemes lorsqueaeexsont pas cités intégralement.
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A cela, il est possible d’ajouter les Objets quipapiennent a l'imaginaire de
'observateur et interviennent dans la lecture dmage comme d’autres Objets
convoqgués. Ces Objets s’inscrivent dans ce quepér appeler la cinquieme dimension
(chap.1.83.2.4;4.82.7).

Certains éléments du poeme se retrouvent dandritupe et peuvent correspondre a
un Objet figuré, comme si un signe iconique traaitikttéralement le signe textuel. Par
exemple, dans la peinture n° 7, I'<oie sauvage>timenée par le texte correspond aux
signes iconiques du tableau de maniére plutot tilitise. Le contenu du poéme,
I'atterissage d’une oie sauvage sur la riviereestilnages de /17 oiseaux en vol vus d’en
dessous/ et de /7 oiseaux sur I'eau avec des sldilap. 3. § 2.1.2) pouvant étre mis en
rapport au moment de l'interprétation, il nouslewible de projeter le sens du poéme sur
les images représentées.

Dans certains cas, cependant, la représentatiturgde ne se limite pas a une simple
illustration du texte et il n'y a pas de correspamck directe entre signe iconique et signe
textuel. Les Objets désignés par les idéogrammeggoaraissent d’ailleurs pas tous sous
la forme de signes iconiques — ainsi dans la pentf 3 ou les oiseaux chantants
désignés dans le poeme ne figurent pas dans I'inlegeut aussi arriver qu’'une forme
dont le degré d’iconicité est faible laisse a l'ebateur davantage de latitude dans
l'identification de I'Objet et dans l'interprétatiodu sens du tableau. La <cascade> dans
la peinture n° 6 (chap. 3. § 2.1.5) peut étre uen®gle d’identification d’Objet par le
texte. Cet Objet étant figuré dans une forme tnepldiée, il n'apparait qu'a I'état de
signifiant indiciel : /deux traits fins et courbad’encre noire dans un espace non peint,
tracés sur le flanc de la montagne/. Le significceieObjet interagit donc avec le texte
inscrit dans le tableau puisque, s'’il reste indé§iable, ilest néanmoins évoqué dans le
poeme :

« [Elle] coule en volant droit vers le bas, sur lorggueur de trois mille pieds
On dirait la voie lactée tombant des cieux »

Ce texte ne propose pas d’identification explidiéel’Objet mais décrit son apparence
et le compare a un autre Objet: «la voie lactéebfint des cieux ». Nous pouvons
supposer que c'est une <cascade> grace au compietieal (le fait qu'il soit dessiné sur
le flanc de la montagne), a sa forme non peintdrgduit la transparence de I'<eau> ainsi
gu’a sadescription textuelle: « [Elle] coule en volant iincers le bas, sur une longueur ».

Dans ce processus d’identification, la projectienalsignification textuelle dans le signe
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iconique s’effectue pour I'observateur par le bidésla fonction d’ancrage telle que la
définit Barthes. Selon lui, une image dessinée gide pas tout son sens par sa seule
forme : « L'opération du dessin (le codage) obtigaet de suite a un certain partage entre
le signifiant et I'insignifiant : le dessin ne repiuit pas tout. %° Ainsi, nous constatons
gue le faible degré d’iconicité favorise la projentdu sens du texte sur les Objets.

Les Objets linguistiques issus de la partie duetepti n’est pas mentionnée dans le
tableau seront convoqués afin de confirmer I'idérdies signes iconiques. Cela dépendra
bien sdr des connaissances ou de la curiosit®dsdivateur. En I'occurrence, le reste du
poeme, qui n'apparait pas dans la peinture, canteemot <cascade>, ce qui permet

d’identifier avec certitude I'Objet en question :

« Le soleil brille sur le porteur d’encens, la fuaygburpre se leve

Au loin, jobserve la cascade rejoignant la riviere

Au sein du tableau, les Objets évoqués dans leegartuelle peuvent donc contribuer
a l'identification d’Objets iconiques a I'état digsifiants indiciels. Par ce processus, en
convoquant d’'autres parties d’'un texte qui ne pastcitées, le poeme étant délibérément
laissé incomplet au sein du tableau, le peintreé paggérer la signification d’'un Objet
figuré dont le degré d’iconicité reste faible. Qeqgedé exige que I'observateur effectue
une lecture attentive du texte et qu’il ait, pdlears, une connaissance suffisante de la
poésie chinoise classique.

Comme nous I'avons signalé, certains signes textielpoéme peuvent introduire une
autre dimension de l'espace-temps dans le tabléau.signification du texte en
idéogrammes apporte des €léments contextueleatlae de I'image et grace au contexte
linguistique, les Obijets figurés appartiennent aamps et a un espace plus précis. Par
exemple, dans le paravent (chap. 3. § 2.1.7),désgrammes désignent un lieu réel, ce
qui situe I'ensemble de limage dans un endroiedgéiné ; dans la peinture n°® 3, les
précisions apportées par le texte — <le lac de pami— permettent d’identifier le
signifié <eau> de /I'espace non peint en bas dieaaib.

Pour l'observateur, et en fonction de ses connatesa ces indications inscrivent
image peinte dans un lieu précis et la mettentperspective avec d’autres espaces-
temps référencés dans le texte, qu’ils soient ptés#ans le tableau ou convoqués. Pour

la peinture n° 3, les signes textuels <le lac daifp@> désignent un lieu connu grace au

145 Roland BARTHES, « Rhétorique de I'imageGommunication(1964), L’Obvie et I'obtus : essais
critiques Ill, Paris, Seuil, 1992, p. 34.
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récit légendaire qui s’y rattache. Le nom du lgm-il désigne la durée du séjour des
personnages de cette Iégende (« trois jours »présence du signe iconique désignant un
lieu réel et historique peut renvoyer a un autpaes-temps hors du contexte interne du
tableau. L'interprétation de I'ceuvre fait donc dppéintertextualité.

Quant aux Objets évoqués dans les poemes, ilagissent avec les Objets peints en
s’inscrivant dans une autre dimension de temps 'espdce, aidés en cela par
imagination de l'observateur. Par exemple, dam9éinture n° 5, dans une partie du

poeme calligraphié en haut du tableau, on peut lire

« Au-dessus de la maison, les oiseaux printantfeastent

A c6té du village, les fleurs de I'abricotier blaigsent »

Un processus que Roland Barthes appelle ‘relaisedexte et image intervient dans
'ensemble du tableau et crée un espace-tempscylagti: « les oiseaux printaniers »
indiquent une saison, tandis que le vers « A cdtévitlage, les fleurs de I'abricotier
blanchissent » définit un espace en méme tempsgsaison (ou en plus de la saison).
En revanche, ni le village ni les fleurs blanched'dbricotier ne figurent dans I'image. Il
s’agit d’'un lieu extérieur au tableau, d'un Objetheoqué, qui s'ajoute a I'espace-temps
produit par I'imaginaire de I'observateur.

De ce fait, la production de sens par l'interactmtre les signes textuels et les signes
iconiques a un effet essentiel dans l'interprétatia tableau. Cette interaction a un sens
symbolique en référence a la notion d*"Homme-t@ied- (chap. 1 §3; 3. § 2.2.1) :
l'interprétation de la signification de I'ensemide tableau est effectuée par 'lHomme
(sujet interprétant) qui associe les significatiates éléments textuels, notamment le
poéme qui se trouve en haut du tableau, a I'espaceeint symbolisant le Ciel, et aux
signes iconiques situés dans I'espace en-dessa@ysnéblisant la Terre. Francois Cheng
'explique dans la citation suivante :

« Le poéme inscrit dans I'espace du tableau (I8 @iest pas un simple commentaire
artificiellement ajouté ; il habite véritablemergdpace (il n'y a point d’hiatus entre les
signes calligraphiés et les éléments peints, tesisdeux étant du méme pinceau) en y
introduisant une dimension vivante, celle du tenfus.sein d’'un tableau marqué par
'espace a trois dimensions, le poeme, par somm@thpar son contenu qui relate une
expérience vécue, révele le processus par lequedriaée du peintre aboutit au tableau ;
et par I'écho qu'il suscite, prolonge encore lddah. Temps au rythme vécu et toujours

renouvelé, Temps qui maintient I'Espace ouvert. g@me inscrit permet ainsi a



154

’homme, méme s’il n'est pas figurativement reprééede marquer sa présence au sein
du Ciel-Terre. '
L'analyse de ce processus en rapport avec la notienVide sera proposée

ultérieurement (chap. 4. § 2.7).

146 Francois CHENGYide et Plein Seuil, Paris, 1991, p. 106.



155

3.3. Constitution étudiée (2) : Composition

Dans cette partie, nous étudions la forme de la position récurrente, les
caractéristiques communes aux peintures de notpeigoainsi que les éléments graphiques
— tels que I'espace non peint — qui incitent I'obvsgeur a prendre une part active a la
construction du sens de I'image.

Nous avons centré notre attention sur la disposii® 'espace non peint (intervalle ou
circulaire) et sur la fonction de connecteur quitecdisposition particuliere peut avoir dans
la composition (chap. 3. § 3.2).

Pour effectuer cette analyse, nous avons, en prdiaie opéré différents découpages
sur un tableau, afin de définir de fagcon appropuieé@rotocole d’analyse de la composition
pour 'ensemble des peintures retenues.

On s’apercoit rapidement que, dans les peinturesntagne-eau’, il n'y a pas de
structure géométrique construite a partir d’'un usigoint de vue a l'intérieur de I'image.
Supposant donc que le point de vue des tableausishmour notre premiére analyse est
multiple (Ia ou le spectateur pose le regard), n@aw®ns tout d’abord décrit a partir d’'un
point de vue extérieur a I'espace pictural (chap.833.1). C'est-a-dire que, pour la
description, nous avons employé comme repere ks druels linéaires : I'axe horizontal,
'axe vertical, les diagonales, et le point centalintérieur du tableau. Ces points de
repéres seront nos outils pour construire le ¥iteVenant de I'extérieur du tableau.

Nous avons ensuite étudié la composition du tabbian point de vue interne, en
observant ses différentes zones délimitées parsfaosition particuliére de I'espace non
peint et par les différents types d’Objets repré&&empour chacune des zones (chap. 3. 8
2.2). Puis nous les avons catégorisées en troigepatistinctes, en résonance avec la
relation ternaire entre 'lHomme, la Terre et leGahap. 1. § 3) et avec les trois types
d’'espace définis par Kato Shdichi (chap. 3. § 2.2./¢space proche intérieur/ espace
proche extérieur/ espace lointain extéri&tir’

4" Claude VANDELOISE| 'Espace en frangajsParis, éd. du Seuil, 1986.
148 Kato SHUICHI,Le Temps et I'Espace dans la culture japona@®sRS, Paris, 2009.
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3.3.1. Axes théoriques linéaires et effet de mouvement
Pour le découpage linéaire, nous avonssétiles axes théoriques horizontaux,

verticaux, ainsi que les diagonales, et avons éefes €léments a l'origine d’un effet de
mouvementvia ces axes. Nous avons par ailleurs considéré kespan peint lui-méme

comme un Objet pictural.

Dans cette partie, nous avons aussi tenté d’irdEpte sens symbolique que certaines
formes de composition récurrentes peuvent prenaing te contexte du tableau tout en les
rapprochant de notions esthétiques : par exemplgericement vertical des Objets peints
en intervalle avec l'espace non peint peut étrerpmété comme la transformation
progressive mutuelle entre les Objets de difféentdstances, montagne et eau (chap. 1. 8
3.2.3; chap. 3. § 3.1.2).

Nous avons également relevé les éléments graphighéeents a la représentation des
Objets et les différentes formes de composition aquitribuent au dynamisme visuel du
tableau (effet de mouvement ou de rythme). Cesexi&rpeuvent étre : I'emplacement des
Objets autour des axes linéaires en répétitionrointervalle, I'échelle, le contraste de la
qualité du trait entre les différents Objets et peénts de vue utilisés (proche, lointain,
frontal...) dans les formes des Objets, etc., et sardceptibles de créer certaines

ambiguités au regard de la distance et de la dioredss Objets.

Pour illustrer la forme des Obijets ou la directitenla composition qui donne la linéarité
dans I'espace du tableau, nous avons tracé dessligg couleur en suivant les formes des
Objets composés.

3.3.1.1. Horizontal
Dans les tableaux de notre corpus qui ont une ceitipo basée sur I'axe horizontal,

nous pouvons déterminer deux principes communs :

Le premier concerne la présence d’Objets ayantfamae horizontale, tels qukes
sommets des montagnes représentés par une /ligindaate horizontale/, ou des /formes
triangulaires successives/, ou encore I'/espacepsamt de forme horizontale/ signifiant
<ciel, air ou eau> ; on mentionnera également Iget® au statut de signifiants indiciels de
<vent, eau ou sol>, représentés par de simpldss/fias et noirs/ ou par des /tracés au

pinceau a I'encre diluée/. Il est a noter que cbg®® sont rarement dessinés droits, mais
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forment plutdt des lignes horizontales |égéremenirtoes, inclinées ou ondulantes. Nous
I'avons remarqué notamment dans la représentaismuntagnes dans les peintur&sin

3, 5, 6 et 7. Dans les figures ci-dessous, noussamts en évidence I'horizontalité définie
par les monts.

Fig. 57 : horizontalité marquée par les monts desgeinturestil, 3, 5, 6, 7.

Dans les peintures n° 1 (fig.57) et n° 4 (fig. 3®@ ci-aprés) nous observons également
des Objets de forme horizontale comme des /tragégireceau horizontaux et droits ou
légerement courbes, de couleur blanche, rouge da/ysignifiants indiciels de <eau ou
air>. Les caractéristiques de ces Objets en forengratés sont variables : certains traits,
par leur aspect, indiquent la rapidité du gestepéimtre — notamment dans la peinture
n° 1, avec ses tracés rouges et blancs (voir A & 9. 58 ci-apres). L'attaque et la fin du
trait montrent une part de spontanéité. On devime certaine vitesse d’exécution, dans
'énergie de production de l'ceuvre. De plus, l'afiian réguliere de ces tracés en
alternance avec I'espace non peint et les variatam leur aspect dans I'ensemble de la
surface du tableau créent une dynamique, et seim®leqguer la rotation de la terre ou le
souffle du vent. En revanche, certains traits sxéicutés plus rigoureusement, tracés plus
droits, et leurs extrémités sont soignées, comnms ¢k peinture n° 1, avec le tracé noir
(voir C dans fig. 58). On se rend compte que Ilbmg d’exécution est ici plus lent. L'écart
entre ces traits, dans la partie basse du tabdsamoindre. Cela contribue, a cet endroit, a
'impression d’'une plus grande stabilité et I'orupbre ces derniers traits comme le <sol>.
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Fig. 58 : Peinture n° 1

Le second principe de composition qui se dégageedeexemples est la formation d’'un
horizon par alignement des Objets ou par répétidiom motif provenant du méme type
d’'Objets.

Dans la plupart des peintures, nous notons la pcésele lignes horizontales par
alignement d’objets en dessous de I'espace nort penfans la partie haute du tableau, ce
qui crée une forme d’horizon. Chaque tableau noastra également des montagnes ou

des collines alignées selon une direction horidenta
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Fig. 59 : I'horizontalité par alignement d'Objgtejntures 7 1 et 4.

Quant aux lignes horizontales formées par la répetde motifs issus du méme type
d’'Objets, précisons que ces motifs forment uneeliporizontale Iégérement courbe ou
ondulante. La créte sinueuse des montagnes eiftéeedts niveaux entre les cimes des
arbres déterminent toutefois un mouvement horizataas la continuité. Ainsi, dans la
peinture n° 4, au tiers inférieur du tableau, ntvaavons des lignes horizontales ondulées
aux fins traits noirs et des tracés courbes al&dduée. En revanche, dans ce tableau, les

objets sont parfois disposés de fagon a formetigne relativement droite.

> h< :
. Wl

oni

Fig. 60 : lignes horizontales par la répétitiomagtifs, peinture n° 4.

Dans la peinture n° 6, nous constatons la présgackeux frises de pins : 'une en haut,
sur la créte des montagnes, forme une ligne ontdujafautre en bas, forme une ligne



160

courbe qui épouse les sommets et les flancs de memtagnes pour s’aplanir ensuite au
pied de ces reliefs. Cette ligne droite est forpaela répétition du motif de I'arbre, en bas
du tableau.

Fig. 61 : lignes composées par les pins, peintti@ n

Il en va de méme dans la peinture n° 5, dans lsgoel retrouve le tracé ondulant des
montagnes et des /iles/, et ou les traits sontuggdans une continuité horizontale.

Fig. 62 : lignes composées par les monts et d=g,/peinture n° 5.

L’espace non peint, quant a lui, s’étend autouréésents disposés autour de ces axes
horizontaux et accompagne cette horizontalité. Cerdans la peinture n° 5, dans laquelle
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'espace non peint entoure les éléments placésusuaxe horizontal dans un style tres
appuyeé : les deux motifs de montagne en haut deaalet I'espace non peint que I'on

retrouve entre ces deux formes établissent une fantizontalité.

3.3.1.2. Vertical
Nous voyons donc que la logique verticale des ésnge composition donne un effet

de mouvement. Nous avons analysé cet effet d’urteapaartir d’'Objets dont la forme est
verticale, d’autre part dans la composition gémérhl tableau et dans la répartition des

Objets entre le haut et le bas.

Certains Objets représentés, tels que les sominetpta des montagnes, les falaises ou
les arbres, sont de forme allongée et verticaletekée calligraphié, conformément a son
sens de lecture, est disposé de haut en bas. Emajéoes formes verticales (arbres et
rochers) sont disposées a différents endroits iedaa de facon a rythmer I'ensemble de

'espace.

Fig. 63 : verticalité dans la composition,

peintures ff 1, 2, 4, 6, septiéme et huitiéme panneaux de &g af n° 8.
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Ainsi, le fait que ces formes contiennent en etfgsnes de I'espace non peint donne
l'impression que les Objets concernés sont failsie’'substance Iégere, comme de I'<eau>
ou de I'<air>. Par ailleurs, leur forme verticale wiangulaire tres allongée contribue a la
sensation d’'une transformation de ces élémentseaublent poussés vers le haut par une

force ascendante, comme le motif d’'un mont dapiature n° 8.

Fig. 64 : forme ascendante, montagne (détail, pent°® 8).

Un autre exemple serait, dans la peinture n° 4,/fl@snes verticales allongées, a
'extrémité supérieure triangulaire ; elles ont eontour tracé au pinceau large a I'encre
diluée/, comme le montre I'image suivante. Ces &gnmprécises peuvent étre identifiées
grace au contexte pictural et a I'imaginaire dés$ervateur. Leur identité nous est suggérée
par I'endroit ou elles se trouvent au sein du tble- sur la créte des montagnes ou au
bord de I'eau, par exemple —, et en fonction ddéolane des Objets qui les entourent

(sommet des montagnes, rochers, arbres).

Fig. 65 : forme verticale, ascendante (détail, fpeen® 4).
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Ces formes qui s’allongent et s’affinent vers hdohnent donc l'impression d’un
mouvement vertical ascendant, comme si ces Oljatndttirés ou poussés vers le haut a
vive allure. lls se trouvent dans différents enidroiu tableau et varient dans leur forme et
par la densité de I'encre utilisée a chaque feis,directions et les types de mouvement de

ces axes verticaux étant diversifiés.

Nous pouvons aussi voir, dans la composition dedmture n° 2, le mouvement
ascendant de certaines lignes verticales — ayamt gignifiant indiciel < plante > ( fig.
68). Ces lignes sont ornées de petites spiraleseeshat de pointillés blancs, et sont
disposées en alternance avec des espaces non, peirfiacon a rythmer I'ensemble de
I'espace pictural. Au cceur de ces motifs de plaet&rouve également le signifiant indiciel
de la < cascade > qui exprime, quant a lui, un rement vertical descendant (en raison de

la signification méme du signe).

Dans les peintures de notre corpus apparaissetgfa@ides Objets qui expriment un
autre type de mouvement vertical que le mouvementical linéaire. On citera par

exemple la forme torsadée d’'une plante, qui pragluinouvement vertical spiralé.

Fig. 66 : forme torsadée verticale (détail, peiatm?t 8).

Nous remarquons également la présence d’arbresfames verticales légerement
courbes et aux traits fins ou aux lignes plus sisas. Dans de nombreux tableaux, nous
trouvons des troncs d’arbres dessinés en finesdigourbes encadrant de ce fait un espace

non peint, ce qui donne I'impression d’'un mouvemantical fluideet ondulant.

Dans la composition des peinturéS hy 4, 5, et 6, nous avons souvent observé qu’une
succession d’Objets suivaient une direction hotiaienet étaient disposés en alternance de

'espace non peint autour de I'axe vertical. Cege@bde forme horizontale varient selon
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gu’ils se situent en haut ou en bas du tableau comentionné précédemment (chap. 3 8
3.1.1) : ondulantes dans la partie haute, leunqdsrs’aplanissent généralement dans la
partie basse. Voici les illustrations de ces forass les peinturesTi et 4.

T

Pl
ety

e |

Fig. 67 : formes horizontales successives entredtehas dans I'espace du tableau

Peintures 7 1 et 4.

Au sein d’'un méme tableau, I'alignement des obgstsdifférent selon leur hauteur de
placement dans I'espace pictural : ainsi, les gihsés en haut du tableau du n° 4 sont
alignés en une frise ondulante et discontinue, isand’ils forment en bas une ligne
horizontale droite. Nous avons pu observer un gl®c@milaire dans la composition de la
peinture n° 1, dans laquelle I'ondulation des mgnés en haut du tableau fait place a des
traits droits et plats, de signifiants <air et saans le bas du tableau (chap. 4. § 2.1.1). Ce
procédé de transformation des éléments entre |¢ diale bas peut étre appliqué de
différentes facons. Dans la peinture n° 1, il apfiaeulement en haut a gauche du tableau,
a une échelle plutdt réduite : la variation de ferdes lignes horizontales formées par les
monts, les rochers, I'eau et le sol s’effectuereete haut et le bas, dans des proportions
réduites. Dans ce mouvement entre haut et bagréetére progressif du changement des
formes se percoit a travers I'échelle des Objetde-grands a petits —, dans l'aspect des
courbes — d’arrondies a plates —, dans la dedgitBencre — de noire a diluée —, ou
dans la qualité du trait— de fin a large. On ngte I'espace non peint situé entre ces
différents Objets — montagnes, rochers, sol et-eagontribue a relier ces motifs au sein
d’'un méme mouvement vertical. Ce procédé répondydtlement, a I'un des principes de
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composition du theme ‘montagne—eau’ (chap. 1. §3B:Z'articulation de deux objets
s’affirmant comme des entités distinctes dans tagpion du réel. Par la suite, sur le plan
du tableau, ils peuvent étre reliés dans leur sgmtation par l'introduction du vide. Le
tableau trouve sa forme par I'ondulation rythméetidéts et par la mise en place de
séquences de paysage en interaction avec I'espageeimt.

Cette mise en rapport de deux objets par le vitldaegour exprimer le processus de
transformation possible d’un objet dans I'autresdane durée donnée. L'espace vide entre
les deux entités traduit ce temps de transformaitiverne dit ‘devenir réciproque’ et
renvoie a une temporalité autre que celle de litéé&ela rejoint la notion de vide de la
philosophie chinoise, la ‘mutation changeante’, sc@&dire ‘I'évolution des étres
particuliers qui se déroulglans un mouvement continu que Frangois Cheng appethps
linéaire’ (chap. 1. § 3.2.3).

Si I'on considere le role de I'espace non peimhge un espace permettant d'imaginer
des formes intermédiaires entre les formes représgret participant au méme phénomeéne
de mouvement entre le haut et le bas du tableaus nonstatons que les principes de
composition mis en évidence répondent a des phatitds du theme ‘montagne-eau’ : les
espaces non peints situés entre les différentstObjoriment le temps de transformation

interne du tableau.

La peinture n° 4 est un exemple de mouvement anicis contrasté entre haut et bas
du tableau. On observe d’abord un changement diéathes Objets — plus grands en haut,
plus petits en bas —, et le passage d’'Objets sokdlenassifs — montagnes imposantes,
arbres, rochers de grande taille —, en haut, a Qlgiets moins nombreux et moins
concrets — quelques rochers, de I'<eau ou airhamn Les caractéristiques graphiques des
Objets de I'espace du haut contribuent, de plusugaagrandissement progressif. Nous le
constatons dans les petites formes triangulairéssqusuccédent a l'intérieur d’'une
montagne (au milieu en haut du tableau), et ddsersgau milieu a gauche). Les arbres et
les motifs répétitifs /forme verticale allongéefrémité supérieure triangulaire/ traduisent
un mouvement vertical dynamique en direction dut it tableau. Par contraste, une
atmosphere relativement paisible, avec peu de nmoerepar rapport a I'espace supérieur
semble se dégager du petit nombre de rochersaiesdes lignes en ondulation réguliére
qui présentent de plus petites courbes que cedigsrmbntagnes ou des rochers, et qui sont
situées sur une importante surface d’espace non. pei
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3.3.1.3. Oblique et deux paysages
En nous appuyant sur les axes diagonaux virtuelss avons relevé la forme des Objets

et leurs emplacements autour de ces axes. Nousvohsed'une part, que le fait que ces
objets soient placés parallélement aux axes diagorachacun dans une direction propre
— donne du rythme au tableau ; d’autre part, quhgouvement est créé par le placement
méme de ces objets autour des diagonales. Nouss andiqué la forme composée de
composition oblique en jaune dans I'image.

Dans la peinture n° 2, une partie du dessin dealate suit 'une des diagonales, tandis

gue les autres tiges se développent verticalempaiti de celle-ci.

Fig. 68 : forme de composition oblique, peinturen®

Dans la peinture n° 3, les pentes des montagnes,opl moins érodées, sont paralléles
entre elles et paralléles a 'une des diagonaletabieau (du haut a gauche vers le bas a
droite). L'espace non peint, disposé parallélengela ligne droite qui représente la pente
de la montagne ainsi qu'aux arbres et aux bateaugant placés cote a coéte dans le sens
d’'une diagonale, fonctionne comme un Objet qui isodtait le mouvement oblique des
arbres et des bateaux.
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Fig. 69 : forme de composition oblique, peinture8n®

Dans la peinture n°4, nous soulignerons la présete lignes obliques dans la
représentation des montagnes, en alternance rythrmaéd'intérieur des formes
montagneuses, avec des espaces non peints.

Fig. 70 : forme de composition oblique, peinturein®
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Dans le 4 panneau de la peinture n° 7, les Objets ont é&godés autour d’une des
diagonales de fagon a diviser approximativemergagsage en deux parties : le paysage
proche /le paysage lointain. Il s'agit d’'un prineide composition bipolaire visant a créer
un effet de distance : les Objets sont représenggande échelle et de facon détaillée d’'un
c6té ; avec moins de détails ou d’'une manieére phyzécise de l'autre c6té. Dans ce
panneau du paravent, le paysage proche se sitaacaayde la diagonale avec davantage
d’'Objets et de détails — notamment les arbres, aenent, et la cascade. Le paysage
lointain occupe, quant a lui, 'espace situé atdroie I'axe. Il comprend une proportion

importante d’espace non peint, les montagnes egpnésentées de facon simplifiée.

Fig. 71 : forme de la composition oblique, pannedd de la peinture n° 7.

Dans la peinture n° 8 apparaissent plusieurs Obtgprenant des lignes obliques qui
rythment I'ensemble de I'espace : on citera pamgxde les oiseaux en vol situés sur une
diagonale allant du haut a gauche vers le basitedf®est le cas également des rochers,
des montagnes, des plumes de la queue des phéatexl@tdisposition des maisons. Dans

cette peinture, 'ensemble de I'espace est rythandgpforme oblique de ces Objets.
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Fig. 72 : forme de la composition oblique, peintofe3.

3.3.1.4. Profondeur
Certains Objets sont composés de telle sorte dfé@atits plans apparaissent au sein de

'espace du tableau, créant ainsi un effet de madar. Dans ce cas, le point de départ de
'axe se situe a I'extérieur du tableau et se prgéo(ou recule) a travers les formes sur

lesquelles I'observateur pose son regard.
Cet effet de profondeur est créé de différentesrfac

Il arrive que la transparence d’'une surface peiritencre diluée laisse voir I'espace non
peint du fond du tableau — nous I'avons observéc ales Objets comme /le tracé au
pinceau/, signifiant indiciel du <sol ou eau> depkinture n°8 (chap. 3. § 2.1.5), a
lintérieur méme des Objets, comme dans la peintifr8 ou l'on voit des montagnes

représentées a I'encre tres diluée, qui évoquepbiysage éloigné.
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Fig. 73 : monts du paysage lointain (détail, pemt’ 3).

L’effet de profondeur peut se produire par la sasimm; de la forme similaire en
variation.

C’est le cas de la peinture n° 2, ou les motifsdonmet sont reliés a d’autres motifs de
montagne par une succession de formes. Cette euptue relais que permet une forme
entre des motifs situés a l'extérieur de cette ®@rimangulaire conduisent a deux
interprétations de I'espace :

- La forme triangulaire créée par les plantes,dmmet de la montagne et I'espace non

peint est, elle-méme, la forme suggérée d’'une ngotavue de face, au contour orné de
plantes (schéma 1, fig. 74).

- Le sommet vert des montagnes forme une montagee las diagonales, tandis que la

partie en noir et blanc bascule a I'arriere-plas diagonales de plantes, rejoignant un autre
sommet de méme couleur (schéma 2, fig.74).

On peut dailleurs interpréter cette partie du ¢abl comme la tentative d’'une
représentation en perspective d'un chemin tracdesspl et orné de plantes qui irait en
direction des montagnes au loin (schéma 2). Aseon le point de vue, la relation des
Objets entre eux et la distance qui les sépareemaricela donne une impression de

mouvement en profondeur au niveau de I'espaceéqan ces Objets.
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A N

Schéma 1 h&una 2

Fig.74 : Analyses des plans de I'espace, peintué n

L’effet de profondeur résulte également de la jpgttion de formes similaires qui sont

représentées a différentes échelles sur le méme pla

Par exemple dans la représentation des montagriagpdeture n° 4 (en jaune, fig. 75),
le fait que de petites formes soient représentéemaniere successive a l'intérieur de
formes plus larges et qu’elles présentent unereltere de lignes et d’espace non peint ou
translucide donne l'impression d'une succession piens en profondeur avec une
ambiguité persistante dans la compréhension deelaptacement respectif — quel motif

se situe en arriére-plan de l'autre ?

Dans cette peinture, I'échelle du grand arbre ssp#& sur la colline en haut a droite du
tableau (en rose, fig. 75) parait inappropriée gport au paysage qui l'entoure,
notamment si 'on regarde la dimension des pinslgjusont juxtaposés et qui semblent
minuscules en comparaison. Par ailleurs, le faét cgt arbre soit de plus grande taille que
les arbres de la méme essence situés dans d'adpeses du tableau perturbe notre
perception de I'espace, qui associe habituelletegohysage proche au bas ou au milieu du
tableau et le paysage lointain au haut de I'espaxtaral, et crée un effet d’éloignement ou

de rapprochement du paysage.
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Fig. 75 : motifs des monts (en jaune) et des arfamesose), peinture n° 4.

3.2.2. Découpage par I'espace non peint
L’espace du tableau est décrit et analysé a I'didelécoupage opéré par I'espace non

peint laissant émerger trois catégories spatiake€iel >, < Homme-Terre > et < zone
frontiere >. Cette méthode a permis de recherchdorimne de composition récurrente de
notre corpus et de l'interpréter comme espace faigtif, notamment celui qui symbolise

la relation entre 'Homme, la Terre et le Cieljéglentre eux par l'intermédiaire du Vide
(chap. 1.83.2.4).

Nous présentons tout d’abord le procédé d'étudéadsomposition par I'espace non
peint, ainsi que les trois nouvelles catégoriesti@a utilisées pour cerner les types
d’espaces récurrents (chap. 3. § 3.2.1).

Puis, nous matérialiserons le découpage réalisd’ggpace non peint en mettant en
évidence les trois catégories pour chaque tableei que leur composition particuliere
(chap. 3. 8 3.2.2).

3.2.2.1. Catégorisation en trois espaces
En réalité, dans certaines zones du tableau, l¢stOont disposés a la maniere de

constellations, en vibration constante avec I'espagn peint qui les entoure selon une
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trajectoire courbe ou circulaire qui invite le siadeur a déplacer son regard a l'intérieur du
tableau en la suivant.

La disposition de I'espace non peint sépare leetablen plusieurs sections tout en les
reliant dans un seul espace. En effet, 'espacepsim permet d'unifier 'ensemble des

zones partagées qui contiennent les différentsstgf@bjets.

Dans un premier temps, nous avons cree les cagdgspatiales en fonction des
éléments communs de composition, notamment pdypes d’Objets représentés (célestes
ou terrestres), et leurs formes composées (dimensi, distance, etc.).

Nous pouvons percevoir que l'espace non peint smivér souvent autour
d’accumulations d’Objets situées dans différentesez du tableau qui déterminent par
conséquent différents lieux a lintérieur d'un mémspace pictural, le type d’Objet se
spécifiant de surcroit en fonction de ces zondmdiss. L'espace non peint lui-méme peut
d’ailleurs étre un Objet récurrent d’'un espace-type

Les espaces peuvent étres répartis frequemmerd @re et ciel par le repérage
d’Objets récurrents, comme le vaste espace nor peur le ciel — souvent situé en haut
du tableau —, ou les montagnes, les eaux, les fohmmaines, etc. pour la terre — situées
en-dessous de I'espace qui évoque le ciel.

L’examen des ceuvres retenues a permis de consgtateda différence des pratiques
traditionnelles, on isole ici ce que I'on pournaitmmer une < zone frontiere >, située entre
deux groupements d’'Objets du paysage, non seulegréoé a I'espace non peint mais
aussi en raison de l'aspect graphique particules @bjets disposés dans lI'espace du
tableau selon une logique elle aussi singulieren@era notamment la juxtaposition d'un
méme type d’Objets représentés de plusieurs paetyvue (de face, de dessus, etc.)
formant une frontiere entre deux espaces. C'esepample le cas de la zone située entre
les deux lignes indiquées en jaune dans la peimuBzci-apres, « Montagne, pavillon et

oiseaux ».
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Fig. 76 : découpage par I'espace non peint, pemi3.

Dans les pratiques traditionnelles, les espacdalil@aau sont organisés selon le principe
de la composition ‘Homme-ciel’ (chap. 1. 8§ 3.2&)séparés par des espaces non peints de
maniére a créer un lieu de transition entre le@mdintes vues employées pour chaque zone
pour I'observateur. Au lieu de cela, dans les peed de notre corpuspus remarquons la
présence d'une zone composée de la combinaisotusieyrs points de vue non séparés
par I'espace non peint. Dans la peinture n° 3 (fi§), nous pouvons l'observer dans la
zone qui entoure un espace englobant des formeaihesi Ces types d’Objets composent
une < zone frontiere > entre deux espaces que pamuwgons identifier comme l'espace du
< Ciel > et 'espace < Homme-Terre >.

En partant des éléments relevés dans cette peietuga nous inspirant de la notion
d*Homme/Terre/Ciel’, nous avons donc créé les redkes catégories spatiales < Ciel >,
< Homme-Terre > et < zone frontiére >. Selon céégmaies, I'espace du tableau peut étre
divisé en trois parties en fonction des zones d&as par les principales surfaces d’espace
non peint.

Pour transposer la notion d*Homme/Terre/Ciel’ @space du tableau, nous avons classé
les Objets peints autour de ces trois poles : agoss considéré que I'espace composé par
la vaste surface non peinte située en haut du aab&nsi que le texte calligraphié
définissaient I'espace du Ciel que nous avons ootéme < Ciel >. L’espace occupé par
les formes humaines et les éléments architectusiturés a proximité a été considéré

comme le territoire de 'Homme. L’espace représeint@au ou les montagnes prés du
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territoire de I'Homme définissait I'espace de lar€e Dans la mesure ou la Terre est aussi
le lieu de vie de 'Homme, nous avons groupé casxdeatégories sous le générique
< Homme-Terre >. Ainsi, en tenant compte du typehjets représentés au sein de chaque
espace et a travers la symbolique de la relatioraite ‘Homme/Terre/Ciel’, nous avons
tout d’abord congu I'espace du tableau en dewigsatbmme le montrent les deux ellipses
ci-apres : I'espace du Ciel et I'espace Homme-Terre

espace du Ciel

espace
Homme-Terre

« Deux catégories spatiales : < Ciel > et < Hommagd > »

Mais si I'on prend en compte les aspects commurssnguliers de la composition des
peintures de notre corpus, on peut voir émerger tnoisieme catégorie : la < zone

frontiere >, composée d’Objets peints de manieséparer I'espace du < Ciel > de I'espace
< Homme-Terre >.

espace du Ciel

zone
frontiere

espace
Homme-Terre

« Trois catégories spatiales : < Ciel >, < Hommerd e et < zone frontiére > »

Dans un deuxieme temps, nous avons convoqué lemaal ‘espace intérieur/espace
extérieur proche/espace extérieur lointain’ pounee la forme de I'espace qu'on peut
gualifier de /proche/ ou /lointain/, /fermé/ ou Yeut/, traduisant la proximité et la distance

entre ’THomme et son monde extérieur. Ces catéeg@patiales définies par Katdé Shaichi
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expriment la vision traditionnelle du monde du paile vue d’'un villagis. Selon cette
conception, I'espace est constitué de l'intérigdudes I'extérieur du village. L'extérieur est
lui-méme scindé en un espace proche et un espatainoen fonction non seulement de la
distance géographique, mais aussi de différencdsireiles. En nous appuyant sur
'ouvrage de Shdichi, nous avons synthétisé leaaté@ristiques de ces trois espaces de la

maniére suivante :

- Espace intérieur : I'intérieur d’un village oc@&ipar les villageois.

- Espace extérieur proche : « C'est-a-dire lesrensi le village voisin par exemple.
[...] 'espace des environs est, sous le rapport milopgement de I'espace intérieur,
suffisamment compréhensible’$

- Espace extérieur lointain : « En général, I'eletdr lointain est difficile a localiser
géographiquement. C’est un ailleurs vague, l'a@&ddes mers ou l'au-dela des
montagnes. ¥°. Il s’agit de I'espace pour les esprits divinss Isaints hommes
voyageurs (autorité spirituelle), le précepteurufpmr physique) ou la classe sociale
inférieure (mendiants, artistes de tous genre€e)sont des visiteurs du point de vue
des villageois, parce que les villageois ne vosttpas loin hors du village. Ce sont les
visiteurs en déplacement dans un village. Par ebemies esprits divins qui

« descendent parfois verticalement de la montadtie »

Les tableaux analysés ici représentant souventayeage composé d’'un village et de
son environnement proche et lointain, nous utiksoette notion d*espace intérieur/espace
extérieur proche/espace extérieur lointain’ poufinilé nos trois nouvelles catégories
< Ciel >, < Homme-Terre > et < zone frontiére >gardtées plus hautour ce faire, nous
avons établi un parallele entre la définition despace intérieur/espace extérieur
proche/espace extérieur lointain’ et le type d’@bhoisis ou la forme matérialisée de la
structure de l'espace — le type d'Objets préserasdchaque espace correspondant
approximativement a la définition de chaque typespace. Par exemple, I'espace intérieur
proche défini comme « I'intérieur d’'un village op@upar des villageois » correspond a
'espace de tableaux dans lesquels on observe w@senre humaine a proximité d’'un
elément architectural, le tout encerclé par un espen peint ou par des végétaux et des

rochers.

149 Kato SHUICHI,Le Temps et 'espace dans la culture japonagse Cnrs, Paris, 2009, p. 16
%9 Kato SHUICHI,Le Temps et I'espace dans la culture japonaige cit.,p. 167.
151 Kato SHUICHI,Le Temps et I'espace dans la culture japonaige cit.,p. 168.
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La distinction entre I'espace du village (qui capend a la présence de 'Homme dans
le tableau), I'espace des environs et les espat@mmnus ou lointains se justifie par
'analyse d’éléments graphiques. L'espace extéii@ntain se définit comme « difficile &
localiser géographiqguement. C’est un ailleurs vadiae-dela des mers ou l'au-dela des
montagnes %%, correspond & I'espace situé plutét en borduréatileau qui est composé
d’'Objets a peine perceptibles, de faible iconigtévus de loin, et comprend souvent un
vaste espace non peint.

Selon nos nouvelles catégories spatiales et enttenenpte du type d’Objets représentés et
de la distance a partir du point de vue de 'Homumgi une description de I'espace de
notre corpus :

- < Ciel > correspond a I'espace ‘lointain extériequi se manifeste par une vaste
surface non peinte en bordure d’image. Il comprded Objets appartenant a I'espace
céleste (oiseaux, par exemple) et des paysagesoinésins tracés au pinceau a lI'encre
fortement diluée. Le texte (poéme ou toponyme}estent calligraphié a cet endroit.

- < Homme-Terre > correspond a l'espace ‘intéripanche’ et parfois également a
'espace ‘extérieur proche’. On y voit des Objgipartenant au milieu terrestre et ayant
trait a la culture. On y trouve couramment des qrarages et des éléments architecturaux
ou naturels (végétaux, rochers, montagnes et anim@et espace peut étre divisé en deux
parties par l'introduction d'un espace intermédiaimon peint ou par un alignement
d’Objets créant une frontiere : on distingueragqmarséquent I'espace de 'Homme, a savoir
son lieu d’habitation ou son lieu d’activité pripale, et son environnement proche, espace
situé a proximite.

- < zone frontiere > correspond a un espace cagstitObjets appartenant aux deux
espaces entre lesquels il se trouve. Il est aolaiére de I'espace intérieur proche situé au
bord de I'espace Homme-Terre et de I'espace Cliedeltrouve notamment autour de

collines ou de plans d’eau et comporte égalemenedpaces non peints.

3.3.2.2. Découpage
Dans cette partie, nous avons décrit et analys@rlasipes de composition communs

aux peintures de notre corpus selon les trois oatgyspatiales que nous avons étudiées

précédemment (chap. 3. 8 3.2.1). Nous avons pesentdifferents découpages effectues

152 Kato SHUICHI,Le Temps et I'espace dans la culture japonaige cit.,p. 167.
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dans les peintures retenues, ainsi que les patitdd notables de la composition de
chaque tableau.

Voici I'exemple de deux tableaux sur lesquels datiadiquées des lignes de découpe
(en jaune, fig. 77). La plupart du temps, deux dgront été tracées, I'espace étant par
conséquent divisé en trois. Le tracé de ces ligeedécoupe varie en fonction de la forme
de I'espace non peint entourant les différents Bbje

Fig. 77 : découpage par I'espace non peint, paistdr 1 et 2.

Nous avons également porté notre attention suaioes techniques graphiques utilisées
pour représenter les espaces a différentes distaogeen produisant des effets visuels qui
rythment la lecture de I'image : le jeu d’échelleles différentes densités d’encre sont
notamment utilisés pour distinguer les Objets guirsuvent dans le paysage proche de
ceux qui occupent I'espace lointain.

La forme des espaces, quant a elle, peut étrefigeatie ‘fermée’ ou d"ouverte’ selon
le contour de I'Objet qui la définit, ou selon lanére dont les différents Objets délimitant
une zone laissent ou non une ouverture vers legesmu tableau qui 'environnent.

Nous avons aussi relevé les composants produisenambiguité quant a sa dimension
du volume (entre deux et trois) et dans la comjsitNous avons schématisé I'espace
concerné pour l'illustration.

La forme de I'espace et sa dimension peuvent @@iysés en tenant compte de certains
principes de composition comme ‘Proche-lointainhtérieur-extérieur’ et la notion
d"entre-deux’ (chap.1. § 3).
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3.3.2.2.1. Peinture n° 1 (fig.21, image 01)

Pour la majorité des tableaux étudiés, nous avaeé dans un premier temps une ligne
de découpe en suivant I'espace non peint qui ledi®©bjets de I'espace du < Ciel > et ceux
de 'espace < Homme-Terre >. A I'exception de deéabdeaux du corpus (n° 6 et n° 8),
cela correspond a la premiére ligne horizontaleutamde représentant des montagnes en
haut du tableau. Il en va de méme pour la peimbike (fig. 78, 02).

Nous illustrons chaque étape du découpage indiguéegracé en jaune dans les tableau
ainsi un tableau d’'un schéma qui montre I'enserdBlgoupage illustré par ces tracés (les

courbes en jaune).

03 04

Fig. 78 : découpage en trois espaces, peinture n° 1

(e.C: <ciel >, Z.F. :< zone frontiere > , e.H.: K Homme-Terre >).

Dans un second temps, nous avons tracé une deuligimaesuivant I'espace non peint
situé a l'intérieur d’'un Objet, et contribuant ad@marcation de deux espaces. La forme de
cette deuxieme ligne est tres variée selon la caitipo particuliere de chaque tableau.
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Pour certaines, nous nous sommes appuyés sur tieucahun Objet ou sur la disposition
d’'Objets qui jouent le réle de frontiere, notammentre I'espace de I'< Homme > et celui
des environs. Par exemple, dans le tableau ci-d€fgu78, image 03), nous avons tracé la
deuxieme ligne de découpe en suivant une formeéseptant un rocher et contenant un
grand espace non peint dans lequel se trouventgtamxls arbres. Cette seconde ligne suit
également une frise horizontale formée de motitmgulaires et de tracés au pinceau a
I'arriere d’une forme humaine. Ces découpes pantaigspace du tableau en trois parties :
'espace du Ciel au-dessus de la premiére lignéédeupe, la < zone frontiere > entre les
deux lignes de découpe, et I'espace < Homme-Teae-dessous de la deuxiéme ligne de
découpe (fig. 78, image 04).

L’espace terrestre, donc I'espace < Homme-Terrelensnotre classification, comprend
deux types d’Objets : I'un est composé d’Objetsaaigmant a I'espace de I'< Homme >,
l'autre d’Objets provenant de la nature.

Dans la figure 79, nous avons désigné des Objgiiguant un jeu d’échelle entre les
différents plans.

Fig. 79 : Objets avec jeu d'échelle, peinture n° 1.

Notons que les Objets représentés sur la deuxigyme tle découpe (en bas a gauche)
présentent des caractéristiques graphiques suslesptie rendre la compréhension de
'espace ambigué. Ce sont, d’'une part, le jeu aietentre les Objets et, d’autre part, la
proximité formelle d’Objets situés sur différentans du paysage (proche ou lointain) : la

présence de formes triangulaires rouges, vertédaathes de méme dimension que les
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montagnes qui forment le paysage lointain permetailecette zone dans la continuité de
l'arriere-plan. La couleur rouge accentue ce lietreedes éléments placés sur plusieurs
plans du tableau (fig. 79). En revanche, le faié dgs plantes représentées a co6té des
formes triangulaires montrent une ressemblancedlbenavec la plante visible au pied de
I'arbre invite a relier cet espace au plan situébas de la ligne de découpe, a savoir le
paysage proche. La forme humaine et le kiosquess#iblement de méme dimension que
les Objets (formes triangulaires, plantes) dispasida ligne de découpe, ce qui accentue
ce phénomene.

De ce fait, il est possible de voir dans cette aomespace qui intégre soit I'arriere-plan
soit le premier plan, selon la perception de l'obaeeur. Ces choix de représentation
contribuent a un effet de mouvement autour de eette frontiere entre le paysage proche

et le paysage lointain.

3.3.2.2.2. Peinture n° 2 (fig. 80, image 01)

La premiere ligne de découpe est relative aux Objeti séparent le < Ciel > de
'< Homme-Terre >, tels que les sommets des mom®m@u I'espace non peint situé en
haut du tableau (fig. 80, image 02).

e.C

e.H.-T.

01 02 03 04

F&P : découpage en trois espaces, peinture n° 2.

Pour la deuxieme découpe, nous avons suivi la fariaegulaire de I'espace non peint
circonscrit par des plantes, au milieu du tablému 80, image 03). Le haut de cette forme
triangulaire suit I'intérieur du sommet d’une mayra peinte en vert. L'espace qui se situe
entre les deux lignes de découpe peut étre codsabdnme la < zone frontiere > (fig. 80,
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image 04). Dans ce découpage, nous avons tenu eatepa disposition des Objets autour
de la ligne de délimitation : les plantes, le somdes montagnes et les espaces non peints
situés autour de ceux-ci forment une frontiére.r&manche, les Objets situés dans cette
zone frontiere sont disposés d’'une maniere qui awlitt pas la compréhension de
'organisation de I'espace. Les plantes situéesndieu ne se succédent pas de maniere
continue et le sommet de la montagne fait relaisedes deux diagonales définies par le
motif de ces plantes. Par ailleurs, la zone froat@rrespond a I'espace dans lequel ces
motifs des sommet de la montagne créent le mouvemeine deux plans: On peut
percevoir qu’ils se relient au premier plan ('espae I'< Homme-Terre >) ou se rattache
au deuxiéme plan a I'espace du < Ciel > a la faisles deux diagonales par I'axe de la
profondeur (chap. 3. § 3.1.4). Cette zone peut @tadysée comme espace intermédiaire

entre deux plans (chap. 4. § 1.3).

3.3.2.2.3. Peinture n° 3 (fig. 81, image 01)

La premiere découpe a éteé effectuée a partir tignla horizontale ondulante formée par
les montagnes qui séparent I'espace du < Ciel ¥edpace < Homme-Terre > (fig. 81,
image 02). Nous avons réalisé la deuxieme déconpmui@ant le vaste espace non peint
qui définit une démarcation entre I'espace de I'hwret celui de son environnement (fig.
81, image 03). Nous avons ensuite effectué ungiérie découpe en suivant un espace non
peint formant un demi-cercle concentrique par rappo celui qui borde l'espace de
I'< Homme > (fig. 81, image 04). Composée d’'Objetsnme une falaise, des pins ou des
cimes d’arbres, cette forme en demi-cercle se ganire I'espace de '<s Homme > et son
environnement proche et forme une deuxieme zonetidre. De ce fait, la forme de
'espace non peint et la nature des Objets de desp< Homme-Terre > délimitent trois
nouvelles parties au sein de ce dernier (fig. Blage 05) : I'espace de '<s Homme >, la
< zone frontiere > et I'espace de I'environnememiche de I'< Homme >. L’ensemble de

ce découpage est illustré ci-apres :
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04 05

Fig. 81 : découpage en trois espaces, peinture n° 3

Le premier espace non peint que I'on trouve adtieur de I'espace de I'< Homme > a
tendance a troubler notre perception de I'espaocen@voit pas la limite entre I'espace du
sol et la surface verticale de la falaise (derrdésemaisons et les hommes), ce qui contribue
a créer une incertitude : autour de cette lignedéeoupe, les Objets forment un demi-
cercle, qui tend a fermer I'espace de I'< Hommdé¥extérieur de cet espace non peint,
les Objets (falaise, pins, cimes des arbres) simpiodés de telle sorte qu’ils doublent ce
cercle tout en tracant une frontiére. Nous avonalifé le découpage en suivant un autre
espace non peint situé a I'extérieur de ce cereléadon a le relier a la premiére découpe
effectuée en haut du tableau. Le tracé de cette lip découpe suit 'espace non peint en

se dirigeant vers le coin supérieur droit, au nivda paysage lointain, afin de rejoindre la
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ligne horizontale ondulante formée par le sommet g@ntagnes, et montre un tracé
irregulier, suivant I'espace non peint et la fordes Objets situés autour.

Par ailleurs, I'espace non peint qui entoure I'espde 'Homme peut étre interprété
comme la <surface des montagnes> ou la <facade dalaise>, tandis que I'espace non
peint en bas du cercle représente le <creux>. lsesax sont au bout d’une autre falaise.
Mais on peut aussi considérer que cet espace riohrpprésente deux différents espaces
de forme continue sans distinction (tracé en bileage 01, fig. 82) : I'un est la <surface
des montagnes> ou la <facade d'une falaise> derh&s oiseaux et 'Homme et l'autre,
'<eau> devant ces Objets. Nous pouvons suggérerlionite qui scinde cet espace non
peint en deux et distingue deux signifiés possiblesious aidant des Objets environnants
(tracé en jaune, image 02, fig. 82) : pour les <tagmes ou falaises>, on s'appuiera sur les
arbres en haut de cet espace non peint, tandib<ga@> s'oppose a la partie <terre> qui se
manifeste par la présence de petits traits fissvair <des plantes>.

01 02

Fig. 82 : espace non peint ayant pour sens <moatagifalaise> ou <eau> entre deux dimensions,
peinture n° 3.

Dans ce tableau, le deuxieme espace non peintrancaecle a I'extérieur de I'espace
de I'< Homme > circule dans différentes directioD& ce fait, nous avons pu déterminer
deux trajectoires de regard possibles, notammentbsrrvant I'espace non peint situé a
I'extérieur du cercle, comme le montrent les image®t 02 de la figure 83 (en vert). Cela
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nous a permis de constater que la disposition dgst©entre les deux lignes de découpe,

donc la < zone frontiére >, faisait varier le paletvue de I'observateur :

01 02

Fig. 83 : trajectoires de I'espace non peint, pgan° 3.

Avec le découpage dans I'image 01 de la figurel@3Objets qui se trouvent entre les
deux lignes circulaires sont placés selon une lagide répétition et de variation de motifs
issus d'un méme Objet — les cimes en bas du tab&tales arbres. On observe par
exemple que les différentes directions des hachiem®sentant les cimes dynamisent la
perception du paysage. La ressemblance formelke éd troncs d’arbres qui succédent
aux mats des bateaux le long de la créte de laagoatinvite le regard de I'observateur a
relier 'espace du bas (la mer) a celui du hauttantagne). Dans le découpage de I'image
02, la succession du motif des montagnes a I'ederplus en plus diluée en direction de
I'arriere-plan relie entre eux les espaces du bauinbleau (de gauche a droite) et ceux de
I'arriére-plan (vers l'infini de I'espace non peinka répétition des motifs de I'arbre sur la
deuxiéme colline par rapport a ceux de la collitgég au premier plan participe aussi a cet
effet de mouvement successif.

Comme nous l'avons mentionné plus haut, I'espatdeuawde la forme humaine est
fermé par une frontiere nette par rapport au rdstdableau. Mais on peut également
linterpréter difféeremment et lintégrer a I'extétr de cette frontiere grace a divers

éléments du tableau. Par exemple, on peut percevibaut de cette < zone frontiere > dans
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un mouvement successif des montagnes a l'arriare-pJn autre exemple, au milieu du

bord droit du tableau : le fait que I'on trouvee endroit des motifs qui ressemblent & ceux
des berges situées en bas de la < zone frontierales hachures horizontales doublées de
courts traits verticaux — permet de voir les espamanme s'’ils se succédaient les uns aux

autres.

Mais I'espace non peint introduit également l'idane temporalité particuliere. A
l'intérieur de I'espace de I'< Homme >, nous remuamgs la présence d’oiseaux alignés
dans une posture verticale, et en trouvons d’auptas bas dans la < zone frontiére >, dans
une position plus affaissée, puis d’autres encamsd’eau a I'extérieur de la < zone
frontiere >, ce qui donne I'impression qu’'une histcse déroule a I'intérieur de la méme
image dans un temps autonome — comme si les méseIR pouvaient se déplacer dans
trois espaces difféerents et dans différentes pestuci, les espaces non peints intercalés

entre plusieurs espaces peuvent étre interpré@seain temps invisible.

3.3.2.2.4. Peinture n° 4 (fig. 84, image 01)

Fig. 84 : découpage en trois espaces, peinture n° 4
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Pour la peinture n° 4 reproduite ci-dessus, noasiseffectué le premier découpage en
suivant la ligne horizontale ondulante formée gasdmmet des montagnes en dessous de
'espace non peint se trouvant en haut du tablegu84, image 02). Nous avons ensuite
réalisé un second découpage en suivant la largacsud’espace non peint en bas du
tableau et en prenant également en compte lafbisgee par les Objets au-dessus de cet
espace non peint (fig. 84, image 03). Cette deuxidigne de découpe sectionne
horizontalement I'espace du tableau. De ce fatdkux lignes tracées encadrent un espace
central dans le tableau. L'espace < Homme-Terrertouré de monts a l'arriere-plan,
s’inscrit dans un espace fermée.

En revanche, les Objets situés sur la deuxieme ligndécoupe indiguent une ouverture
vers I'extérieur sous la forme d’une porte, biee tpmotif de la muraille trace, quant a lui,
une frontiére nette — qui correspond a la troisidigee de découpe — entre les deux
espaces (fig. 84, image 04). De ce fait, ces dexrpeuvent étre scindés en deux autres
espaces : celui de I'Homme et celui de son enveorent proche.

Les Objets situés autour de ces trois lignes deupéc présentent des variations sur
certains motifs au niveau de ces lignes, telles lggeformes verticales et les arbres
indiqués dans les illustrations ci-dessous (fig, 88 qui permet de relier des zones situées
sur différents plans dans un mouvement circulaitewa de I'espace de 'Homme, celui-ci
apparaissant comme un espace intérieur par ragpoutres plans. Voici l'illustration des

variations d’'un motif dans la peinture n° 4 :

Fig. 85 : variation d’un motif, peinture n° 4.
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Dans ce tableau, I'’échelle a laquelle ces Objeis r@présentés crée une ambiguité dans
la perception de l'espace qui les entoure, prodtiisan effet d’éloignement ou de
rapprochement du paysage de maniere ciblée a dérddun Objet en particulier (chap. 3.

§ 3.1.4). De ce fait, le jeu d’échelle des Objgisaate a I'espace, au niveau de la premiére
ligne de découpe et de la < zone frontiére >, or@ession de vibration et de mouvement.
La maniére dont sont disposés et représentés IptsCur cette frontiére lui confére en
outre une certaine fluidité, comme on le remarquexda forme ondulante de la muraille
située au niveau de la deuxieme ligne de découpe.

Dans cette peinture, la zone frontiere se trouM@ntérieur de I'espace <Homme-
Terre >, de facon a distinguer plus nettement #espde 'Homme — son lieu d’habitation
ou d’activité principale — de son environnementge Nous avons synthétisé cette

structure de la maniére suivante :

espace du Ciel

espace Homme-
Terre

espace

Zone
Homme

frontiere

environnement
proche

Catégorisation de I'espace dans la peinture n° 4
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L’espace non peint, présent dans I'ensemble dwedablapparait comme un Objet qui
marque une zone de séparation entre les espaaoegntdes reliant les uns aux autres. En
connectant entre elles les différentes zones daadabil indique au regard de I'observateur

une trajectoire a suivre.

3.3.2.2.5. Peinture n° 5 (fig. 86, image 01)

e.C

e.H.-T

01 02 03 04

Fig. 86 : découpage en trois espaces, peinture n° 5

Nous avons effectué le premier découpage en sulaaligne horizontale ondulante
formée par le sommet des montagnes situées endnatableau, en dessous d'un vaste
espace non peint. Cette ligne de découpe sépapate du < Ciel > de celui de 'THomme
et de son environnement. Le premier espace comdspd’espace non peint situé en haut
du tableau, ou l'on trouve également l'inscriptidlun poeéme, comme souvent dans les
tableaux de facture académique. Le second espace@gpé par des éléments terrestres
tels que les montagnes, I'eau, les Hommes et leabgations.

La seconde ligne de découpe, qui correspond a @neigine ligne horizontale
ondulante formée par une succession de montageesiteée en dessous de la ligne
préecédemment tracée. Cette seconde ligne sépapate < Homme-Terre > en deux

parties : I'espace non peint encadré par ces dgoed de séparation déterminées par la
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disposition des montagnes. Le premier est un esigane®, entre les deux chaines de la
montagne ne se trouve que cet espace non peidelxdeme est I'espace situé en dessous
de la deuxieme ligne de découpe, qui est compage wiste espace non peint et d'Objets
(montagnes, files, oiseaux, Hommes et habitatidlss)occupent I'espace du tableau de
maniére ouverte : a la différence du haut du tablsactionné horizontalement par les
chaines de montagnes, I'espace du bas permet aul rég) circuler librement dans I'espace
non peint entre les Objets représentés. Autremignted Objets sont disposés dans cet
espace a la maniere d’'une constellation. Par &sllda courbure de la ligne tracée par les
oiseaux en vol accentue la logique circulaire dsdace non peint au sein de cette partie du
tableau.

Dans la peinture ci-dessous, deux éléments créeaffet de mouvement : la répétition
de motifs rythme la perception du paysage représ&dr exemple (fig. 87), les pavillons
qui se trouvent a différents endroits du tabledientles espaces du haut et du bas par un

parcours en zigzag suivant leur lieu de représentat

Fig. 87 : pavillons, peinture n° 5.

Cette répétition de motifs identiques a différeenisiroits du tableau — séparés par des
espaces non peints — ainsi que leurs variationsgtéent d’interpréter le sens du tableau
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de plusieurs maniéres. Ce principe de compositiermpt également d'inscrire les
différents Objets du tableau dans une temporaéitéquliere, comme nous avons déja pu
'observer dans d’autres tableaux. Par exemplepil=aux représentés en vol au milieu de
I'espace pictural et ceux en bas posés sur I'eaugrd indiquer deux temps différents au
sein du tableau, comme si I'état des choses sutbissatransformation par le déplacement
d'un lieu a l'autre. Cependant, rien n'empéche d@gmer plutdt qu’il s’agitde deux
groupes d'oiseaux se trouvant dans deux lieuxreéiffés et représentés simultanément.

01 02 03

Fig. 88 : oiseaux (détail, peinture n° 5).

En dessous de la deuxieme ligne de découpe, dasgate du milieu du tableau,
différents points de vue cohabitent, et 'asped @bjets ainsi que leur niveau de détail
révélent différents degrédans la représentation. Cela concerne notammemiotd des
oiseaux en vol qui se déplacent le long de la degn&ichaine de montagnes en partant du
haut du tableau et vont vers I'eau située toutan bes oiseaux qui se trouvent & proximité
de la montagne sont représentés a I'encre dilaés, détails, comme des ombres (fig. 88,
image 02). On peut les percevoir comme vus du dessudu dessous dans le lointain. Si
I'on descend dans le tableau, les oiseaux sonéseptés au milieu de la ligne tracée par
leur vol avec plus de détails et par une vue dsaleslégerement en biais et plus proche.
Plus on descend dans le tableau, plus les oisemdstaillés et de grande dimension. Ce
genre de choix de représentation contribue a l'esgion de rapprochement et
d’éloignement des Objets au sein de l'espace pictlures autres Objets, comme les
montagnes en répétition entre le haut et le bamldeau ou les Hommes, restent, quant a
eux, figés dans une représentation de face. Cdaésmatvariations qui produisent un effet
visuel dynamique sont illustrés dans la figure 89.
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Fig. 89 : motifs en variation du mont et de l'oigepeinture n° 5.

Ce jeu de points de vue sur les oiseaux et lesagost et le fait qu’il n'y ait pas
d’autres Objets terrestres représentés dans I'espaic peint permettent d'interpréter cet
espace soit comme de I'eau, soit comme le cieprEaence de la ligne verticale ondulante
formée par le vol des oiseaux et leur posture srdibidableau nous ameneront cependant a
décrypter cet espace comme étant une surface digdaquelle flottent les oiseaux. Dans
ce cas, les motifs comme les montagnes peuverdéaent étre percus comme des files.
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3.3.2.2.6. Peinture n° 6 (fig. 90, image 01)

03

Fig. 90 : découpage en trois espaces, peinture n° 6

Ce tableau a pour cadre une fenétre ronde quieépgraysage de I'espace non peint
comprenant les caractéres calligraphiés. Selone noatégorisation, I'espace situé a
I'extérieur de la fenétre peut correspondre a Bespdu < Ciel > ; celui situé a l'intérieur, a
'espace Homme-Terre >.

La disposition des Objets rend cependant ambigpéneeption de I'espace situé en bas
a droite du tableau (fig. 91).

Fig. 91 : détail, peinture n° 6.

Cela s’explique notamment par le fait qu'on ne yais la limite entre I'eau et la terre,
'un et 'autre étant représentés par une surfacepeinte, ce qui crée deux possibilités de

lecture de I'espace situé autour des maisons :ngni$ considérons que les maisons sont
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construites sur le sol et entourées de plantesnsos estimons qu’elles sont construites sur
des arbres en hauteur. Le fait que I'aspect deklafigess devant les maisons soit similaire a
celui des plus grands arbres du tableau va daserle de cette derniére hypothése. Ces

choix de représentations contribuent a un effetmimuvement autour des éléments

architecturaux.

3.3.2.2.7. Peinture n° 7 (paravent, fig. 92, imagdé¢

e.ZF

e.H.-T.

04

Fig. 92 : découpage en trois espaces, peinturgparavent).
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Comme pour la majorité des tableaux, nous avorectei le premier découpage des
huit panneaux du paravent (peinture n° 7) en stilatigne formée par les montagnes.
L’ensemble des panneaux ne forme pas un paysagecat les crétes ne sont, par
conséquent, pas exactement raccordées d’'un parnéautre. Cette ligne de découpe
sépare l'espace du Giel > de l'espace <Homme-Terre >. La compositde chaque
panneau est semblable et les Objets représentédispasés dans le méme ordre : en haut
se trouvent la surface non peinte et I'inscriptitum nom de lieu calligraphié puis, de haut
en bas, les montagnes, les rochers (ou falaisd®aet Sur chague panneau, les Objets
comme les pavillons et les bateaux sont situéseotisement sur les falaises et sur I'eau.
On remarque également pour les huit panneaux ste sarface non peinte en dessous des
montagnes. De ce fait, le deuxieme découpage pamesa I'espace non peint qui entoure
l'espace <Homme-Terre > et qui est constitué déBbjarchitecturaux et d’éléments
naturels terrestres occupant I'espace situé erodsshi tracé horizontal des montagnes.

La deuxieme ligne de découpe correspond a la derhgge horizontale en direction du
bas du tableau. Tracée a I'encre tres diluéesellgitue au-dessus de I'espace non peint qui
occupe le centre des panneaux. La < zone frontigna se trouve entre les deux lignes de
découpe est occupée par des lignes horizontalesl'guepeut identifier comme des
montagnes. Chaque ligne est tracée avec une defeitére particuliére, des espaces non
peints apparaissant entre elles. L'espace qudrduve en dessous de cette deuxieme ligne
de découpe peut étre catégorisé comme I'espacardridelerre >.

La plupart des panneaux montrent clairement uragarentre les différents espaces. La
deuxieme ligne de découpe est relativement simildiun panneau a 'autre, excepté pour
le premier d’entre eux.

Le premier panneau présente en effet des prinalpesomposition particuliers. Dans
'espace situé sous la deuxieme ligne de decougped@, image 01), une troisieme découpe
sépare I'espace en deux parties : dans celle dehgase trouvent deux bateaux et dans
celle de droite différents Objets (arbres, montagmavillons, muraille). Autrement dit,
nous avons prolongé la deuxieme ligne de découpartant de son milieu jusqu’en bas du
tableau et en suivant une forme angulaire qui eabtlle aussi un certain nombre d’Objets
(fig. 93, image 02).
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02

Fig.93 : premier panneau de la peinture n° 7.

01

Cet espace angulaire, plutét fermé, peut étre mnoe une falaise (voir schéma fig. 94),
mais reste ambigu dans sa lecture, sa forme nanfai®férence a aucun Objet en
particulier.

falaise

eaUu

01 schéma

02

Fig. 94 : interprétation de I'espace du premiermgau, peinture n° 7.
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En observant I'espace ou se trouvent les bateacel@itou se trouvent les arbres, lieux
séparés par la diagonale inférieure (en bleu9figimage 02), on peut considérer que cette
ligne de démarcation représente une falaise. Capenie fait que cette diagonale change
de direction en montant vers la droite et rejoigne autre forme (la ligne ondulante en
vert, fig. 94, image 02) rend incompréhensibleslzure de I'espace. Par ailleurs, il y a une
incertitude dans la perception de l'espace : sisnpauvons le lire comme un espace
représenté en profondeur au sein de I'espace tkatgldes éléments présents permettant la
distinction de différents plans, il est toutefoifficile de percevoir quel plan se situe devant
lautre. Le fait que les diagonales et les lignetiques qui encadrent les espaces soient
dessinées avec différentes densités d’encre —@tdeemaniere apparemment arbitraire
quant a leur emplacement — contribue a rendre senfa distinction du proche et du
lointain. Ces diagonales n’obéissant pas a ungjlegde perspective qui associerait le bas
du tableau a I'espace proche et le haut a I'esfoiciin, I'utilisation de plusieurs densités
d’encre (trés diluée ou, au contraire, tres demd&prime pas une succession de plans
identifiables par I'observateur.

Par exemple, figure 95, la ligne courbe située easds du pavillon qui surplombe la
porte de la muraille est tracée a I'encre plusédilque la ligne située plus haut, au pied des
arbres. Cela laisse imaginer que le pavillon essda espace plus lointain — avec des
montagnes a l'arriere-plan — que celui ou se tratles arbres.

Fig. 95 : les Objets et I'espace (détail, premeanreau, peinture n° 7).

Dans ce panneau, nous remarquons aussi (fig. 9&gein@1) la présence d’Objets
(arbres, pavillons) et celle de lignes obliques gant dans différentes directions et
suggerent d’autres Objets (montagnes, sol). L'espamn peint intercalé entre ces lignes
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donne l'impression qu'il s’agit de strates danspl@ysage. Nous pouvons également
percevoir cet espace comme une surface comprenarggpaces creux par le fait qu'il y a
des Objets dans I'espace encadré : les arbres etdesons, le pavillon et la muraille. En
revanche, que les espaces non peints soient asla fbintérieur et a I'extérieur de cet
espace fait que I'on ne sait pas quelle surfaceéefiement plus a I'intérieur que celle dont
elle est séparée par ces diagonales et lignesuelidpe plus, ces lignes ne se croisent pas
de facon logique pour fermer ou raccorder les espag’elles créent (en bleu, fig. 96,

image 02). Cela contribue aussi a l'ambiguité de parception des espaces

intérieur/extérieur.

01 02

Fig. 96 : les Objets et I'espace de I"intérieutéaieur’

(premier panneau, peinture n° 7).

Le fait que I'on percoive, depuis différents poidesvue, des Objets juxtaposés dans une
méme partie du tableau participe a cette ambivelate la perception de I'espace. Par
exemple, la porte de la muraille est représentdeoendimensions, vue de coté et a I'encre
diluée, ce qui, bien gu’elle soit entourée d’'Objetprésentés de face, en deux dimensions
et a I'encre noire, nous invite & voir I'espace rpmint situé dessous en trois dimension
également, comme le sol sur lequel elle est caitestrua figure 97 illustre le détail du

premier panneau du paravent.



199

Fig. 97 : porte et muraille, peinture n° 7.

Cette représentation particuliere de la porte mwskible plusieurs lectures de I'image :
si I'on considére I’homogénéité de la densité éadte, le haut de la porte est aligné et se
confond avec la créte des montagnes ; par un @fissimilation respective de ces traits
fortement marqués, on a I'impression que le paviitué au-dessus est posé sur cette ligne
fermée. Si I'on fait une lecture rapide de cettetipaen tenant compte seulement de
l'alignement des traits noirs qui représentent femntagnes et la muraille, I'espace non
peint situé en bas de cette ligne peut étre vu comne surface plate a deux dimensions.
En revanche, en regardant de plus prés le panneagmarque que cette porte laisse un
passage entre les espaces situés en dessousestsas-de la muraille. La base de la porte
étant représentée en trois dimensions, I'espacepront situé en dessous peut étre percu
comme un espace lui aussi en trois dimensions sellsur lequel la porte est posée. Cela
peut étre un élément indiciel ouvrant la possiititun récit, I'espace non peint servant
alors de support a l'introduction d’éléments imagjies.

Comme nous pouvons le constater dans la figuréa9®aniere dont la falaise (en rose
dans I'image) est représentée dans le huitiemegaanpermet deux possibilités de lecture
de I'Objet et de I'espace qui I'entoure : le comtau trait et I'absence d’éléments de dessin
sur la surface de I'Objet donnent I'impression djugérieur de la forme est vide, sans
matiére. Le fait que I'espace non peint soit &ola & I'intérieur et a I'extérieur du motif de
la falaise contribue a cet effet. En revanche, mmus/ons envisager que cette forme a bien
la consistance d'une falaise en considérant laepaEs d’'un pavillon et d’un arbre a son
sommet et au regard des éléments de compositianreéts observés dans les autres

panneaux du paravent.
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Fig. 98 : falaise (huitieme panneau, peinture n° 7)

Entre la premiére ligne de découpe et la secondm gmravent, nous voyons (fig. 99)
une accumulation de lignes obliques et de petitesnds triangulaires alignées

horizontalement en alternance avec des surfacepeintes qui désigne les montagnes.

Fig. 99 : distinction de I'espace proche-lointaar fes monts, peinture n° 7.

Ces lignes sont dessinées avec différentes dembénsre sans obéir a une logique de
représentation des distances (proche/lointain),ncemous I'avons déja évoqué lors de
'analyse du premier panneau. Nous avons en oetnamqué la présence d’une ligne tracée
avec de I'encre particulierement diluée (désignaelp fleche verte dans I'image), située
en bas de l'accumulation de lignes — au-dessusad#getixieme ligne de découpe — et
présente dans chaqgue panneau. Le fait que cette, lgtuée sous les autres, soit plus
diluée, rend ambigué la compréhension de I'espsicBon considéere notre habitude de

représenter les Objets proches plutét en bas dieatalet avec davantage de densité dans le
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tracé. Cette représentation peut renvoyer aux snotfurels de la pierre de Yun, utilisée
notamment par les lettrés de Chine pour la déwrales écrans de table (paravents de
petite dimension, objet de décoration et de méditat Ces motifs dans la pierre sont
considérés comme un paysage qui renvoie a unedégemmme on peut le voir dans
I'écran de table ci-dessous, intitulé « Damo tragda mer ».

Fig. 100 : Ecran de table (collection privée), esipon « Rochers de lettrés »

Musée Guimet, 2012, « copyright Zeng Xiaojun ».
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3.3.2.2.8. Peinture n° 8 (fig.101)

Exceptionnellement, dans le tableau n° 8, nougtoss une seule ligne de découpe en
suivant I'espace non peint qui circule dans le dabl sans interruption et de maniéere

circulaire.

01 02

Fig. 101 : découpage en trois espaces, peintuge n°

Dans un premier temps, nous avons effectué un gageuven suivant I'espace non peint
qui serpente du haut vers le bas du tableau (inGdge Ensuite, nous avons saisi les
éléments présents autour d’'un cercle créé par igne londulante et par la créte des
montagnes afin de définir une zone intermédiaipat les deux derniers espaces (image
02).

En tenant compte de la complexité et de la padi@él de la représentation de I'espace
de ce tableau, nous avons désigné par A, B et Cdisentes zones avant de les
catégoriser. Voici les caractéristiques de chaamespaces :

- Espaces Al + A2 : espace du haut et du bas tkatab

- Espace B : espace du milieu entouré par les mgpataet la ligne ondulante ;

- Espace C : entre A et B.
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Il est a noter que les Objets représentés dans ppargennent au theme « Fleurs-
oiseaux », ceux de C au théme ‘montagne-eau’ et deuA2 au theme « Animaux
mythiques » ; ces Objets provenant de diversesdtigues sont donc réunis au sein d’'un
méme espace pictural. On peut parler d’hybridatobrap. 2. § 2. 4) de ces trois themes.

En tenant compte du type d’Objets représentésmeetieur des zones de I'espace A, a
savoir les Objets mythiques (oiseaux dans A2) egimaires (plante torsadée dans Al), on
peut définir cette zone comme I'espace du < Ciel >.

La montagne du milieu du tableau et la ligne oadid qui englobe I'espace ou se
trouvent les arbres et les habitations, espace®vent étre considérées comme un espace
< Homme-Terre >. L'espace du milieu entouré parrestagnes et la ligne ondulante,
espace C, est une < zone frontiere >.

Ce découpage du tableau invite a la perceptionedaamstruction de I'espace en deux
niveaux : la partie du haut est reliée a celle @sifmar un espace non peint qui contourne les
montagnes du milieu du tableau en une ligne ondgléeborde I'espace C, la < zone
frontiére >, I'espace situé au milieu étant autoao@ette perception de I'espace en trois

dimensions peut étre schématisée comme suit :

/

Homme-Terre (B)

Fig. 102 : interprétation de I'espace en trois digiens, peinture n° 8.

Les arguments qui soutiennent cette logique de ositipn du tableau, a la fois dans les
techniques de représentation et dans la signibicates Objets présents, sont les suivants :

L’ensemble du paysage compris dans Al et A2, leexX; est globalement vu de face.
En revanche, les montagnes et les rochers sorésames en contre-plongée ou selon une
vue dite ‘élevée’, ou ‘plate’ (chap. 1. § 3.1.3.2¢ qui donne I'impression d'un espace
infini.

Au contraire, I'espace C est vu en plongée : ledes kiosques et les plantes sur le sol

semblent vus d’en haut, tandis que d’autres Oldetsmaisons et les arbres du milieu) sont
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vus de face. Dans le cas des kiosques, plusiegitesade vue coexistent a I'intérieur du
méme Objet. Dans I'espace C, < zone frontiere ®srimuvons des plantes dessinées sur
une ligne ondulée tracée a I'encre noire et a fewduée. L'arbre étant représenté de face,
le débordement de la plante vers A2 rend incertiainecture de I'espace : c’est comme si
la frontiere entre les deux espaces disparaissgiieeles arbres poussaient sur une colline.
L'espace B, < Homme-Terre > et la zone A2 se repig donc sur le méme plan, par
lintermédiaire de C, <zone frontiére >. Ou engooa peut considérer qu'il y a un
changement de point de vue en général et que t¢adesrplantes rampantes qui grimpent
depuis le sol jusqu’a la colline. La deuxieme iptétation permet de supposer que B est
une région basse tandis que A2 est en hauteuertamtt compte du fait que Al et A2 sont
reliés I'un a l'autre et se situent a un niveawsphilevé que B, nous pouvons imaginer que
'ensemble formé par Al et A2, le < Ciel >, estlisu en hauteur, comme une falaise, et
gue B, < Homme-Terre > est vu de haut. En fonafiepoint de vue de I'observateur, cette
ligne ondulée (en jaune, fig. 103) peut étre umetjon de ces deux espaces ou encore une
ligne de séparation faisant basculer A2 dans &egrplan.

Fig. 103 : zone frontiere (détail, peinture n° 8).

La présence de certains objets et leur signifinatemblent appuyer cette lecture. Ainsi,
nous pouvons interpréter I'espace du < Ciel > (AJAZ), comme un monde divin et
imaginaire, alors que lI'espace C serait un mondeste, un monde humain. En effiet,
phénix, animal mythique, symbolise le monde célegdtest notamment un véhicule divin
(chap. 3. 8§ 2.1.1). Par ailleurs, la grandeur iithable des fleurs de forme torsadée peut

aussi étre considérée comme l'indice d’'un mondeginzare.
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Fig. 104 : fleurs (détail, peinture n° 8).

Dans I'espace < Homme-Terre >, les maisons indiguemmonde humain et les arbres,
des éléments liés a la terre. Le saule pleureutarngu’arbre présent dans les régions de
basse altitude, est l'indicateur d'un lieu partieul Le rapport d’échelle des Objets entre
eux, enfin, est plus homogéne dans I'espace < frongére > que dans Al, et le fait qu'il
y ait des Objets vus en plongée dans la zone < HsiT@nre > et que cet espace se trouve
au milieu du tableau nous aménent a supposer gspace B est vu du haut, a savoir du
< Ciel >. De plus, I'ceil de chacun des deux phéeprésentés de profil (fig. 105) semblent
l'indice d’'un regard, d’'une paire d'yeux. Cela petnile supposer que le ‘site — donc le
point de repere — est le regard composé d’'un des gle chaque phénix sur lesquels on
peut projeter notre regard, la ‘cible’ — I'objepkacer — étant I'espace B.

Fig. 105 : oiseaux (détail, peinture n° 8).
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On notera également que I'échelle respective diela et du phénix créent un effet de
proximité du paysage, alors que les Objets (arbte®chers) dessinés dans < Homme-
Terre > semblent plus éloignés malgré la précidmteur représentation. Par ailleurs, c’est
grace a cette précision que I'espace < Homme-Pepeut étre situé sur le méme plan que
celui du < Ciel >.

Nous pouvons également noter que l'espace du <Cfajure un paysage proche,
tandis que < Homme-Terre > figure un espace plog@éé. A l'intérieur de < Homme-
Terre >, la partie en bas a droite montre un paysagche par rapport a l'arriere-plan
montagneux. Par un jeu d’échelle et grace au madgu#etail, les observateurs peuvent
considérer le méme Objet comme étant proche ougrépi en alternance voire
simultanément. Comme nous l'avons déja indiqguédcBag 3), cet effet est valable pour
les motifs comme les montagnes et les rocherslpsguels on finira par choisir librement
une interprétation : la montagne peut devenir rosh€on adopte un point de vue proche,

et le rocher peut devenir montagne si I'on se ptiges une perspective plus lointaine.

A

Fig. 106 : monts et rocher (détail, peinture n° 8).
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Synthése
Dans le chapitre 3, notre corpus était constituéeate peintures et d’un paravent sur le

theme ‘montagne-eau’. Nous avons décrit leurs caaus (les Objets représentés et leur
agencement) et leurs caractéristiques.

Dans 3.1, nous avons présenté le theme ‘montagriexeasi que les peintures choisies,
qui allient certains codes esthétiques de la petragadémique traditionnelle a des formes
expérimentales propres au genre picturdéhhwa et sont composées d’espace peint et
d’espace non peint contenant des Objets récur(emistagne et eau, formes humaines,
poeme calligraphié, etc.) tout comme dans les pegatacadémiques.

Dans 3.2, nous avons constitué I'inventaire dess®bjchap. 3. § 2.1) et décrit leurs
formes en tant que signes iconiques et textuatsamguant que certaines peintres prenaient
la liberté d’introduire au sein du théme ‘montageer des Objets tels que des animaux
mythiques (peinture n° 8, chap. 3. § 2.1.1). L'egpaon peint est considéré comme un
Objet : il représente les éléments fondamentau®g,tair et eau, ou encore I'espace vacant.
Les espaces non peints ou les Objets peints danganicité faible ou qui manquent de
détails se comportent comme des signifiants inldiciehap. 3. § 2.1.1) devant étre
interprétés par l'observateur. Dans ce processugedirétation, I'espace non peint
fonctionne comme une surface de projection poubskovateur, puisque a partir de
'élément peint nous pouvons imaginer ou recorstitsa forme compléte. Quant aux
poemes calligraphiés, ils contextualisent 'ensentd# I'image dans un espace-temps du
récit (chap. 3. 8§ 2.1.2). Les signes textuels itsatans le tableau peuvent en outre
influencer l'identification de I'Objet dessiné.

Dans 3.3, nous avons étudié la composition commdesepeintures concernées a l'aide
de deux types de découpage, celui des axes théerigu celui des trois espaces par
'espace non peint.

Dans le premier, nous avons analysé les principesothposition fondés sur les axes
horizontaux, verticaux, diagonaux et de profondebap. 3. § 3.1). Cela nous a permis de
repérer les éléments constitutifs du tableau stibbep de lui apporter une certaine
dynamique : par exemple, les séquences verticad®tjet, peintes en alternance avec
'espace non peint, entrainent un mouvement eatreaut et le bas du tableau (chap. 3. 8§
3.1.2). Cette forme de composition peut étre mis@aralléle avec la notion de ‘devenir

réciprogue’, propre a l'esthétique chinoise, et mpprésente la transformation mutuelle
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entre montagne et eau. Dans le deuxieme découphgp. (3 83.2), nous avons observé
que les différentes sections de I'espace étaies¢sren relation par I'espace non peint ou
par la répétition de motifs en variation. Nous pms/ en déduire que le principe récurrent
de composition de notre corpus se matérialise enferme symbolisant la relation étroite
entre les trois Génies que sont 'lHomme, la Tetrée eCiel reliés par le Vide (chap. 3
83.2.1). Cette forme se compose de trois sectien€iel >, < Homme-Terre > et < zone
frontiere > reliées par de I'espace non peint (cBa§s.2.2).

L’espace du < Ciel > se compose d'un vaste espaoepeint contenant parfois des
lettres calligraphiées, comme dans d’autres gepiataraux traditionnels, ce qui montre
l'influence de I'art chinois ayant pour theme ‘maghe-eau’. L’'espace < Homme-Terre >,
guant a lui, se compose de personnages, d'éléraatfitecturaux, de rochers et d’'arbres
pour ce qui concerne sa partie interne ; des moetagu de I'eau se trouveront dans les
espaces situés autour d’elle. La < zone frontieestun composant singulier du tableau qui
se situe souvent entre deux plans ou deux espasesct$, et qui inclut les Objets
représentés dans ceux-ci de facon a former une figs juxtaposition d’éléments. Les
Objets de cette zone ne sont pas simplement léseege motifs présents dans les autres
plans. Il y a un véritable travail de compositiand I'’hybridation des éléments graphiques
qui proviennent de différents plans de I'espaceygpge proche, paysage lointaihks
Objets de cette zone capturent et véhiculent larcede I'observateur dans un mouvement
de profondeur — du plan rapproché au plan éloigndegt en maintenant l'attention du
regard dans un mouvement linéaire le long de cattee. Ces choix de composition
donnent I'impression d’une frontiere en mouvemariteel’espace du < Ciel > et I'espace

< Homme-Terre >.
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Chapitre 4 Analyse

Ce chapitre est consacréamalyse sémiologique de la notion de Vide dassomuvres
retenues.

Nous avons étudié le Vide a travers I'espace namt pe tentant de montrer comment
il interagissait avec les éléments peints, afipppgf@éhender son sens et ses fonctions au
sein de chaque tableau. Dans cette analyse, nauss aonsidéré I'espace non peint
comme un composant significatif et fonctionnel pauperception et I'interprétation du
tableau.

Dans la premiére partie (chap. 4. 8 1) nous présams notre grille d’'analyse (chap. 4.
§ 1.1) constituée de sept criteres (chap. 4. § C&3 critéres ont été élaborés a partir de
notions philosophiques, esthétiques et linguissgidotre grille applique, notamment, la
méthode des cing niveaux de Francgois Cheng (cha 32.1) et celle des strates
systémiques d’Anne-Marie Houdebine (chap. 4 § 2.7).

La deuxieme partie (chap. 4. 8§ 2) sera consact@malyse de notre corpus en nous
appuyant sur des €léments relevés dans I'étudeipkdse préliminaire (chap. 3.81; 3. §
2) afin de déterminer les fonctions et les senSadpace non peint communs a tous les
éléments de notre corpus au moyen de ces septesriféhap. 4. § 1.2). Pour ce faire,
nous avons considéré le contexte interne du taplradenant compte de linteraction,
d’'une part, entre les éléments peints et les él&smen peints et, d’autre part, entre les
signes iconiques et les signes textuels ; puis reass étudié le contexte externe en
tenant compte du fait que l'imaginaire et les cassances culturelles de I'observateur

pouvaient étre projetés lors de la perception dimterprétation du tableau.

4.1. Méthodologie et criteres d’analyse
L’élaboration de notre grille d’analyse s’inspire ¢th méthode qu'utilise Francois

Cheng pour étudier les peintures chinoises tratigtlies et qui est composée de cing
niveaux présentés précédemnighchap. 1. § 3.1). Nous avons cerné le Vide & tsave
les fonctions qu’il remplit en différentes étapes ld perception et de linterprétation.
Nous avons aussi tenu compte des notions philogophiet esthétiques appliquées dans

son analyse qui permettent d’en interpréter les sgmboliques.

153 Francois CHENGL.e Vide et Pleinop. cit.
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Ainsi, en nous appuyant sur les éléments relevas dadescription et la pré-analyse
au moyen de sept critéres, avons-nous identifisitgsfiés de I'espace non peint en tant
gu’'Objet, a savoir <blanc>, <ciel>, <espace vacafsurface>, <lointain>, etc. (chap. 3.
8§ 2.2; 4. 8 2.1). Nous avons également consid@spdce non peint comme un
composant fonctionnel de l'espace du tableau quie jaun rdle important pour
'observateur en ce gu’il agit comme un connectnure les différentes vues imbriquées
dans I'Objet peint (chap. 3. § 2.1.1.6 ; 4. § 2P)es différentes zones du tableau (chap.
3.83.2.2;4.82.6). Il crée un circuit au rejaendant possible I'association libre entre
les éléements peints disposés en constellation (cha® 3.2 ; 4. § 2.6), et sert d’écran de
projection permettant & l'observateur de complééx éléments inachevés par son
imagination (chap. 3. 8 3 ; 4. § 2.7) afin d'intefer 'ensemble du tableau.

Sur la base de ces cing niveaux, nous avons élatgg grille d’analyse a sept critéeres
(chap. 4. § 1.2.) en réorganisant les notions @mdeais Cheng et en les élargissant a
d’autres notions qui nous donneront toute latitddecerner le sens et le fonctionnement
du Vide dans notre corpus :

1. Videet Objet

2. Points de vue multiples dans I'Objet peint

3. Passage d’'une dimension a l'autre

4. Relation spatialkaut/bas

5. Espace et Temps invisibles

6. Trajectoires du regard

7. Temps du récit, espace infini

L’emploi de la méthode d’analyse de Francois Chetrigs notions esthétiques qu’elle
appelle nous ont permis de tenir compte des relatiui existent entre le genre pictural
de notre corpus et d’autres genres picturaux toawhiels qui se sont développés d’aprés
la peinture chinoise classique. Nous avons dongampré les notions philosophiques, et
plus particulierement les notions d’esthétiqueeteljue le Vide et le Pleite ‘devenir
réciproque’ (chap. 1. § 3.1.3.1) dans le criterd ivisible-visible’ (chap. 1. § 3.1.1)
dans les criteres 1 et 5, la ‘voie’ (chap. 1. 8) 2lans le critere 6ou la ‘cinquieme
dimension’ (chap. 1. § 3.1.4) dans le critere 7nshAi dans le critere 4, la notion de
‘devenir réciproque’, qui représente une transfaimnamutuelle des Objets, implique-t-
elle de percevoir I'espace non peint dans la sémpuearticale (composé de la montagne,

de I'eau et de la terre) comme forme symboliquediemps de transformation>>.
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Nous avons également pris en considération cegaies singularités du genre pictural
auquel notre corpus appartient. Pour analyser $gechs spécifiques de ce genre —
pluralité des points de vue, ambiguité du volume dimension de I'Objet et de
'espace —, nous avons fait appel a des notionsodégmues telles que ‘cible et site’
(Vandeloise) dans les criteres 2 et 6, ainsi qwa dotions de philosophie esthétique
contemporaine, comme ‘I'entre-deux’, ‘I'entredimensions’ (chap. 1. § 3.2) dans les
critéeres 2 et 3. Pour le critere 7, nous avons eydpla méthode d’analyse sémiologique
d’Anne-Marie Houdebine afin de mettre en évideres dssociations entre les éléments
peints et les éléments non peints qui produisensdas symboliques et subjectifs dans le
processus d’'interprétation globale du tableau.

Pour nos criteres, nous avons élargi le champ t&giipn de certaines notions :
I“invisible-visible’ de Cheng s’applique a la foés|'Objet et a la composition pour cerner
I'aspect inachevé de la surface de représentatinoetnée. De méme que le ‘cible et site’
de Vandeloise et I"espace entre-deux’ de Buci-&hmean peuvent servir a analyser
'aspect particulier de I'espace non peint a lssfdans I'Objet et dans I'espace. Ces
notions ont été par la suite réorganisées en séptes, puis mises en rapport les unes
avec les autres afin que des caractéristiques ggopu genre de notre corpus soient
isolées.

Ces critéres d’analyse de notre corpus ont étéou@d aux différents composants du
tableau pour que soient peu a peu cernés la fonetite sens de I'espace non peint, du
niveau de I'Objet au niveau de la composition dégssemble de I'espace pictural. lls
ont été déterminés a partir de la description Hétaet codifiée de sept peintures et d’'un
paravenminhwa(chap. 3. 8§ 2 ; 3. § 3).

Nous avons appliqué les criteres 1 et 2 au niveda teprésentation des Objets, ce qui
implique que I'espace non peint soit considéré cenum Objet ou comme un élément
constitutif d’'un Objet. Les criteres 3, 4, 5 etebrapportent aux questions de composition
— notamment le critere 6 qui concerne l'organisatés la perception des différentes

sections des tableaux. Enfin, le critere 7 serhteftprétation du sens global du tableau.
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- Critere 1 : Vide et plein dans I'Objet

Avec ce critere, nous avons analysé le sens prgduit’'espace non peint en tant
gu’'Objet, en tant que composant partiel de I'Obggtrésenté. Nous avons interprété ses
signifiés dans le contexte du tableau (chap. 118 avons considéré I'espace non peint
en tant que signifiant du <Vide>.

Nous avons pu constater que I'espace non peinbsgartait comme un signifiant
indiciel (chap. 3. § 2.1.1) et gu'il pouvait étredrace aux Objets qui I'environnent ou a
d’autres éléments peints. Par exemple, nous ademtifié comme signifiant récurrent le
/vaste espace non peint en haut du tableau/ ge; au sans le /texte calligraphié/,
signifiera <le ciel>.

En analysant le sens des espaces non peints aitliagrieur d'Objets peints, nous
avons vu que l'espace non peint au sein d’Objessidés pouvait signifier selon le
contexte <un espace non occupé ou vacant>, <lI'espaérieur d’'un volume>, <la
surface de I'eau ou de la terre>, <la couleur Bier¢ ou <la surface des Objets>.

La notion d“invisible-visible’>* de Francois Cheng peut étre convoquée pour cerner
'aspect graphique particulier des Objets peintsogutiennent de I'espace non peint et
qui sont réalisés, notamment, grace a une utisaiarticuliere du pinceau et de I'encre :
on remarquera entre autres un défaut de détaigerfuption soudaine d’un tracé ou un
jeu de densité d’encre (utilisée de fagon soitédilgoit concentrée) dans la représentation
de ces Objets (chap. 1. § 3.1.1; 1. § 3.1.2; B.185). Le visage des personnages,
lorsqu’il offre peu de détails, ou le motif de magme peint a I'encre trés diluée peuvent
étre analysés comme des formes manifestant lamdtiovisible-visible’ et peuvent par

exemple exprimer <la distance lointaine> de I'Objet

- Critére 2 : Points de vue multiples

Le critere 2 concerne I'analyse de la fonction @sgdace non peint dans un Objet
représenté sous différents points de vue. L’'Objetjgestion est souvent représenté au
trait simple sur une surface non peinte. Dans & @@s formes architecturales, les
différents points de vue cohabitent au sein du méinet. L’espace non peint permet de

les relier a l'intérieur d’'une méme forme et invitegbservateur a percevoir I'Objet dans

134 Cette notion semble proche de la notion de ‘prés@bsence’ proposée par Frangois JULLIEN dans
grande image n’a pas de forme : ou du non-objetlagreinture,Paris, éd. du Seuil, 2003, p. 33.
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différentes dimensions (deuxieme ou troisieme)rsébxe de perception proposeé par les
différentes composantes de I'Objet dessiné : ladautace permet de voir I'Objet en deux
dimensions, la vue de c6té combinée avec la vifacdeaméne une troisieme dimension.
Lorsque I'Objet en question peut étre considérémemne cible ayant plusieurs points
de vue, le regard de I'observateur opére commetenus repere par rapport a I'Objet.

Dans ce type de représentation, il est a noternguambiguité demeure parfois, a
I'endroit ou se trouve I'espace non peint dans jEDkentre <espace intérieur> et <surface
extérieure> dans la distinction des signifieés. €ealinbiguité — nous I'avons souligné
dans le chapitre 1. § 3.1 — est un trait de caraae la peinture chinoise classique, qui
tend a exprimer l'intérieur et I'extérieur commehindme étroitement lié.

Dans la mesure ou nous pouvons considérer le talblame une ‘cible’ a points de
vue multiples, le regard de I'observateur fonct@mncomme un ‘site’, ce critere peut étre
étendu a 'ensemble de la composition pour ceegedifférentes zones représentées selon

plusieurs points de vue au sein d’'un méme tabledtere 5).

- Critere 3 : Passage d’'une dimension a l'autre

Le critere 3 contribue a lI'analyse de la zone dagselle cohabitent des composants
qui appartiennent a différents plans et détermgngle de I'espace non peint dans cette
zone, particulierement au niveau de la < zone igomt> (chap. 3. 8 3.2). On notera que
'espace non peint est en lien avec les autresefi&smgui la constituent, 'espace non
peint apparaissant a cet endroit, entre et en-dest#s Objets peints juxtaposés, de fagon
a former une ligne de séparation entre deux esphessObjets de cette zone semblent,
dans certains cas, appartenir a des plans situévast ou en arriere de I'espace dans
lequel ils s’inscrivent. Ces principes tendent égant a modifier 'ensemble de I'espace
du tableau que lI'on peut percevoir tantét en deumdt en trois dimensions sous l'effet
d’une interaction entre les difféerents élémentscee zone. Ainsi, les éléments de la
< zone frontiére > — contenant de I'espace nontpeircréent un mouvement de bascule
du regard d’un plan a l'autre, d’une dimensionaatie, entre deux et trois dimensions et
d'un espace a l'autre, phénoméne qui nhous amemedoquer la notion d“entre deux’,
de ‘mi-lieu’ (chap.1. 8 3.2) comme une zone de dfan, de passage, entre plusieurs

dimensions.
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- Critere 4 : Relation spatiale haut/bas.

Le critere 4 cerne le role et le sens symboliquesl’'&space non peint dans la
disposition des Objets sur I'axe vertiqghap. 3. 8 3). Dans certaines des peintures
etudiées, des Objets de forme horizontale (commenientagnes, I'eau ou la terre) sont
disposés en alternance verticale avec I'espacepeamt, ce qui contribue a rythmer
I'ensemble du tableau (chap. 3. § 3). Cette formeamposition peut étre mise en rapport
avec l'un des principes de composition de la pemtuwaditionnelle chinoise appelé
‘montagne-eau’, qui exprime la transformation mileude ces deux Objets a I'état de
‘devenir réciproque’ (chap. 1. 8§ 3.1.3.1). Seloned@yy cette transformation entre
montagne et eau se réalise au sein d’'un mouverirentaire"™>. En revanche, dans notre
corpus, la forme de la séquence ‘montagne-eau’ aeifeste fréquemment autour de
'axe vertical qui relie le haut au bas du tableBlious faisons I'hypothése que cette
structuration verticale de I'espace est a consid&smme une expression possible ou une
forme en variation de la notion de ‘devenir récgqure’. Par ailleurs, le nombre d’'Objets
en état de transformation mutuelle ne se limite qaas montagnes et a I'eau, mais peut
concerner d’autres éléments qui agissent en irtenates uns avec les autres (la terre
avec I'eau, la montagne, I'air et le ciel, par epén

Dans ces procédés de transformation, 'espace eam participe a ces effets de
composition en tant qu’'Objet intermédiaire : il i&gente <le passage d’'une forme a une

autre> et évoque <<la durée de la transformatidchap. 1. § 3.1.3.1).

135« Ce processus de devenir réciproque susciteolevement circulaire que Shih-t'ao [peintre chinois

1642-1719-20] appellehou-liu, “universel écoulement” ehuan pao“ universel embrassement” »,
FrancoisCHENG, Vide et Plein, op. cit. p. 95.
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- Critere 5 : Espace et temps invisibles

Dans certaines zones dont la composition sembleelarou inachevée, l'invisibilité
(ou ses caracteres formels) peut influer sur lagmion et I'identification de I'Objet ou
de I'espace. Le critére qui nous occupe ici se lsasda notion d”invisible-visible’ de
Cheng dans la représentation des Objets, notiomoug avons évoquée dans le critére 1.
Nous l'avons appliquée pour cerner des zones dieaabdont la composition reste
imprécise en raison de la faible densité de I'erstnel’espace non peint ou est rendue
discontinue par l'introduction d’espace non peintre les éléments peints (peinturésh
et 8). Dans ces cas-1a, et selon le contexte deaabl’espace non peint peut signifier
<espace invisible>, <infini>, ou <lointain>.

L’espace non peint, intervenant entre les Objetd’epace pictural de maniere a
suspendre la compréhension du temps et de I'espaaé,étre aussi compris comme le
< emps invisible>, auquel cas le tableau seraé éomposé de zones représentant les
différentes saisons par l'intermédiaire de I'espaca peint (Annexe, peinture n° 8). Le
Vide qui apparait entre les espaces est alors émeglt spatial et temporel qui peut

symboliser I'espace et le temps invisibles dartalieau.

- Critere 6 : trajectoire du regard

L’espace non peint entraine guide le regard deséolateur dans un mouvement
continu entre les Objets représentés et tender idlia séparer tout a la fois les différentes
zones du tableau. Par ailleurs, nous avons faggprochement entre cette circulation du
regard et la ligne de la découpe réalisée pardesmpon peint (chap. 3. § 3.2).

De ce fait, cette libre circulation permet a l'obhsgeur de voir le tableau de
différentes maniéres au cours de la lecture : tenéonon linéaire de composition en
constellation des Objets peints entourés par depdee non peint ouvre différentes
possibilités d’agencer entre eux les Objets padntde les associer avec des éléments
imaginaires. Tout au long de sa perception, I'oleseur recompose ces éléments en
passant par I'espace non peint. La libre circutatgmtre les différentes sections et la
durée de la lecture suggérée par I'espace non peimtet aussi de relier les éléments
peints (chap. 1. § 3.1.4) en un espace commun gjuieefond de I'image, malgré la
pluralité des points de vue. Comme nous I'avona dépstaté (chap. 3. § 3.2), les lignes
de séparation créées par les circuits de I'espace peint correspondent,
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approximativement, aux lignes de découpage des tespaces récurrents < Ciel >,
< Homme-Terre > et < zone frontiere >.

Ce critére nous ameéne a la notion de ‘voie’ (cHaf 2.1), empruntée a la philosophie
taoiste. Nous observons ici 'une de ses représensapossibles comme ‘manifestation
du Vide’—ce que Cheng définit comme le flux quehicule le processus de la
transformation. Le parcours créé par I'espace neintgonctionne comme la ‘voie’,
inscrivant le regard de I'observateur au sein dspace du tableau et faisant déambuler
son imaginaire.

L’application de ce critére nous a également casdairepérer des zones qui seraient
des points de bascule des directions, conséquessecihibix de composition et des
caractéristiques formelles des Objets peints eardotion avec l'espace non peint.
L’espace non peint qui interagit avec les motifinfseentre deux plans crée ainsi un

mouvement du regard dans I'axe de profondeur (chap3.1.4 ; 4. § 2.3).

- Critere 7 : Temps du récit, espace infini

Le critere 7 permet d’analyser I'expérience intétative du sens global du tableau
concomitante a sa lecture.

Il sert également a examiner les éléments intaplkes qui rendent I'espace du tableau
significatif (de par leur symbolique ou par le bide la narration subjective).

Au moment de la lecture de l'image, un nouvel esgamps peut se construire,
parallelement au temps de la création du tableadpener accés a I'observateur, dans
'espace de la peinture, a I'expérience du peinteclien entre I'expérience sensible et
intellectuelle est ainsi créé a nouveau. Les élésnpeints et non peints stimulent donc
les sensations et I'imagination de I'observatezglyi-ci peut alors créer un récit subjectif
a partir de son interprétation des éléments peinikrelie entre eux grace a I'espace non
peint. Pour I'observateur, c’est le moment de lajgmtion dans le tableau, au cours
duquel il interprete les éléments invisibles ouwchevés et met en relation les éléments
peints. Cette opération est rendue possible patefaction des différentes fonctions de
I'espace non peint et des éléments peints.

Avec l'interprétation du sens des éléments peihtsoa peints par I'observateur, le
temps vécu par le peintre, transcrit dans I'esplacebleau, s’actualise de nouveau. Cette
notion d’espace-temps particuliere a I'observagmut étre rapprochée de la ‘cinquieme
dimension’ de Cheng (chap. 1. § 3.1.4), de I'une elepériences durid, ou encore de
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'espace ‘entren dimensions’ de Buci-Glucksman (chap. 1 § 3.2fpflection de I'espace

non peint étant la ‘voie’ ou la trajectoire du reja

Pour rendre visible le procédé d’'interprétationla@geinture, nous avons réalisé un
tableau pour l'analyse sémiologique de l'une demtpees de notre corpus en nous
inspirant de la méthode d’'analyse systémique étbpar A.-M. Houdebine ( chap. 4
§ 2.7) : tout d’abord, nous distinguons les sigmdsvant du niveau linguistique (poéme
calligraphié) et de ceux du niveau iconique (mqtiént et non peint}® Puis les signes
iconiques sont réorganisés en deux niveaux, celsii@bjets et celui de la composition.
Enfin, nous analysons les effets de sens ainsilgsie<<connotations>> pouvant étre
construits a partir des /signifiants (ou les sigmifs indiciels)/ selon la méthode empirico-
déductive, tel que I'explique Valérie Brunetiéré dans Travaux de Linguistique
SémiologieCe tableau nous sert donc a mettre en évidenaelbgns qui peuvent étre
établies entre les éléments analysés et qui pembate produire du sens au cours de

l'interprétation.

1% BRUNETIERE Valérie, « Présentation de la stragificn », sous la direction HOUDEBINE A.-M.,
Travaux de Linguistique Sémiologi® 5-6, Université d’Angers, avril 1994, p.283.

37 voir & ce sujet dans BRUNETIERE Valérie « De lase évidence d’un culturéme ou une application
anthropologique du proces de signifiance », soaréction HOUDEBINE A.-M.Travaux de Linguistique
Sémiologie n° 5-6, Université d’Angers, avril 1994, p.263.
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4.2. Analyse

4.2.1. Critére 1 : Vide et Plein dans I'Objet

Le Vide se manifeste dans le tableau au moyen digces non peintes. Il exprime
l'invisibilité des matiéres ou des composants dbged. Son sens reste a interpréter
par l'observateur. L'espace non peint peut étreQbjet autonome représentant
<l'air>, <le ciel>, <le sol>, <la terre>, <I'eaux|'espace vacant>, etc.

A I'exception de la peinture n®®, I'espace non peint peut signifier seul, en tant
gu’'Objet, <l'air> et, par extension, <le ciel>. 8ame n’est pas délimitée par des
contours. Dans toutes les peintures de notre cofpspace non peint qui se situe en
haut, a l'arriere-plan des montagnes, signifiecié>, ce qui peut étre confirmé par
la présence d'Objets appartenant a I'espace a&ilsmue les oiseaux (n° 8), le soleil
(n°*3 et 4) ou les textes calligraph{geintures it 1, 2, 3, 5, 7).

Dans la plupart des cas, I'espace non peint augesdmonts est identifi€ comme
<le sol> et donc <la terre>, en raison de la présefune forme humaine, d'un arbre
ou d'un rocher. On linterprétera en revanche cordme&l'eau> dans le cas de la

présence d'éléments comme des bateaux ou desoiegss flottant a sa surface.

L’espace non peint peut étre identifié comme un amsaposants d’un Objet au
sein duquel il signifie <surface des Objets>, <espmtérieur d’'un volume non
occupé>, <distance lointaine>, etc.

<Distance lointaine>, comme dans les peintufés,i8, 4 et 6, dans lesquelles les
détails des visages ne sont pas représentés ettrest attente d’interprétation par le
jeu de projection de I'observatétit— celui-ci s'appuyant sur les parties peintes de
I'Objet (tenue vestimentaire, posture corporelte,)eet sur les Objets qui I'entourent,
comme on peut le constater dans les motifs dgladil. L’'espace non peint dans le
visage serait comme le seuil d’'une projection qanrterait a I'observateur la
possibilité d’incarner le personnage représentdéteGabsence de détails de I'Objet
peint est analysable a partir de la notion esthétid‘invisible-visible’ (chap. 1. 8§
3.1.2).

158 peinture qui présente une forme de < ciel > ei@epelle, 'espace non peint étant situé dans tout
le pourtour du tableau et délimité par le cercleaginant le paysage du milieu.

139 gelon Francois JULLIEN, I'absence de détails dansratique de la peinture chinoise marque la
volonté de rendre un Objet présent d'une maniéfférdnte. La notion de ‘présence-absence’ qu'il
développe peut étre rapprochée de la notion déible-visible’ que CHENG définit comme la « fagon
chinoise de dire que, dans ce monde spiritjiegj), la présence et I'absence sont continuellement
mélées et que, loin de prétendre se démarquenbgeliice, la présence s’étend et se décante astraver
elle », Francois JULLIEN,a grande image n’a pas de forptearis, éd. du Seuil, 2003, p. 33.
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Fig. 107 : formes humaines dans un paysage loifdgiail, peinturesti1, 3, 6).

Le fait que les visages soient inexpressifs pessiage teinter d’une signification
particuliere selon la connaissance qu’'a I'observaties contextes interne et externe
au tableau : en tenant compte du contexte histerigul’époque de Chas — durant
lequel le régime néo-confucéen chassait les mdioaddhistes de leurs temples vers
les montagnes pour les éloigner — pavillons et gerages vétus de tuniques
peuvent étres percus respectivement comme dedsiielsihistes et des moines dans
les montagnes. En se référant a l'activité religge@omme état de priere ou de
méditation, on pourrait alors lire cette inexpre6i comme une image du

<<silence>>.

Fig. 108 : formes humaines <en posture de priere>.

Dans les éléments architecturaux, aucune des partérieures n’est représentée :
la surface non peinte peut représenter un espaamtvee la piéce, une cloison, une
porte fermée ou une facade. De ce fait, selon ilet gie vue adoptée, I'intérieur peut

étre interprété comme un espace <vide sans cloisansfermé par un mur blanc>.
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La partie intérieure est a considérer comme unawspaché>, volontairement non
représenté, conformément au principe ‘invisiblebles de la pratique picturale
chinoise (chap. 1. § 3.1.1), comme le propose Biardullien lorsqu’il note que « la
peinture [...] ne tend pas seulement a rendre lgisfilus visible, elle tend aussi a
ensevelir et a « cacher » ; le peintre tend a enfau boucher a la vue », tout autant

qu'a montrer ¥,

:,,/;fj'

/anf/l ,{/ i

Fig. 109 : forme architecturale (détail, peintufedh

L’espace non peint peut avoir plusieurs signifida #is, en fonction du signifié
des éléments internes au tableau, dont il estdé@pemdant, et en fonction de
l'interprétation des éléments externes.

Quand I'espace non peint signifie <la terre> owali>, sa forme est partiellement
délimitée, laissant des ouvertures vers d’autreget®bDe ce fait, il est parfois
difficile d'attribuer a I'espace non peint un sfgnunique. Ainsi dans les peintures
n®1, 3, 5 et 8, I'espace non peint n’étant pas envié d'Objets figuratifs, une
ambiguité demeure dans linterprétation de sonifigr <la terre> ou <l'eau>.
Cependant, lorsqu’il se trouve derriere une forme&ine, une partie de I'espace non
peint situé en bas de ces tableaux a pour sigridiéerre> ou <le terrain disponible>.
Cette interprétation est appuyée par la présermehprd'éléments terrestres, tels que
d'autres formes humaines ou des plantes. En reganians la peinture n° 1 (fig.
110), il est difficile de déterminer si I'espacennmeint situé plus haut, en dessous des

montagnes, signifie <I'eau> ou <la terre>.

180 | a grande image n'a pas de fornfearis, éd. du Seuil, 2003, p. 33.
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Fig. 110 : espace non peint ayant pour sens <teweseau>, peinture n° 1.

L’espace non peint désignant <l'air>, <la terre><d®au> comprend /des traits
fins/ dans les peinture$%6 et 8, par exemple, ou /des tracés horizontawpiraxeau/
dans les peinturesfi (fig. 111), 2 et 8.

Fig. 111 : /tracé en blanc sur I'espace non peint/

(détail, peinture n° 1).

Dans les peintures’i®2, 3, 4 (fig. 112), 6 et 7, pour la représentatien<I'eau>,
on notera que des /traits ondulants ou droits diféerentes densités d'encre/ ornent
sa surface. Ces ornements peuvent exprimer ditisequalités de <<mouvement ou
dynamique de I'eau>>.
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Fig. 112 : /traits ondulants a I'encre diluée saregpace non peint/ (détail, peinture n° 4).

4.2.2. Critere 2 : Points de vue multiples dans I'Objet peint
Il s’agit ici d’analyser I'effet de mouvement pragupour I'observateur, par

l'interaction des Objets représentés d’'apres dipsists de vue avec I'espace non
peint présent a l'intérieur de ces formes, ce méqgeouvant avoir une influence sur
le signifié de I'Objet, ainsi que sur celui de pese non peint.

Les éléments architecturaux sont fréquemment septés sous différents angles,
notamment dans les peinturé§ hy 3, 4 et 7 et sont souvent dessinés sur un espac
non peint, au trait fin, avec des lignes droitesrda base des batiments et des lignes
courbes pour le toit (chap. 3. § 2.1.1.6).

La toiture combine parfois un point de vue de ctén de face, légerement de
biais, ce qui donne I'impression que I'on tourndoau de I'Objet et qu'on en voit
plusieurs facettes. En revanche, la base maintiengoint de vue frontal, comme le
montre le pavillon figure 113.

Fig. 113 : points de vue multiples dans I'architeet(détail, peinture n° 4).

Par ailleurs, le fait que la base ne soit pas peattqu’elle soit sectionnée et
encadrée par une série de petits segments noesucr@ incertitude au sujet des
formes rectangulaires qui constituent la baseétsfite :

- <une facade ou des pieces avec une porte fermée>utee construction en

deux dimensions ;
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- <un ensemble de pieces vides (a intérieur du batjmeeprésenté en trois
dimensions a l'intérieur d’un pavillon soutenu wegent par des piliers, si I'on tient
compte de la tentative de représentation en voligrla toiture.

En décomposant deux vues combinées en une saulgnet forme architecturale,
nous avons redessiné en deux schémas séparésllenpde la peinture n° 4 selon le

point de vue de face (fig. 114, schéma 01), puisale quarts (fig.114, schéma 02).

2

Fig. 114 : forme architecturale de la peinture mfédomposée en deux points de vue possibles.

Le fait que I'espace non peint soit confronté a assature architecturale qui n’est
pas représentée selon un point de vue unique cffreobservateur plusieurs
perceptions des espaces qui composent les édifdes.plus, les techniques
graphiques de représentation des volumes ne diatiapas au référent de maniere

réaliste, cette ambiguité est renforcée dans l&septation de I'Objet.



224

Fig. 115 : formes architecturales (détail de lafuge n° 8).

Dans le cas du pavillon cerclé de bleu (fig. 1t8eassus), la forme de la base en
dessous du toit peut étre percue de plusieurs nesniésoit comme <une facade>
(deux dimensions), soit comme <un espace vide sttée trois piliers> (trois
dimensions ). L’espace non peint encadré par lectstre de la forme architecturale
peut donc étre compris comme un <espace vide> ouneoun <mur blanc>. En
revanche, si l'on tient compte de la forme de sdun® représentée en trois
dimensions, nous le percevons également en tnmisrdiions. Ici, I'Objet en question
crée une véritable interaction, en tant que ‘ciifepour le regard de I'observateur
qui, lui, est ‘site'®% L’espace non peint parvient & renverser ceteticel cible/site
entre I'Objet et le regard de I'observateur : I'@bpst une cible construite selon
plusieurs points de vue, mais au moment ou |'olzdenr le regarde en passant d’'un
point de vue a un autre, il devient momentanémertible visée par I'espace non
peint, et qui permet de relier au sein d'une méorené ces différents axes de

représentation.

4.2.3. Critere 3 : Passage d’'une dimension a l'autre
Nous analysons ici les composants qui permetterftide basculer le regard de

I'observateur d’'une dimension a l'autre a partida@eotion d“entre deux’ (chap. 1. §
3.2). Ce mouvement se produit sur I'axe de profandehap. 3. § 3.1), notamment
dans la < zone frontiere >, mais aussi, pour cesta@ableaux, sur I'ensemble de

I'espace (chap. 3. § 2).

161 ClaudeVANDELOISE L’Espace en francajsaris, éd. du Seuil, 1986.
162 | *Espace en francais, op. cit.
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Nous avons centré notre attention sur la formeadsmposition de I'espace non
peint et sur celle des Objets peints qui entraifeemégard de I'observateur dans ce
mouvement et lui permettent de percevoir simultaer@nie méme Objet sur deux
plans différents ou de maniere intermédiaire. Laggpnon peint fonctionne comme
la zone de passage ou ‘zone de transfert’ d’'uneemtipn a l'autre autorisant
l'observateur a envisager qu'un méme Objet apparéea différents plans du
tableau, et rendant possible de saisir les pogéhil’agencement proposées par la
disposition et la forme des Objets. L'espace nantputour de I'Objet joue un role
important en ce qu'il relie I'Objet aux différenéspaces définis au moment ou le
regard de I'observateur le pointe ; et c'est carégjui le met en relation avec les
autres Objets de I'espace pictural.

Comme nous I'avons déja indiqué (chap. 3. § 3&)effet se produit de maniere
singuliére pour chaque tableau en fonction de s#osition.

Ainsi, dans la peinture n° 1, ‘I'entre-deux’ esteiléé par la répétition de motifs
peints dans le paysage lointain ou dans le paypegghe au niveau de la < zone
frontiere > composée des motifs de la montagne),(elGne /forme triangulaire/ et

de plantes (e.H-T) comme nous l'illustrons danfigare 116 ci-dessous.

e.C.

ZF

e.H.-T.

Fig. 116 : Objets de la zone frontiére percusdewx plans différents, peinture n°® 1.

Ces motifs permettent de considérer la < zone ifmt> comme une partie du
paysage lointain (e.C) ou du paysage proche (e, Htdr) a I'arriere-plan (e.C) se
trouve le méme motif de montagne rouge, de mémellécbt de méme couleur

(rectangle jaune, fig. 117) qu’au premier plan.g@at comprendre cet espace dans la
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zone frontiere comme un espace s'intégrant panfigite au premier plan, du fait de
la répétition du motif des plantes (désigné paetgangle bleu) qui occupe I'espace
du paysage proche (e.H-T).

ZF.

e.H.-T.

Fig. 117 : Objets entre deux plans (peinture n° 1).

Dans la peinture n° 4, la répétition d'un méme t@i@bjet et le jeu d’échelle
contribuent également a créer cette particulartgntie-deux’. Le motif de I'arbre
est figuré de facon similaire dans différents engrdu tableau et a différentes
échelles. De plus, un arbre dessiné a trés graciugle sur la colline en haut du
tableau est disposé a cbté de pins représentédita @ehelle dans I'espace du
paysage lointain. Par la présence de cet arbreathelgg dimension, I'espace non peint
en haut du tableau, qui est habituellement le f&guiu < ciel > dans le paysage
lointain — justifié aussi par la présence du soldidns ce tableau —, devient
également le fond du paysage proche dans lequekcsi I'Objet en question. De ce
fait, 'espace de ‘I'entre-deux’ est formé par @bjets qui se trouvent sur la créte des
montagnes et présentent des caractéristiques gregshirenvoyant aussi bien a
I'espace proche qu’'a I'espace lointain.
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Le jeu d’échelle entre les arbres est mis en écgelans la figure 118 :

Fig. 118 : Objets en jeu d’échelle dans le paygagehe/lointain, peinture n° 4.

Dans les peintures n° 2 et n° 8, I'effet d’'un egpantre-deux’ est également lié a
la structure de I'ensemble du tableau. Les Objeissq trouvent dans la < zone
frontiere > et pouvent étre considérés comme appant a deux plans différents
influent sur la perception de I'ensemble de la cosion (chap. 3. § 3.2.2.2; 3. §
3.2.2.8).

Les deux schémas de la figure 80 (chap. 3. § 2)2d2 la peinture n° 2 illustrent
les deux possibilités de lecture de I'espace quodient de cet effet d"entre-deux’.
Les deux diagonales formées par les plantes enttagineespace non peint de forme
triangulaire ouvert au niveau de sa pointe questesmets des montagnes (en vert,

blanc et noir) viennent fermer. Le sommet vertananhent, peut étre pergu soit sur le
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méme plan que les deux diagonales, soit a I'arpéae, derriéere les diagonales,

comme nous l'avons illustré dans la figure 119.

Fig. 119 : motifs de monts entre deux plans, peintd 2.

Dans la peinture n°8 (chap. 3. § 3.2.2.8), la aigmn des Objets et leurs
caractéristiques graphigues — vue frontale deesrtwhangement de densité d’encre des
plantes rampantes au sol et espace non peintanta@t a I'arriére des plantes —, créent
un effet d’espace ‘entre-deux’, a savoir entre detitrois dimensions dans la < zone
frontiere > (chap. 3. fig. 101). Cette zone du d¢ahbl permet a I'observateur de voir
progressivement les arbres et I'espace en dewndwrs dimensions. Dans un premier
temps, les arbres étant représentés de face, despatour d’eux apparait en deux
dimensions : ceux qui sont sur la ligne ondulargpagtiennent au premier plan. En
revanche, si I'on observe bien la densité de I'emt@s plantes au sol autour des pieds des
arbres (fig. 120, image 02), on voit qu’elle charejeque I'encre des motifs placés a
l'arriere est plus diluée — ces motifs formant umiease-plan avec I'espace non peint
derriere les arbres. De plus, les éléments archigaex derriere cette < zone frontiére >
étant représentés selon un point de vue plongeans pouvons suggérer la présence
d’'une région basse derriere la ligne ondulantelignement des Objets renforce par

ailleurs l'idée d’'une séparation en différents glan
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Fig. 120 : Objets de la <zone frontiere>reueux plans (détail, peinture n° 8).

La juxtaposition d’Objets interprétables selon muss points de vue autour de
'espace non peint est un élément supplémentaiiectge de I'ambiguité dans la
compréhension de I'espace et favorise la percemtione zone de I'espace pictural en
deux ou en trois dimensions.

Dans la peinture n° 3 (fig. 121), I'espace non psitué entre I'espace < Homme-
Terre > et la < zone frontiere > peut étre perconroe un ‘entre-deux’. Si I'on observe
'espace non peint tel gu'il est représenté en tarDbjet seul, il peut étre vu en deux
dimensions. En revanche, si on l'observe en coramniéles Objets présents autour,
comme la montagne vue de face, I'herbe vue de bauencore I'espace non peint
préalablement identifie comme de I'<eau> a droiés, différents points de vue dans
lesquels s’inscrivent les Objets cités font quesnpouvons percevoir cet espace non peint
en trois dimensions. L'espace non peint a droitéadeone frontiére est identifi€ comme
représentant de I'<eau> a partir des autres éléntentableau : /les oiseaux dessinés sans
le bas du corps/ que I'on peut interpréter comnamték<sur I'eau>>, la présence du
<bateau>, etc.

On peut par conséquent inscrire I'espace non pa#ams un espace pictural qui
comprend tantét deux, tant6t trois dimensionspadie du haut de I'espace non peint qui
représente le <flanc de la montagne> est vue adedaaeux dimensions a l'arriere plan,
tandis que la partie basse est une surface hoasiEoihteau>. L’ensemble de cet espace
peut étre interprété en trois dimensions.
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Fig. 121 : interprétation de I'espace non peintreis dimensions : I'<eau> et la <falaise>, peiatof 3.

Cette interprétation est également liée a la cohgmrgion de I'espace par I'observateur
et a la mise en évidence des signifiés de I'espacepeint dans les Objets, cet espace
ayant une fonction de support de projection d'élmeirtuels pour I'observateur et
invitant & d'autres possibilités de lecture (cHa® 2.5).

Dans le tableau n° 4 (fig. 122), 'espace autows mhaisons situées sous le pavillon
central (vers la < zone frontiere > constituéeigeds horizontales ondulantes au bas du
tableau) peut étre étudié avec ce critéere. Le nthtigroupement de maisons peut étre
considéré en deux ou trois dimensions, en raisdrefiet <<flou>> produit par le /tracé
a I'encre diluée/ dans la partie située a sa gauchenotif peut étre interprété comme le
<reflet des maisons> (qui sont hors-champ) darealks de par son aspect flou, et par la
projection du signifié <eau> sur I'espace non pairga droite. Mais il peut également
signifier <maisons> si I'on considére qu’il représe I'espace en volume : on peut
suggeérer que ces maisons se situent dans une régiattitude par rapport a I'<eau>
représentée par I'espace non peint situé a saedtaitdis que la partie gauche des
<maisons> floues peut étre interprétée comme leikdge des arbres>.

Fig. 122 : espace entre deux et trois dimensioétild peinture n° 4).
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Dans le premier panneau du paravent (fig. 1223pkee non peint présent autour du
pourtour de I'image peut étre vu en deux ou erstdimensions du fait de la présence
d’un portail représenté en volume (chap. 3. fig.. @omme nous l'avons déja observé
dans I'étude de la composition (chap. 3. 8 3.2,2e7jeu de densité d’encre au niveau des
lignes obliques a l'intérieur de la forme triangdaprovoque un effet de mouvement
jusqu’'a ce que la compréhension de I'espace swiletoent brouillée : on ne sait plus si
cette forme est une <falaise> ou <<une stratederémaginaire>> qui contiendrait des

espaces <creux> (chap. 3. fig. 93).

Fig. 123 : espace entre deux plans (détail, pemi7).
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4.2.4. Critere 4 : Relation spatiale haut/bas
Avec ce critere, nous avons analysé la dispositenicale des Objets (chap. 3.

83.1.2) a partir de la notion de ‘devenir récipreqqui exprime, selon Francois
Cheng, la « transformation mutuelle » de deux &ntiistinctes, la montagne et I'eau.
Puis nous avons interprété le sens symbolique de Yui se manifestait sous forme
d’espace non peint dans cette séquence verticalpasee comme le <<temps de la
transformation entre les différents Objets>>.

Dans l'étude de la composition fondée sur I'axeotigie vertical, nous avons
repéré des Objets récurrents, comme les montagmeprésentées par une /ligne
ondulante horizontale/ ou par des /formes triangegasuccessives/ — ou bien encore
la terre ou 'eau, représentées par de simpldss/fias et noirs/ ou par des /tracés au
pinceau a I'encre diluée/. L’espace non peint gevie ici entre les motifs. Il rythme
'espace et entraine le regard de I'observateuweatgux poles, le haut et le bas du

tableau.

L’ensemble des formes des Objets dans le motifes#epl vertical des peintures
choisies peut étre considéré comme exprimant urcepsus de changement
progressif entre I'ondulant et le plat, entre laithet le bas, entre les montagnes et
'eau (ou la terre). Ce mouvement peut symboliseur<cycle de transformation

mutuelle>> entre les Objets représentés.

Dans ce type de séquence verticale, les Objetsspeines choix de composition
apparaissent selon la logique dominante d’une tilire@scendante. Le plus souvent,
les lignes situées en haut du motif séquentiel s@st ondulantes, tandis qu’elles
s’aplanissent lorsque I'on descend dans le tabteawme nous I'observons dans la
figure 124.

Fig. 124 : séquence verticale, peinture n° 4.
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Dans les peinturestil, 2, 5, 6 et 7, on remarque en haut du tableaus, kespace
non peint qui représente le <ciel>, des montagoesdes de /lignes trés ondulantes/
ou de /frises ondulantes composées d’Objets tedsdgs arbres et des montagnes/.
Dans les peintures’t2, 3, 4 et 7, nous avons observé dans le basabEsatix des
Itracés tres fins, a I'encre fortement diluée, dadulégérement/ ou des /lignes plutét

droites/ pour I'eau ou le sol (la terre).

L’espace du bas apparait plus <<stable>> en raledracés au pinceau plus plats
et réguliers. La répétition des formes et I'altexted’éléments peints et non peints

contribuent & un mouvement <<rythmique>> (peintufé4 et 4, chap. 3. § 2.1.2).

On remarque que ces séquences expriment différepiaités de mouvement
entre le haut et le bas du tableau et tendent dreebespace du haut plutdt

<<dynamique>> et <<changeant>>.

Nous constatons aussi une certaine liberté daneepatition de ce schéma
séquentiel vertical, de sorte que des tempordiidrentes occupent chaque partie
du tableau. Nous avons noté que dans la peintugctiap. 3. 8§ 3.1.1), ondulation et
aplanissement alternaient depuis le haut jusqu’sieurdu tableau — entre les pins
situés sur les montagnes et la terre, ou I'eau & Bbuveau, cette fois en bas du
tableau, entre le sommet des deux montagnes gqtingsalignés au pied de ces

dernieres. En voici l'illustration dans la figurga5L

gFILL25 : séquence verticale, peinture n° 6.
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Dans la peinture n° 8, le motif séquentiel ‘montagr eau’ — la variation des
lignes horizontales formées par les montagnesplgeers, I'eau et le sol s’effectuant
de haut en bas —, est utilisé dans des proportiédsites, en haut a gauche du
tableau comme nous l'avons indiqué en bleu dandigiare 126. Cela donne

limpression qu’une temporalité indépendante hatétite zone du tableau.

Fig. 126 : séquence verticale, peinture n° 8.

D’autres éléments graphiques tendent a accentagpdtt dynamique de ce type
de composition. Dans I'espace non peint situé dieunde la partie gauche de la
peinture n° 1 se trouvent de nombreuses lignegdmtales tracées trés légerement et
a I'encre fortement diluée comme l'illustre le @angle jaune dans la figure 127. Ces
tracés légers introduisent un mouvement horizoatakein du tableau et donnent
limpression qu’un <<mouvement d’air rapide>> pandd’espace non peint.

Par ailleurs, l'utilisation récurrente d’'une ménwileur contribue a créer un lien
entre les espaces du haut et ceux du bas : daesniare n° 1, ces lignes présentent
les mémes couleurs (blanc, rouge, vert) que certaiotifs situés dans d’autres
endroits du tableau. Le mouvement horizontal seé aoisi reli@ au mouvement
vertical qui rythme les motifs séquentiels entrathet bas dans la partie gauche du
tableau (chap. 4. § 2.7). Les motifs séquentietgritmient & donner une impression
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de <<dynamisme>> a cette zone et participent acongosition <<asymétrique>>
par rapport a I'espace a droite occupé par /dewearentourés d’espace non peint/,

ce qui crée une atmosphere plutdt <<intérieure>>.

Fig. 127 : séquence verticale, peinture n° 1.

Les variations d’échelle et de densité d’encrelesirformes horizontales créent
une profondeur qui dynamise la logique haut/bas talbieau. Ces variations
apparaissent de maniére progressive dans les neotéatre les motifs représentés,
exprimant une distance ‘proche’ ou ‘lointaine’ awcere le relief de la surface d’'un
Objet. La densité de I'encre est plus importantargxprimer la proximité et plus
faible pour I'éloignement, comme nous I'avons obéedans les peintures®i et 7
(chap. 3. § 3).
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4.2.5. Critere 5 : L’espace et le temps invisibles
Avec ce critere, nous avons considéré que l'espase peint exprimait

linvisibilité de I'espace ou du temps.

Nous avons observé l'existence de zones laiss@ehaenées qu'il est difficile
d’interpréter en raison de I'absence de volume @lirdites qui donnent la sensation
d’'une <<absence de reperes>> ou d'<<irréalité>>foi% I'identité de cet espace

peut étre révélée par les Objets peints sur owad®|ui.

Dans la peinture n° 2 par exemple, I'espace nomt @aitre les plantes verticales et
les deux sommets de montagnes au-dessus restspmansulLe fait que le flanc des
montagnes ne soit ni représenté avec précisiotonidans sa forme, et le fait que
I'espace non peint a I'intérieur des montagnes camque vers I'extérieur jusqu’au
paysage plus au fond ne permettent pas de comprefadrement la construction de
cet espace ou d’évaluer la distance séparant moegag} plantes. L'espace non peint
derriére elles ne contient aucun détail qui renassible l'identification d’un Objet
précis ou d’'un espace particulier. Comme les ptastat présentées sous la forme de
motifs verticaux allongés, I'espace non peint sau#our nous laisse imaginer que les
tiges tiennent toutes seules a la verticale denfagarréelle>>. On peut également
imaginer la présence d'<une surface verticale> cenume <falaise> invisible sur

laquelle ces plantes ramperaient.

Fig. 128 : espace vide semblable a une <falaisetede des <plantes rampantes>, peinture n° 2.

Nous observons le méme type d’ambiguité ou de oarmlg repéres dans la
peinture n° 3 ou I'espace non peint en forme deigentle situé autour de I'espace
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< Homme-Terre > est représenté sans précisiongésmdue n’étant délimitée que
par les Objets représentés tout autour. La paatigehl’espace non peint qui entoure
l'espace de 'Homme peut étre interprétée commeflalec d’'une falaise>, et sa
partie inférieure comme un espace <creux> (fig.,lib®age 01). Cette partie
inférieure peut aussi étre interprétée comme dealxs par prolongement de la

signification de I'espace non peint situé a proxéngfig. 129, image 02).

Fig. 129 : espace non peint : <creux> ou <eauza{d@einture n° 3).

Dans certains cas, I'espace non peint peut syndsdésVide, I'espace <<infini>>

ou le <<passage entre deux états>>.

Dans la peinture n° 3, en haut a droite du tabl(&gu 130), les montagnes sont
représentées a I'encre tres diluée (en jaune damesgke), comme les éléments d’'un
paysage lointain. Ces motifs provoquent un effetddistance>> qui crée différentes
profondeurs de plans (chap. 3. § 3.1.4). lls s@mtgilleurs représentés a la suite
d’autres motifs de montagnes dessinés, cettedeifacon détaillée et a I'encre noire.
Objets du paysage proche qui donnent l'impressioe djespace s'étire en
profondeur — du proche vers le lointain, du visibkers Tlinvisible, jusqu’a
I'<<infini>> — ces montagnes situées en haut dedige forment la premiére ligne
ondulée dans le tableau.
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et

Fig. 130 : espace non peint représentasirifini>> du Ciel, (détail, peinture n° 3).

Nous avons vu avec le critere 4 que I'espace namt peuvait symboliser <<le
temps de transformation>> entre différents états @bjets peints. De la méme
maniére, I'espace non peint peut représenter Ipsemu niveau de la composition
entre les différentes zones, mais aussi le pashatEmps entre les différentes zones.

Fig. 131 : espace non peint symbolisant le passagemps entre deux saisons

(détail, peinture n° 8).

Par exemple, dans la peinture n° 8 (fig. 131 csdsk les Objets sont disposés
autour d’'un espace non peint qui sépare le tabéradeux parties selon un axe
vertical. Etant donné I'état de la végétation,datie & gauche de cet axe peut évoquer
I'<<hiver>>, et la partie a droite, le <<printemps I'été>>. On peut aussi penser
gu’'a gauche se trouve la <<sécheresse>>, et &dfaik<luxuriance>>. L'espace

non peint entre deux paysages peut alors étrepnétér comme lindice d’'un
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changement de climat— comme le <<passage du solk&il pluie>> —, ou d'un
changement de temporalité — comme le <<passage gdaison a l'autre>>.

Ce paysage peut donc représenter, de gauche &,dksia progression ou le
changement d’état des Objets entre différents ssisg le passage du temps entre
deux espaces étant rendu visible par I'espace em. p

Comme nous l'avons vu pour la peinture n° 3 (ct&ag. 3.2.2), les espaces non
peints intercalés entre plusieurs zones du tabpeawent étre percus comme un
temps invisible qui s'écoulerait. Dans chaque zormys remarquons la présence
d’'oiseaux en différentes positions (fig. 132), daés dans une posture verticale/ a
coté des formes humaines, dans /une position sffaisplus bas dans la <zone
frontiere>, et d’autres encore /immergés ou poséseau/ a I'extérieur de la <zone
frontiére>.

Mg sk
T

Fig. 132 : oiseaux dans les différentes zoneslleda, peinture n° 3.
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Nous pouvons imaginer que ce sont les mémes oispaiuse sont déplacés dans trois
zones différentes et dans différentes postures,mmrsi leurs mouvements s’étaient
déroulés a lintérieur de la méme image. L'espame peint est le <<passage invisible>>

d’un lieu a un autre ou d’'une posture a une autre.

Fig. 133 : oiseaux dans les différentes zoneslleaa (détail, peinture n° 3).
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4.2.6. Critere 6 : Trajectoire du regard
Avec le critere 6, nous considérons les élemernitdiggent le regard et instaurent

une durée de lecture pour I'observateur au seitadleau. Dans cette étude, nous
avons constaté que I'espace non peint possédag bes fonctions significatives du
Vide : la ‘voie’ (chap. 1. 8§ 2.1), qui est a ladda trajectoire créée par le regard et le

cheminement de I'imaginaire de I'observateur earauttion avec les éléments peints.

Comme nous l'avons observé précédemment, I'espacepaint qui entoure les
Objets permet une circulation du regard entre ifférdntes zones du tableau, et
plusieurs trajectoires visuelles sont possibles pgumettent d’agencer les Objets de
différentes manieres. Ces trajectoires inscrivanpérception de I'observateur dans
une durée, celle de la lecture de I'image. Paewi,, 'espace non peint entre les
différentes zones sépare et relie en méme tempfacde récurrente, I'espace du
< Ciel >, 'espace < Homme-Terre > et la < zonenfiére >, tels que nous les avons
définis (chap. 3. § 3.2.1).

Dans la peinture n° 8, 'espace non peint serpaateur de I'espace < Homme-
Terre > et sur toute la hauteur du tableau (figd)18a trajectoire du regard est
fortement dirigée par ce mouvement courbe. Cetpeelicorrespond a celle de la
séparation de I'espace entre < Ciel > et < HommeeTe (chap. 3. § 3.2.2.8). La
correspondance entre les trajets principaux durdegtles frontieres des espaces

catégorisés est commune aux autres tableaux decwivus.

Fig. 134 : trajectoire par I'espace non peint, pemn°® 8.
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Dans chaque peinture, I'espace non peint suggdféraiites trajectoires en
interaction avec les Objets représentés. Dans daapalyse, nous avons aussi
mentionné certains circuits formés par des Objgastaune forme complexe, apte a
capter le regard de I'observateur et a le véhicdlars une direction ou dans un
mouvement (circulaire, vertical, diagonal, etc.).

A titre d’exemple, voici un commentaire détaillé ldepeinture n° 3 illustrée dans
la figure 135 ci-apres.

Fig. 135 : trajectoires du regard par I'espace pwint, peinture n° 3.

Dans ce tableau, deux trajectoires principalegdene, fig. 135) surgissent de la
< zone frontiere >. Elles apparaissent clairemaoi, seulement en raison de I'espace
non peint, mais aussi de la forme des Objets reptés a leur niveau. Lors de la
description de la composition de la peinture nétgp. 3. 8§ 3.2.2.3), nous avons vu
que les directions des hachures des cimes dynamidai perception du paysage a

I'endroit de la < zone frontiére >: avec sa susias de formes de plus en plus
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hautes, le motif des cimes du c6té de I'espacé<dddmme > (en bleu clair, fig.
135) représente un mouvement ascendant et pragr&asimilieu de cette zone, se
trouve une rangée de petits traits formant un dmrgle parallele a I'espace non
peint qui englobe I'espace de I'< Homme > (en viggt, 135). La forme de ces traits
varie tout au long de ce demi-cercle et changegiefi@ en fonction des Objets qui
sont représentés autour : ces traits peuvent d&sigmur a tour le <relief> des
montagnes, des <pigquets> de barriére ou des <titmesbe> au sol. Autrement dit,
cette variation formelle permet de les percevome® partie intégrante des Objets
représentés le long du demi-cercle, dans la catédirde la lecture. De ce fait, ces
traits favorisent également une trajectoire du netgen forme de demi-cercle. Par
ailleurs, le motif des cimes du co6té de l'espacel’davironnement proche de
I'< Homme > indique une direction plutot horizorgadt Iégerement ascendante (en
rose, fig. 135), définissant une trajectoire ereagyvers le haut, comme celle de
'espace non peint. D’autres motifs similaires, milieu et a droite du tableau,

relaient ce mouvement vers la partie supérieur@bleau.

Les trajectoires proposées au regard se manifedéentaniere singuliere dans la
peinture n° 6 car, ici, elles sont déja tracées IparObjets peints, comme nous

I'observons dans la figure 136.

Fig. 136 : trajectoires du regard suivant I'espaae peint (peinture n° 6).
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L’/espace non peint entre les doubles traits peleslet ondulants/— qui serpente
sur le flanc des montagnes et que nous avons fatérpomme de la <brume> ou de
la <fumée> (chap. 3. § 2.1.1) — attire le regard’'aitraine dans un mouvement
circulaire (en bleu, fig. 136) et horizontal ondhilden jaune). Il entoure les formes
humaines et fait ainsi déambuler I'observateur @uties personnages.

Le circuit de cet espace non peint exprimant le esvement de l'air>> laisse le
temps de découvrir les détails des éléments peajois encadre et ouvre une
projection a l'observateur qui peut découvrir leffédentes postures des formes
humaines, s’interroger sur le contenu de leurvigéesi et imaginer leurs expressions

qui restent invisibles.

4.2.7. Critere 7 : Temps du récit, espace infini
Ce dernier critere traite du processus de projedi® I'observateur dans le tableau,

processus que Cheng nomme ‘vacuité’. La fonctioprdgection, tout comme la capture
de la trajectoire du regard qui vient d’étre traitda I'espace non peint, permet aux
éléments peints d'interagir avec I'imaginaire debBervateur lorsqu’il percoit le tableau
et construit son interprétation. Dans cette int@vac la disposition en constellation des
Objets dans les espaces peints et non peints pemeetvéritable construction de la
signification du tableau par I'observateur qui assdibrement et spontanément les
éléments peints au travers de l'espace non peies. &sociations varient selon les
connaissances, la culture ainsi que I'état physefupsychologique de I'observateur au
moment de la perception, ainsi que selon sa ré&i&Eptiux formes représentées. Du point
de vue de linterprétation, le sens des Objetsestaspaces inachevés est donc donné ou
complété par la projection d’éléments de I'imagieale I'observateur sur des éléments
peints du tableau. La signification du tableaudesic renouvelée a chaque lecture.

Du point de vue de la perception, le Vide qui senifieate dans I'espace non peint
favorise une unité entre les différentes caradiquss formelles des éléments peints. Les
points de vue sur les Objets, les espaces ou pes tge distance peuvent étre reliés et
modifiés par le biais de I'espace non peint. Ce vament, fonctionnant comme un
« courant vital du tao’$® dynamise le regard et I'esprit de I'observatérespace non

peint y représente le Vide, un « espace non melsuss qui serait proche de I'espace

183 FrangoisCHENG, Vide et Plein, op. cit p.103.
164
id.
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mental ou onirique. Cet « espace non mesurablehmey 'ensemble de I'espace du
tableau, donnant I'impression que les Objets pegmassent d’'une forme a l'autre de
maniére cyclique et infinie tout en créant une terafité autre que celle du réel.

Ainsi, nous avons considéré I'espace du tableamadee corpus comme un espace
intemporel, tel 'espace du ‘poétiqdé® et de Iintime de Bachelard, défini comme
intemporel et indéfini. Dans ces espaces, la snbstdes Objets peut étre transformée, et
les repéres dans I'espace comme les valeurs dendist par exemple, peuvent étre
modifiés par I'interprétation du sujet projetanesCaracteéristiques s’observent également
au cours de la lecture de I'image : a partir deenohagination et par le biais de I'espace
non peint, nous projetons de la couleur, de lagmatou un contenu sur des éléments
invisibles, tandis que la distance entre les élésegste a interpréter de maniere libre a
I'infini dans la mesure ou le jeu d’échelle renwels valeur de la distance, etc.

Cheng résume ainsi les roles de I'espace non peitant que manifestation du Vide
qui permet a I'observateur de projeter les élémeéatson imaginaire a partir des éléments
peints et d’interpréter le tableau de plusieursiiag « Dans le développement linéaire et
temporel du tableau, le Vide introduit une discouité interne. Et par le renversement
des rapports Intérieur-Extérieur, Lointain-Prochdanifesté-Virtuel, il inaugure le
processus réversible du Retour, lequel signifié daprise en charge ” de toute la vie

remémorée ou révée, sans cesse jaillissdfite »

Par ailleurs, au niveau de la lecture de lI'imagahservateur percoit des éléments
visuels et les traduit en éléments sensoriels st-@alire que les éléments visuels
peuvent parvenir a stimuler ses sens tactile, iueiic. —, ou encore les interpréete
comme un récit. Les éléments du tableau peuvent dbre interprétés de maniere
subjective, si I'on considére que l'espace du tblest un support interactif ou se
confrontent des éléments de pensée conscientscehsicients. Dans ce processus,
'espace du tableau, avec ses rapports spécifigage espace peint et non peint, entre
vide et plein, permet au sujet observant d’expérimenter la ptigje d’Objets mentaux
(concepts, symboles, mythes, etc.) — sachant dg’'ifait selon les références qu'il
partage avec la communauté culturelle et linguistigq laquelle il appartient. De ce fait,
l'interprétation de I'ceuvre dépend d’éléments scifffig mais aussi culturels, ainsi que
notre corpus le démontre : bien qu'il y ait plusgepossibilité d'interpréter les Objets et

185 GastorBACHELARD, Poétique de I'espac@aris, éd. Quadrige, PUF, 1957.
16 FrancoisCHENG, Vide et Plein : le langage pictural chinpisp. cit, p.108.
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les espaces inachevés, I'ensemble des peinturesuest se réfere a la représentation

symbolique d’un univers constitué par Homme, Tetr€iel (chap. 3. 8§ 3).

Enfin, 'espace du tableau rend lui-méme comptene’interprétation de I'expérience
du peintre qui a peint son tableau de maniére t@mscmais aussi instinctive. Comme
Gilbert Durand I'explique, I'Homme a une tendanedunelle a faire de ses sensation une
matiere visuelle, et cette capacité offrant la g d’entrer facilement en interaction
avec 'imagination®’, le peintre produit son ceuvre selon ce mécanigmson tour,
I'observateur effectuera son expérience sensomelimaginaire d’'une maniére aussi bien

inconsciente que réfléchie.

Pour donner un exemple de ce processus de pemegttainterprétation du tableau,
nous prendrons pour modéle la peinture n° 1 ca giesente un nombre important
d’éléments repérables communs aux autres peintlresrpus : signes iconiques dans
l'intitulé et dans le tableau sous la forme d’'urép®, composition incluant une logique
séquentielle verticale (chap. 4. § 2.4), Objetyg@hiques permettant de multiplier les

interprétations.

Fig. 137 : peinture n° 1, paysage « ile de Cheju».

Nous avons analysé les éléments significatifs dée geeinture n° 1 a partir de
'analyse sémiologique systémique et interprétajwésenté ci-apres. Cette méthode
d’analyse nous a permis de cerner les Objets eldi@t leurs signifiés dans le contexte

%7v/oir & ce sujet GilberDURAND, Les Structures anthropologiques de I'imaginaiRaris, éd. Bordas,
1969, p. 474-475.
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du tableau et de définir clairement par quel preggg’examen des signes nous allions
passer, via I'étape des dénotations et connotatiesssignifiés ainsi que leurs effets de
sens. Elle permet aussi de révéler les associgtimssbles entre plusieurs signes en cours
d’interprétation. De plus, le tableau qui rend ctengle notre analyse systémique permet
de visualiser l'interaction entre les signes at€meur des différentes strates iconiques et

textuelles qui participent a la construction duitré¥oici le tableau de Il'analyse
systémique de la peinture paysage de I' « le dguGh

Tableau 11 : analyse sémiologique systémique, paint n° 1, paysage « ile de Cheju»

_ Isignifiant/ ., <dénotation __ > effet de
niveau P> 1 <connotation> sens
type '
/Chejudd i <nomde 1 <<ITle des 1 récit
' I'lle de : femmes, des : légendaire
' Chejlau sud de | rochers et des :
' la Corée> ' vents >>
. <lieu réel > '
/oiseau printanier i <objet hors 1 <<convocati
chante/ i champ> ron d'un espace i espace
| <saison: 1 et d’Objets hors i naturel et
» printemps> : champ>>  transformation-
© + [fleurs de  <saison: | ' nel
g I'abricotier i larrivée du | temps
e blanchissent/ | printemps>  biologique
fforme i <couleur de
montagneuse 1 terre rouge sur
rouge/ rune région de
i I1le de Cheju>
/forme <neige sur
montagneuse ' le mont>
blanche/ : ;
Ivisage 1 <<lointain>>
non peint 1 <<expression
dans la forme réservée>>
humaine/ '
[forme /toiture de <<chaise a
architectural : 'la chaise a ' porteur orné de
toiture en ' porteur base ' franges
forme de rd’un kiosque/ 1 kiosque
cercle orné de rinachevé>>
traits courts et '
droits
base :
forme
rectangulaire
avec des
_ | lignes
=1 2| extérieures a
= O | moitié
8 tracées/
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proche et

déplacement

[forme ¢+ <forme : Objet 1 étrangeté
verticale sur rorganique> rimaginaire dont ;
la falaise, ; 'I'une des peut ;
ornée a ;  évoquer le ;
l'intérieur de ; 1 <<visage ;
traits et de ; +d’'un homme>> ;
pointillés/ ; ' (en haut) et ;

; ' I'autre la forme ;
| ' d'un |
| 1 <<mamelon>> |
e (enbas) s

[femme/+/ 5 1 <<sortie a 5
forme de 5 ' 'extérieur>> 5
chaise a 5 5 5
porteur/ 5 5 5

[tracés r<neige dans le :<<Objet naturel i dynamique
légers rvent> ou ' en mouvement, ;
horizontaux r<vent sur ravec de la ;
blancs sur 'eau> ' vitesse>> ;
l'espace non ; ;
peint/ i i :

/deux i <fin d’hiver ! !
grands arbres ou début du E E
avec peu de ' printemps> i i
feuilles/ E E E

/branches ! ' <humanisati |
mélées entre ! 1 on des formes !
deux arbres/ ! ' d’arbres : deux !

! | personnes en !
! ' contact au !
! ' niveau des !
bras>
/deux | <circuit de ! espace L intime
S |arbres/  regard fermé | <<fermé>> . statique
= +/espace i a lintérieur 5 5
S |non peint 5 de I'espace> 5 5
] autour des ! : :
S |arbres/ : : 5

Irépétition . <forme | <<transfor . dynamique
des lignes | séquentielle ' mation !
ondulées et  verticale de i desobjetsa !
droites en  ‘devenir ' un rythme !
intervalle  réciproque’ L varié>> !
avec 'espace ! entre ‘monts - ! !
non peint | eau - terre’> ! !
entre haut et ! ! !
bas/ ! ! 5

[répétition . <rapproche
du mont en i ment de deux | |
rouge a la  différents 5 5
méme échelle | espaces>, 5 5
sur les plans » <direction, | |

lointain/

diagonal>
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Le degré de narrativité du tableau et le contendidierprétation peuvent différer
selon la connaissance du contexte et les projecties observateurs qui recomposent les
éléments du tableau par le biais de I'espace nit. pe

Comme nous l'avons signalé, les signes textuelt cdem éléments importants pour la
construction d'un récit lors de [linterprétation diableau. La connaissance de
'observateur de l'arriere-plan culturel évoqué partexte implique différents types
d’association avec les signes iconiques (chap. 8318) et influence les contenus de la
narration construits dans linterprétation. Comnmoais 'avons noté (chap. 3. § 2.1.2),
pour les peintures®nl, 3 et 7, les noms de lieux dans les poémegycgihiés ou dans
leur intitulé relient le tableau a des lieux réalsrs que dans les peinturésSy 6, et 5, les
lieux sont convoqués indirectement, a travers kEnpm Dans les deux cas, les lieux sont
réels, situés en Corée ou en Chine, et connus lpobeauté de leurs paysages. Par
exemple, dans le tableau n° 1, l'intitulé «ile deefdi» donne le contexte d'un lieu de
référence qui a un rdle de ce que Barthes appkléorction relais», ce qui signifie que
nous interprétons les Objets qui composent cedaldd les passant par le prisme de ce
gue nous connaissons de ce lieu : cette ile dudsuldh Corée, connue pour sa beauté
paradisiaque, son volcan, la joliesse de ses fermehéss forts vents qui y soufflent,
alimente de nombreux récits |égendaires, conteseetres cinématographigues. Un
observateur qui connait un des mythes de I'lle klej\Cpourra donc le mettre en relation
avec I'image. Ainsi, si I'on sait que I'lle de Chejtait un royaume appelé Tan(aa. 57-
1402) et que, selon le «Tongmins (recueil de poésies du Chay Tamna a été fondé
par trois dieux du ciel et des monts volcaniqueguet chacun d’entre eux a épousé une
princesse venue des pays voisins et a install@aalre nuptiale dans une grotte a cété
d’'un lac, on est en mesure d’interpréter la forrmmaine figurée dans le tableau comme
représentant I'une des princesses, tandis quedéntke droite composée de deux arbres
dans I'espace non peint serait la métaphore d'upleadans la grotte.

Construction d'un récit, le texte forme lui-méme espace-temps autonome a
l'intérieur de celui du tableau. Si les signes igoes et textuels ne sont pas toujours en
adéequation les uns avec les autres, les signiéigsigines textuels interagissent avec ceux
des signes iconiques en contextualisant I'espanedalu tableau de maniéere précise.

Le poeme calligraphié de la peinture n° 1 ouvresidiimaginaire de I'observateur a
un lieu hors de son champ visuel par la mentiogesu printanier chante/ et convoque

des Objets tels que /les oiseaux/ qui ne sont igasés dans I'image. Il sert aussi de
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repere temporel ou les /fleurs de [Iabricotier blaesent/ signifient l'arrivée du

printemps.

Au-dessus de la maison, les oiseaux printaniersiem

A coté du village, les fleurs de I'abricotier bldnssent®®

Par ailleurs, si I'on sait que ce lieu est I'lleefth connue pour la présence de vent fort,
nous pouvons aussi interpréter le signifiant iraid¢iracés blancs horizontaux appuyés
légérement sur un espace non peint/ comme <vevague sur I'eau (mer)>.

De plus, nous pouvons identifier les Objets graaes éléments de leur forme qui
laissent le champs libre a [linterprétation, prejetcertaines expressions sur les
personnages représentés, ou imaginer des formagiades Objets (formes humaines,
arbres, rochers ou formes architecturales). Pampbee I'absence de détails du visage
humain de la peinture n°1 peut évoquer une distafintaine> ou un état
<<silencieux>>. Nous pouvons identifier le persgem@omme étant une <femme> en
raison de sa tenue (chap. 3. 8 2.1.1.1), ce qubierau sens connoté de l'intitulé, <<lieu

réputé pour ses femmes>>.

Tableau 3 : Analyse sémiologique forme humaine da peinture n° 1

/signifiant/ <dénotation >| <<connotation>> effet |de
niveau sens
signe.
texuel fle de <nom de <<ile connue pour
Chéju I'fle> la beauté de ses
<lieu réel> femmes>>
iconiq forme visage : sans détail <<lointain>>
ue humaine <<silencieuse>>
cheveux : peints en noir figure
. féminine
vétement : <<tenue
haut : @ manches longuegs traditionnelle :
bas : forme rectangulaire jupe>>
non peinte
nombre : une <<individualité>>

89 WANG-Wei (712 —756), détail (deux vers sur cingkdEcrit au milieu du printemps ».
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La forme architecturale simplifiee, hybridée et dnevée peut évoquer plusieurs
Objets : nous pouvons l'interpréter comme une <amgis— par fonction d“ancrage’
(chap. 3. 8. 2) du signe textuel <maison> ; un sdue> (fig. 138, dessin a.) ; ou encore
une <chaise a porteur> (fig. 138, dessin b.) dudaisa similitude avec des Objets réels
de I'époque Chas (chap. 3. § 2.1.1.6). Par son aspect inache@hjdt capture le
regard, nous laissant la possibilité de complétemodifier sa forme ou décider de son
identité. Il nous est également loisible de faweléer sa forme en tragant mentalement
les deux lignes extérieures paralleles a cellegedtangle qui constituent la base de
I'Objet, ce qui aurait pour conséquence de rappoltzhforme de cet Objet de celle d'une
<maison> ou d'un <kiosque>. Ces deux lignes exiée® peuvent étre considérées
comme les manches horizontalesgduna un des moyens de transport de I'époque utilisé

pour certaines cérémonies et apprécié sur lessonb@tagneuses.

=
Cirt i ST

i

a. <maison> ou <kiosque> b. <chaise a porteur>

Fig. 138 : interprétations d’'une forme inachevé&dd, peinture n° 1).

Avec les deux grands arbres représentés nous soemm@esure de projeter I'image
de deux corps humaitf8 (chap 2. § 2.4). Comme nous I'avons souvent olésdans
d’autres peintures de notre corpus, larticulatide leurs branches souples les fait
ressembler a des bras. Ici, le fait que les debxearsoient proches et entourés d’'un

espace <<fermé>> qui les isole du reste de I'inege évoquer une atmospheére intime.

7% Nous avons comparé la composition de ces motéfs aelle de deux arbres symbolisant I'amitié dans
peinture des lettrés (chap. 2. § 2.4).
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Fig. 139 : deux arbres (détail, peinture n° 1).

Les Objets ayant une forme ambigué peuvent donimew B de multiples
interprétations, comme la forme architecturale iéeighlus haut. C’est aussi le cas de la
[forme verticale ornée de traits et de pointillés & falaise/, qui peut introduire une
notion d’'<<étrangeté>> et ne ressemble pas a urt@bgl. On peut la percevoir comme
une <<forme organigue>>. Nous pouvons égalemenir &unpression de voir a son
extrémité supeérieure un <<visage d’homme>> et, a satrémité inférieure, un
<<mamelon>>. Ces formes sont évoquées par leslgdé@ssinés a l'intérieur de cette
forme. La /position lIégérement de biais/ et lanferallongée/ de cet Objet peuvent
donner l'impression qu’il va glisser vers le baglapeut inscrire I'espace du tableau
dans le temps présent de I'observateur, en dofimaptession d’'un <<mouvement>> au

moment de la perception.

Fig. 140 : interprétation d’'une forme abstraite amern<forme organique> (détail, peinture n° 1).
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La composition est un élément significatif pournté@rprétation du tableau. La
disposition & intervalle plus ou moins régulier @dgets peints et non peints (agencement
séquentiel vertical) est particulierement remartpialans la partie gauche du tableau
n° 1, en ce qu’elle met en relation I'espace ‘Horneere’ et celui du ‘Ciel’. De plus, les
différentes qualités du <<mouvement>> d’'un Objetirel comme le <vent> ou I'< eau >
sont montrées par la répétition des Objets de forange et par la qualité du trait : les
/tracés légers en blanc sur I'espace non peintitgyaur sens <vent sur I'eau> peuvent
étre interprétés comme un <<mouvement rapide de¥aEn revanche, I'atmosphere de
lespace a droite du tableau, composé de deux srbsemble relativement
<<statigue>> — le fait que ces arbres soient edsadt enfermés par de I'espace non
peint et par le contour de la falaise, rendant @sjets immobiles — et plutot
<<hivernale>> — peu de feuilles sur les arbres ent@irement a la saison annoncée par
le poéme. Ce contraste peut constituer un élémerdait qui se relie a I'espace-temps du
tableau : c’est comme si 'ensemble de la compwsigxprimait I'arrivée du printemps
tout en représentant les Objets a I'état hiverdahsi, la composition séquentielle
verticale peut-elle étre interprétée d’'apres lenpp&omme un <<mouvement lié a des
changements d’état des éléments de la nature powulvelle saison>>.

Dans cette peinture, grace au poeme qui signaéeriiee du printemps>, il nous est
possible d'imaginer une forme humaine, une femroi asl’extérieur d’'une <maison> ou
d’'un <kiosque> en construction, soit en promendddait de la présence de la <chaise a
porteur>. Cette forme humaine est peut-étre unopeegge de la fin de I'ére du Clios
époque a laquelle le tableau a été réalisé. It pas fréquent de voir la représentation
d'une figure féminine solitaire dans le théme ‘namme-eau’. Nous considérons cette
représentation comme un élément novateur : Siilgrpea pris la liberté de figurer une
femme d’un point de vue lointain dans le paysaggildede Chéju, cela s’apparenterait a
un indice de modernité, a une prise de distancéirbvidu par rapport a la culture
traditionnelle coréenne, fortement marquée pamultue communautaire. En poussant a
'extréme l'interprétation, on peut méme y voir ureprésentation du changement de
statut social de la femme au sein de la sociétfucéanne dans laquelle les rbles de la

femme étaient alors relativement limités.
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Pour conclure, il y a difféerentes manieres d’intéter ce tableau, ausi bien a travers
les éléments peints que non peints, mais les nasgtipécits que I'observateur peut
construire reposent tous sur la base d'un espaggstesignificatif : ainsi, pour ce qui
concerne le tableau n° 1, il s’agit d’'un espaceirghten mutation avec lequel 'homme

(en tant que sujet et observateur) est en interacti
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Synthése

Dans ce chapitre, nous avons analysé le sensfehddon de I'espace non peint
en interaction avec les éléments peints au moyamedjrille d’analyse sémiologique
élaborée a partir de notions de philosophie esfhétielatives au Vide. Avec les sept
critéres qui constituaient cette grille, nous avdéiimité les éléments picturaux a
étudier.

Le critere 1 — Vide et Plein dans I'Objet (chap.842.1) — a permis de rendre
compte de I'espace non peint en tant qu’Objet aartenqui symbolise alors I'<air>,
le <ciel>, la <terre> ou I'<espace vacant>. En tqué composant d’'un Objet, il
devient <surface> ou <espace intérieur d’'un volumme occupé>, I'espace non peint
pouvant aussi suggérer une <<distance lointainees> @bjets peints, notamment
dans le cas des figures humaines ou le visage passteprésente.

Dans le critere 2 — point de vue multiples dansj& (chap. 4. § 2.2) —, nous
avons étudié les Objets représentés selon pluspnints de vue par le biais des
notions sémantiques de ‘site’ et de ‘cible’. Cetausr a permis de déterminer que
'espace non peint rendait possible la vision deages Objets en deux ou en trois
dimensions simultanément, selon le point de rep&éepar I'observateur. Autrement
dit, ces Objets peuvent étre percus non pas en, geuréme en trois dimensions,
mais d'une facon intermédiaire, I'espace non pdortctionnant ici comme un
connecteur des différentes visions d’'un Obijet.

Avec le critere 3 — passage d’'une dimension aféa(thap. 4. 8§ 2.3) —, nous
avons analysé les espaces du tableau contena@ibgits situés entre deux plans via
la notion esthétique d”entre deux’. Dans ces zpm@sépétition de motifs dans
différents plans, les contrastes de densité d’eetrd’échelle des Objets sont en
interaction avec I'espace non peint situé a liietdér et/ou autour de ces Objets. Cet
effet d“entre deux’ qui se produit dans une zonetableau tend a modifier ou a
complexifier le signifié des Objets, voire le selesI’ensemble de la composition au
cours de la lecture de I'image. Cet effet s'obseréguemment dans les < zones
frontieres > des tableaux.

Par le biais du critéere 4 — relation spatiale habts (chap. 4. § 2.4) —, nous

avons repéré que chaque tableau offrait un rythinguker et présentait un
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mouvement progressif entre le haut et le bas. Ceverment est produit par une
forme séquentielle composée d’espaces peints (el et terre) et d’espaces non
peints liés par la notion de ‘devenir réciproquei gésigne une « transformation
mutuelle entre différents Objets ». Dans ce pratgsiespace non peint traduit la
« durée de la transformation » d’'une forme d’'Olgietine autre. Cette forme de
composition peut concerner 'ensemble d'un tabl@aeintures ff4 et 6) ou une

partie seulement (peinture n° 8), et peut se comstselon un axe vertical oblique

(peinture n° 2) ou une forme circulaire (peintuteSh

Les peintures de notre corpus présentent une iariate la forme de cette
séquence verticale par la répétition et un jeul'sghelle de certains motifs, ou
encore par l'alternance de couleurs. Cela entrigimegard de I'observateur dans un
mouvement au rythme varié et partant dans diffésedirections.

Dans le critere 5 — I'espace et le temps invisiloleap. 4. 8§ 2.5.) —, nous nous
sommes placée au niveau de la composition et naussaxaminé I'espace non peint
en tant qu’espace ou temps invisible. En effetsdaertaines peintures, des espaces
restent inachevés, I'espace non peint fonctionaborts comme une réserve invisible
qui laisse a I'observateur la possibilité de crnéedien spatial ou temporel entre les
éléments peints. L'espace non peint peut représamteespace <creux> ou la
<surface> d'un espace, le <<passage invisible>x difeu a I'autre ou encore un
<<temps invisible>> entre deux moments, donnantsiaiane impression
d’<<irréalité>> ou une sensation d’<<infini>>.

Avec le critere 6 — trajectoire du regard (chapg 2.6.) —, nous avons considéré
gue l'espace non peint créait de grandes lignegimelation pour le regard de
'observateur, appelées ‘voie’, qui induisent ueetaine durée de I'observation. Par
le biais de ces espaces non peints, I'observateagege a une interprétation de
'image, interprétation qui lui est propre. La camsftion non linéaire des Objets (en
forme de constellation) permet a I'observateur aiestruire ses parcours de maniere
relativement libre.

Nous avons constaté que les grandes lignes dettiage des tableaux de notre
corpus concordaient avec les découpes selon les dspaces (< Ciel >, < Terre-
Homme > et < zone frontiere >) que nous avons ss@@ap. 3 § 2.2). Ainsi, ces
trajectoires permettent a I'observateur d’étabdis diens entre ces trois espaces dans

son interprétation.
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Enfin le critere 7 — Temps du récit, espace infaap. 4. § 2.7) — nous a donné
le loisir d’étudier le processus d'interprétatiam limage au moment de sa lecture, et
notamment la production d’éléments imaginaires afluenait lors de ce processus
(fonction de ‘vacuité’).

Dans la peinture, les espaces peints et non pgyntbolisent le Plein et le Vide ;
ce sont des éléments disposés objectivement peaillegé\ven chacun des résonances
personnelles ou collectives. L'image peinte sertdéelencheur a la fonction de
vacuité, c'est-a-dire que des éléments du récitt smmstamment produits en
interaction avec I'imagination de I'observateurinhage que I’homme projette ici est
en transformation perpétuelle dans ses rapporthelie, de distance, ou méme dans
sa formes et dans sa composition.

A ce niveau, a partir de I'ceuvre produite par lme (traduction visuelle de son
expérience), I'observateur fait, a son tour, sgpmoexpeérience de la construction
d'un espace intime et poétique, élaborant sonprégation a travers les différents
types de signes, iconiques et textuels qui composentableau. Ainsi, dans
« Chejudo » (peinture n° 1), on peut construirendmbreux récits en associant les
signes textuels du poeme avec les signes iconiete libre association d’éléments
peints et d’éléments extra-contextuels projetéd’phservateur permet la création de
multiples espaces-temps ‘poétiques’, dans lesdinrelsime interagit avec un milieu

naturel en perpétuelle <<transformation>>, dans<mouvement progressif>>.
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Conclusion

L’objet de notre recherche était I'étude des matdions du Vide dans les peintures
traditionnelles coréennes, minhwa du theme ‘montagne—eau’.

Dans cette perspective, nous avons considéré tespan peint du tableau comme une
expression du Vide et 'avons étudié du point de #@a la sémiologie et de la philosophie
esthétique dans I'ensemble de notre corpus, coéadtié sept peintures et d’'un paravent.
Nous avons entrepris cette analyse en nous cemstmames aspects formel, fonctionnel et
symboligue du Vide dans ces ceuvres, et en obsesmminfluence sur les éléments
peints et l'observateur. Considérant le Vide comaore élément significatif, nous
conclurons cette thése en revenant sur les sdies &inctions que nous avons dégages

par le biais de I'étude théorique et pratique dieencorpus.

Pour avoir analysé certaines notions philosophiguesoisme (ch.1 § 2), nous savons
gue le Vide est a la fois Objet et fonction, emjoél désigne I'état d’origine des Objets
qui contiennent tous une part de vide au sensasptmporel et mental, mais aussi en ce
gu’il agit en tant que « souffle vital ki) en interaction avec le Plein.

Le Vide crée un mouvement, qui agit tant au nivelaysigue que mental de I'Homme.
D’une part, il détermine un circuit et donne uneediion au mouvement — comme
'exprime la notion devoie issue de la pensée taoiste — ; d’autre part,dledéhe une
projection imaginaire chez I'Homme, phénomene cquesravons étudié a travers le terme
bouddhiquekong « vacuité » (ch. 1 § 4).

Sous l'angle esthétique, nous avons défini les dengide comme étant le « souffle
vital et I'esprit » du peintre, les «réseaux dwffe » dans le paysage, I'« espace
invisible » ou l«infini », le «temps de la trdosgnation des Objets » dans la

composition.

Nous avons observé que cette notion était treseptésians I'espace coréen. Tout au
long de notre analyse, nous avons tenu compte cteae spécifique du Vide, en tant
gu’élément spatial, au sein d’'une culture partéraj et du fait qu'espaces et surfaces
vides était utilisés volontairement dans différatdmaines culturels ou artistiques.

Le Vide, exprimé par I'espace vacant, notammens danchitecture traditionnelle, est

un élément central et organisateur qui dynamissepédee, lui conférant toutes ses
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spécificités : son caractere immatériel et tramsédronnel, son aspect circulaire et mobile
(chap. 1 8.1).

Le Vide permet non seulement la circulation de |#let de 'Homme, mais aussi un
eéchange entre les différents espaces : entre dwgrigces d’'une architecture, entre les
espaces intérieur et extérieur, entre I'espaceadrature et celui de 'Homme. Il se
manifeste sous forme de matériaux transparents @argéation d’'un dispositif de
projection, comme de I'eau dans un bassin qui peamEHomme de contempler un

moment le reflet du Ciel.

Considérant que leninhwaest un genre de peinture qui s'est développé lade§
siecles comme environnement d’'un espace et quaipolies valeurs symboliques au sein
d’'une communauté culturelle spécifique, nous avauodié le sens et la fonction du Vide
a travers des peintures de ce genre, afin d’appdéhea vision traditionnelle coréenne de
'espace dont le Vide fait partie inhérente.

Les ceuvresninhwaque nous avons étudiées étant extraites de lareybtopulaire
traditionnelle, elles incarnent une vision traditielle coréenne de I'espace.

Les thémes variés dminhwa véhiculent des sens symboliques issus des pensées
traditionnelles (philosophiques, religieuses etntchmaiques), chaque théme correspondant
a un lieu d’accrochage particulier et marquantiais identitaires de son usager (chap. 2
§ 4).

Au cours de I'étude du contexte historique et notemt artistique duminhwa nous
avons constaté son ancrage au sein de la vie dssdgecette époque, en tant qu’objet
artistique porteur d'un sens symbolique, et en tanarriere-plan de lieu de vie. Son
usage délimite I'espace (privé/public) et carasete rituel en faisant office de toile de
fond de la cérémonie (chap. 2 § 5). Quant a la éoduminhwasur le paravent, elle
dynamise 'espace tout en lui permettant de rgxibvalent.

Dans cette étude, nous posons qumilghwaest une forme ‘hybride’ entre différents
genres de peintures (peintures de lettrés et dgola) et d’autres pratiques qui avaient
des fonctions chamaniques (chap. 2 § 2. 4). Em, éfepeintures dminhwareprésentent
communément les Objets répertoriés selon les thataelm peinture de Cour ou des
lettrés. Cependant, les peintres minhwa n’hésitent pas, dans un tableau, a créer de
nouvelles compositions avec des Objets provenadifffgents themes. Ce détournement
d’Objets enrichit aussi bien la fonction et la walsymbolique d’origine dminhwaque

celle des Objets représentés. Ce phénomeéene s’@bégalement pour ce qui concerne la
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composition : le style de composition de I'espaeinipet non peint présent dans les
ceuvres retenues est similaire aux tableaux du th@magne-eau’ que I'on peut trouver
dans les peintures des lettrés.

Si certaines peintures doinhwapartagent la symbolique exprimée par la compasitio
avec celle de la peinture des lettrés sur des théete que ‘montagne-eau’ ou ‘Homme-
ciel' (chap.1 § 3.2.3), le style differe et les if®tpeints sont disposés de maniere
singuliere. Les différentes zones du tableau pduédre distinguées par les Objets
gu’elles contiennent et par les grands espacespamts qui les entourent, de la méme
facon que dans les peintures académiques ‘montauieMais par rapport a ce qu’on
peut observer dans les peintures des lettrés, zns corpus les motifs peints sont plus
présents dans les zones de séparation entre fiéedis espaces ; I'utilisation de I'espace
a un aspect expérimental qui est a 'origine dédtede mouvement qui se dégage des
ceuvres.

Ainsi, la verticalité et I'horizontalité sont lidds dans la composition des tableaux,
tout en ayant un aspect fluide, circulaire, graoe farmes ondulantes peu fermées et par
I'alignement relatif des Objets (chap. 3 § 3.1311..2). La forme de la séquence verticale
(composée de motifs de monts, d’eau et de terpegsente des états de mouvements qui
passent du statique au dynamique de maniére pedggegutour des axes verticaux et
horizontaux par le biais des composants peintsoat peints de cette séquence et par
I'alternance de ces derniers.

Certains tableaux présentent une asymétrie emspdce de gauche et celui de droite,
les différents types d’Objets représentés et lenéode leur composition dégageant une
impression de contraste significative, que ce aaitniveau des saisons, du climat, de
I'état des Objets, etc. (chap. 4 § 2.7).

Les deux types d'usage de la répétition des matfiss la composition constituent
également une des caractéristiquesnithwaobservables dans notre corpus.

Le premier type d’'usage consiste, par exemple, p&teé des motifs sur la zone
frontiére, constituant ainsi la « voie », un citcqui guide le regard de I'observateur
(chap. 8§ 2.6) Cela crée un mouvement et donne thmey a la lecture, comme si ces
formes se suivaient le long d’un chemin sur I'egpaan peint.

Le deuxieme type s’observe dans différents endmditstableau, dans lesquels la
répétition crée des séquences successives et timesdont la forme varie (comme les

groupes d’oiseaux dans la peinture n° 3). La répitde ces motifs fait naitre lillusion
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d’'un mouvement des Objets, comme si I'espace digdabreprésentait un déroulement
du temps (chap. 4. 8§ 2.5et 38§ 3.2.2)

Outre cette temporalité et ce rythme particuliemasdl’espace du tableau, les motifs
répétés produisent un effet de mouvement et joleemble de connecteurs entre les
différentes zones du tableau, en ce qu’ils peugeider la ‘trajectoire’ du regard de
I'observateur, tout comme le fait I'espace non peui relie les différents espaces d’un

tableau.

Comme dit précédemment, si les peintunesmhwa partagent des symboliques du
Vide, a travers leurs compositions, avec les pedstdes lettrés, elles n’en conservent pas
moins leur forme distincte et variable.

Le Vide, notamment, prend un sens symbolique gr@ck figuration d’Objets
emblématiques d’'une conception archétypale de lkar@aet organisés selon une
composition particuliere.

L’espace non peint relie les différents types déesp de maniére circulaire, et
'ensemble de la composition marque I'échange di@space du bas, < Homme-Terre >,
et 'espace du haut du tableau, < Ciel >, exprint@afien entre 'THomme et l'univers.

Dans notre inventaire des Objets peints, nous avamgré que le sens symbolique des
Objets représentés pouvait modifier le sens symbeldu tableau. Ainsi, la présence des
<phénix> qui introduisent un monde imaginaire dignpaysage ‘montagne et eau’ de la
peinture n° 8 ajoute-t-elle une dimension chamamigu tableau, tout en exprimant un

souhait de paix par la croyance en un monde dedida

Le Vide, sous la forme d’espace non peint, exergerses fonctions importantes dans
les peintures ‘montagne-eau’ de notre corpus. Ii@eaque nous avons effectuée par le
biais de sept criteres a permis de dégager dewtiéms principales : celles de connexion
et de projection (chap. 4 § 2.7). Celles-ci opesnhiveau des différentes techniques de
représentation et au stade de la perception elirderprétation de I'nmage. Le réle de
connecteur du Vide entre les nombreux points de etutes différents espaces a été
analysé grace a la notion d"entre deux’ (chap.3.&. Quant a la fonction de projection,
qui se joue au niveau de linterprétation de I'enkke de I'espace-temps, c’est la notion
dema, ou cinquieme dimension (chap. 1 8§ 3.2.4) qui reopsermis de la caractériser.

Le Vide est également le lieu de connexion desipiedt points de vue (chap. 4 § 2.

2) sur un Objet ou au sein d’'un des espaces daaabll est aussi un lieu de transition
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puisqu’il permet de passer de deux dimensionsia (ohap. 4 8 2. 3). Présent dans la
composition en alternance avec les Objets peispdce non peint met également en
relation le haut et le bas du tableau dans une ns@&mgence (chap. 4 § 2. 4). De plus, il
permet le regroupement des différentes zones eOigsts du tableau dans un seul
espace. Enfin, la composition non linéaire et l&&gpnon peint donnent toute latitude a
'observateur d’organiser les éléments du tableatadon libre en y passant le regard a
plusieurs reprisedDans ce processus, I'espace non peint est unettoag (chap. 4 8
2.6) qui capte le regard de I'observateur dangédes du tableau pour la durée de la
lecture.

L’espace non peint a l'intérieur de I'Objet peiohép. 4 § 2.1), simplement cerné d’'un
trait de pinceau inachevé, offre également a I'olaeur la possibilité de compléter en
imagination les éléments manquants (forme, substai@tail ou couleur de I'Objet). Il en
va de méme pour les larges zones d’espace non geistla composition : ces espaces
étant invisibles (chap. 4 § 2.6), nous y projetam& distance ou une matiére qui
pourraient les constituer au moment de l'intergiéta L'alternance d’espace non peint et
d’éléements peints entraine donc une infinité dejeptns (chap. 4 8§ 2.7) qui

interagissent avec I'imaginaire de I'observateur.

Dans notre corpus, le fond du support reste nont,peit yo-baek(chap. 1 81.2). Ce
Vide sous forme d’espace non peint dans I'espaciinal porte un sens symbolique et
représente « I'état originel » ( chap. 1 § 2).

Nous avons fréquemment remarqué que l'espace nom peenait un autre sens
symboligue communément exprimé dans notre corplssiagit du <<temps de la
transformation>> des Objets (chap. 1 § 3; 4 § 2448 2. 5), dans la composition en
séquence verticale des Objets peints (monts, eaerre)). Cette interprétation du sens
symbolique se base sur celui du principe de la astipn ‘montagne-eau’ (ou ‘devenir
réciproque’).

L’ensemble des compositions observées dans notrpusoexprime donc la
<<transformation mutuelle entre la montagne, l'estula terre>>. Nous avons ici
interprété I'espace non peint comme la <<duréadmhsformation>> entre les Objets.

Ces ceuvres représentent aussi ’'Homme, en tanalbjtamt ou en priére dans le milieu
naturel. Le Vide exprime le lien entre THomme ehsnvironnement naturel et le monde

de l'au-dela. Cela peut étre rapproché de la natemtrois génies de I'univers (lHomme,
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la Terre et le Ciel), notions que les peintnemhwaont appliquée a partir de la norme

esthétique dont s’inspirent les peintures de kettré

Dans cette these, nous avons repére que le Vigemex par I'espace non peint, créait
un effet de mouvement lorsqu’'on observe la peintaete qu’il était a l'origine de
'animation d’éléments imaginaires (chap. 4 § 2. 7)

L'utilisation du Vide sous la forme d’espace noinpeéans les compositions généere un
effet de mouvement. Cet espace non peint permebservateur de parcourir la peinture
de maniere libre (chap. 4 § 2. 6) en faisant basde$ regards a I'intérieur et a I'extérieur
de I'Objet et de I'espace, et entre les différgitss. Ce mouvement s’'observe aussi au
niveau des axes théoriques linéaires : le mouvesemrée entre le haut et le bas par
I'alternance de motifs peints et d’espace non paams une séquence verticale.

Au niveau de I'Objet représenté selon de multiglemts de vue, I'espace non peint
donne lillusion que les facettes de I'Objet seiem ou se décomposent et que la
distinction intérieur/extérieur devient floue.

L’Objet, qui peut étre percu comme s'il était dispeur différents plans (en raison de
la composition en constellation), donne I'impreasiu’il est en mouvement et qu'il
bascule d’'un plan & un autre. La dimension de #espautour de ce type d’Objet est en
mouvement autour de I'axe de profondeur sur ledjlespace non peint permet ici de
jouer.

Ayant constaté que I'espace non peint modifiaitrenqterception et la projection de
notre imaginaire dans l'interprétation de I'Objéte I'espace de la peinture, ou encore le
récit que I'on construisait a partir de I'ensemlde tableau, nous pouvons supposer que

le fait qu’'un mouvement soit percu stimule I'imaagfion d’'une certaine maniere.

Nous continuerons a explorer d’autres aspects tiie wetion a travers d’'autres corpus,
dans une perspective de mise en valeur et de giparitent de cette premiére analyse,
tout en cherchant a vérifier sa pertinence a teavéistoire des différentes formes
artistiques. Aussi nous proposons d'étudier ultgement différentes notions
philosophigues et anthropologiques pour éclaiesrdoints suivants :

- le mécanisme de la perception de I'image et le dd Vide dans cette image. Des
notions telles que ‘la fonction projective de I'iged ou I'*ocularité’, élaborées par Gilbert

Durand mériteraient également une analyse apprafond
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- les notions philosophiques qui soutiendraierdéd que le Vide, par son aspect
contemplatif et régénérant, permettrait a 'homneelidérer et d’enrichir ses activités
mentales a travers les images.

Cet aspect bénéfique du Vide peut étre dévelopé pbint de vue philosophique —
ainsi ‘I'expérience pure’ de Nishida Kitaro définiés effets du Vide comme une
expérience a la fois physique et mentale tout entspéité.

Nous nous sommes demandé si les résultats de metheerche concernant les
fonctions du Vide et les spécificités du gemmhwas’appliqueraient a d’'autres themes
et a d’autres époques.

Pour approfondir les recherches sur le genre @ikttuest leminhwadu point de vue
de I'histoire de l'art, il serait également intésast de mener une étude sémiologique sur
linfluence des peintures a fonction religieuse ahamanique qu’on peut voir dans les
tombeaux, et sur les peintures murales (ou legdiesy antérieures a I'époque minhwa
sous I'ére Chas. Cela permettrait de vérifier ’hypothése de Lie€&an selon laquelle la

peinture murale a exercé une influence suilghwa.
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Annexe 1 : sens de kong (%%) dans les composés

Nous présentons ici la liste compléete du senlsomgdans les composés dansGeand
Dictionnaire de notre langu€’. Cette liste a été dressée pour I'analyse deutepl.4.
Les sens répertoriés ici ne concernent pas towestdinent notre recherche, qui se
concentre sur les sens kiengrévélant dans usage courant les sens du Vide &nl'vane
analyse de l'espace. Nous les présentons pour damee liste exhaustive du lexeme
kong. Nous signalons que nous avons noté la translitdéran caractéres romains des
monéemes associés kong (ou gong)de la troisieme colonne du tableau selon sa

transcription dans le composé pour éviter la caafudans la lecture du tableau.

1. Kongsignifiant « zéro »

Kong peut signifier « zéro ». Lors d’un tirage au sasupla répartition des frais, on
utilise un papier portant le signe « zéro » ; cqluiitire ce papier ne paie rien. Cela est dit

via le mot compos&ong-jipgi (n.). Jipgi, employé seul, signifie « action de prendre ».

2. Kongexprimant le vide spatial

1) Absence de contenu ou de matiere dans un objeide«

Mot composé  sens de kongsens du monéme associe sens du composé
comportankong
kong-gak sans gak: n. écorce n. coquille vide ou
(contenu) peau (d'un fruit)] écorce vide des
coquille céréales ou des fruits
kong-nang nangn. poche n. poche vide
kong-gwan gwan n. boite n. boite de conserve
de conserve vide
kong- byong : n. n. bouteille vide
byong bouteille
kong-ham hamn. boite n. boite vide
kong-gik gik: n. trou, n. fente vide
fente

1 Association des études de la langue corédBrand Dictionnaire de notre langu&éoul, éd. Omungak,
1991.
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2) Absence de contenu ou de matiére dans le corpgle

Mot composé| sens d&kong | sens du monéme associé sens du composé
comportant
kong
kong-bok sans bok: n. ventre, n.
(contenu)] estomac 1 estomac vide,
2) état de jeline
3) faim
kong-jang jang n.intestin n. intestin vide
kong-gwn gwon : n. poing n. poing vide
3) Absence de présence humaine ou d’objets dans

concret : « vide », « inoccupé», « délaissé »fiiin, « seul »

unacesp

Mot composé sens de |sens du monéme associé sens du composé
comportant kong
kong
kong-hwal- sans hwal- hada . v. grand espace ouvert
hada limite étre ouvert
kong-gyu seul gyu: n. piece n. chambre a coucher
réservée aux femmes d'une veuve, d'une femme
séparée de son mari pu
seule pour un temps
kong-bang | sans bang: n. piece Nn. 1) piece inoccupée
.((;c;culipant) 2) chambre (réservée
’ aux femmes) ou l'on dort
seul
kong-dang | sans dang: n. maison n. maison vide
kong-gagya (occupant) gagyo: n. chaise a n. (Histoire) chaise a
porteurs porteurs vide qui se megt
devant la chaise a porteurs
du roi au moment dup
defilé.
kong-gwan gwann. résidence n. résidence inoccupée
kong-sil sil: n. piece n. piece disponible, libre
kong-ji jiin.terre n. terre disponible, libre
kong-dae daen. terrain n. terrain  inoccupé,

inutilisé
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kong-to sans t'o : n.terrain n.terrain vague
(culture)
kong-cho |sans ch’o : n.lieu n.terrain délaissé
— (propriétaire - PP
kong-haniji (prop hanji: n. champ n.champ délaissé
kong-gwol gwol n. palais royal n. palais royal inoccupé
par le roi
kong-san |sans san: n. montagne n. montagne inhabitée
kong-on (presence ng: n. chateau n. chateaunoccupé
g-*ng humaine) g-n. ' P
kong-ga ga n. maison Nn. maison inoccupée
kong-n |sans son : n. bateau n. bateau vide
(occupant, i i i
kong-cha | gpjet) chan. voiture n.voiture vide
chin-gong | n. sans chin: a.vrai n.vide absolughysiqué
(matiere)
po-gong |n. sans po: n. remplissage n. remplissage d'up
(objet) endroit vide

4) Kongexprimant I' « air », I’ « espace aérien », lalgaa< aérienne »,

le « ciel »
Mot composé| sens de sens du monéme associé Sens du composé
comportant | kong
kong
kong-naeng air naeng: n. refroidissement de I'a
n. refroidissement
pan-kong pan n. moitié n.a moitié en l'air
kong-gp (espace sop : n. attaque, n. attaque aérienne
aérien bombardement
kong-pn jon:n.guerre n.guerre aérienne
kong-hang hangn. port n. aéroport
hang-gong hang: n. n. aviation
navigation
kong-gun gun: n. armée n. armée de l'air
kong-no na n. route n. ligne aérienne
kong-yk yok : n. territoire n. espace aérien d'un Et
kong-un urn v. circuler n. transport aérien
kong- daekong vis-a-vis n. air-air (militaire)

8

=

at
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daekong de l'air
kong-daeji daejt vers la terre n. air-sol(militaire)
nae-gong nae v. supporter, n. vol continyaviation)
patienter
bang-gong bangn. défense n. defense contre les
attaques de missiles et |es
avions de combat ennemis
(militaire)
dae-kong dae a. grand et n. immensité de I'espace
large aérien
kong- pn jon: n. électricite, n. énergie atmosphérique
énergie
kong-hae ciel hae: n. mer n. 1 mer a l'immensit¢
comparable a celle du ciel
2) ciel bleu comme la mer
ko-gong ka a. haut n. haut du ciel
ku-gong ku: a. lointain n. ciel lointain
kon-gong @n:n.ciel n. milieu du ciel
pyok-gong pyk: n. Dbleu- n. ciel bleu
vert ; azuré
kong-gi aérien gi: n. corps n. 1) air, corps gazeux qui
gazeux entoure la terre, transparent,
sans couleur ni odeur
2) atmosphere, ambiance
ka-gong' " ka: n.passerelle n. 1) structure en hautepr
entre deux éléments

architecturaux

5) Kongexprimant I'absence de repéres ou de frontiéresigbgs

Mot composé| Sens Sens du monéme associé Sens du composé
comportant |dekong
kong
sans mak: n.distinction a. 1) infiniment
kong- (repere) immense
mak "3

2 ce terme ayant plusieurs significations, il apfiatans des tableaux différents.
173
id.
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6) Kong exprimant l'absence de trace ou délément dansaspace

d’inscription (concret ou abstrait) : « blanc »gsence de trace »

Mot Sens Sens du monéme associé sens composé
composé
dekong

comportanl

kong

kong- sans baek: a. blanc n.1) marge blanche
baek™ (trace)

kong- ji 1 n.papier n. papier vierge
ji

kong- sans ch’ek: n. livre, n. cahier vierge
ch’ek (écriture)|  cahier

kong- sans nan: n. cellule d'un n. cellule vide d'un
nan (élément) tableau tableau

7) Kong exprimant I'énergie interne : la « force »¥pigue et mentale).

Mot Sens Sens du monéme sens composé
composé dekon associé
comportant 9
kong
nae- kong™ | I'énergie |nae:a. intérieur n. 2) la « force intérieure d’in
ou la individu »*®
force

3. Kongexprimant le vide temporel : « jour de congé elligse de temps »

Mot Sens Sens du moneme sens du composé
composé associé
dekong
comportant
kong
kong- sans hyu-il : n. n. jour de congeé, féerié
hyu-il activité repos-jour
(jour de repos
kong-baek’’ sans baek: a. n. ellipse de temps, phase
trace blanc creuse
kong-pn sans jon: n. n. pas de cas comparal
modele temps passé dans le passé

l74id.
l75id.

176 Ce sens provient ddouveau dictionnaire Coréen-Francala Société coréenne de langue et littérature

francaises, Séoul, éd. I'université Han'guk deslésuétrangeres, 2007.
17 Ce terme ayant plusieurs significations, il apfiatans des tableaux différents.
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4. Kong qualifiant un Objet abstrait : I'«imaginaire »« hbsence » de repére
psychologique, de mémoire, [I'«absence de valeonceptuelle » et le «vide

émotionnel ».

1) Kong désignant absence de réel /évoquant un objet imaiagi: « imaginaire »,

« imaginé »
Mot composé Sens de Sens du Sens du composé
comportant kong moneme
kong associé

kong- imaginaire sang: n. n.imagination ou
sang penseée, imaginaire fantastique

forme

ka- imaginé ka: n. n. chose imaginée

kong"® passerelle

2) Kongexprimant I'absence de repere psychologique ng saepére

Mot Sens Sens du Sens du composé
composé dekong .
moneme
comportant associé
kong
kong- sans mak: n| a. 1 infinimentimmense
mak"® repére distinction 2) incertain

3) Kongexprimant I'absence de mémoire :

Mot Sens de Sens du Sens du composé
composé kong monéeme
associé
comportant
kong
kong- sans baek: n. trou de mémoire (blanc,
baek trace a. blanc amnésie)

178 Ce terme ayant plusieurs significations, il appatans des tableaux différents. Il désigne égatemee
structure en hauteur entre deux éléments architactu
179 Ce terme ayant plusieurs significations, il appatans des tableaux différents.



4) Kongexprimant le vide conceptuel
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Mot Sens de Sens du Sens du composé
composé N
kong moneme
comportant associé
kong
kong- sans jiphap: n. ensemble vide (math.)
jiphap élément n
ensemble

5) Kongexprimant le vide émotionnel

Mot composé Sens Sens du Sens du composé
dekong R .
comportant monéme associé
kong
kong- W - vide ho - gam: n. sentiment de
gam n. neant -sentiment vide

1%




5.Kongexprimant la disponibilité d’un poste
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Mot composé Sens deéong Sens du Sens du composé
comportankong R L
moneme associe
kong-gwan disponible kwan : n. poste n.
gouvernemental poste
gouvernemental
vacant
kong-wi vacant wi : n. poste n. 1) poste vacant

2) poste
fonction réelle, qui
n'en a que le nom

sans

6. Kong exprimant la non-action, I'absence de valeur ceffdt pour des actes ou des

objets : « gratuit », « futile », « faux »

1) Kongqualifiant un objet obtenu sans effort, sans ttaga gratuitement

Mot composé Sens Sens du sens du composé
monéme
comportankong dekong associé
kong- don sans don:n. n. argent gagné facilement
effort, argent
kong-tok , gratuit ttok : n. profit gagné sans travailler
n ou sans effort
profit
gagneé
kong-git got : n.1 chose offerte
n. 2) cadeau du ciel, obtenu
chose, sans effort
objet
kong-ja ja: n. n.chose gratuite
chose
kongotda otda: n. gagner quelque chose sans
effort
V.
gagner
kong-ttuk ttuk : n. profit inattendu ou obtenu
n. pate de sans effort
rz
kong-sul sut n. n. alcool offert
alcool
kong-bap bap: n. repas pris sans payer, |ou
n. repas sans travailler
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kong-sik

kong-jae

sik n. n. 1 repas ou somme
repas d’argent pris sans payer ou Sq
travailler

2) (boudd.) repas offert a
temple bouddhiste

kong-ulo

jaen. n. fortune gagnée facilement
fortune

ulo : ad. gratuitement, sans
suffixe travail ou
adverbial sans effort

2) Kong exprimant,

« inapplicable », « futile », « vain »

pour une parole ou une idée, leuaatare « irréalisable » ,

Mot composé Sens Sens du Sens du composé
comportant dekong monéeme
kong associé
kong-ni irréalisable ni :n.théorie n. théorie
irréalisable
kong-dam futile tam: n. n. 1) propos futile
irréalisable parole, propos 2) propos irréalisable
kong-non inapplicable non : n. n. théorie
irréalisable théorie inapplicable ;
irréalisable
kongon futile, on ©on. n. 1) propos futile
sans parole, propos 2)rumeur sans
fondement fondement

3) Kongexprimant, pour une action, un état ou un obgatr Absence de propriété, de

valeur, ou d’effet.

[*2)

Mot Sens dikong Sens du Sens du composé
composé . -
moneme associe
comportant
kong
kong-mun inutile, mun: n. texte n. 1 texte san
sans effet utilite
2) loi ou regle
sans effet
kong- sans utilité hyon : n.arc n. tir a l'arc a
hyon premiére vide (sans fléche)
kong-p’o p’o: n.tir n. tir a blanc

aNns
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kong sans valeur sup’yo : n. n. cheque sans
sup'yo chéque provision ; cheque
en bois
kong-no no : n. n. vieillissement
vieillissement sans
accomplissement
de la vie
kong - inutile nyok : n. effort n. effort inutile
nyok
kongpi pi : n.dépense n. dépense
inutile
kong-sa sa: n. affaire n. affaire inutile
kong-pn jon ; n. n. mouvement a
mouvement vide, stagnation
kong- sans résultat dolda VA n. 1 travailler
dolda tourner, circuler sans obtenir de
résultats
n. 2) circuler ¢g
et la sans utilité
kong- hwan: v. retour n. retour sans
hwan avoir atteint
I'objectif
kong- ch’ida: n.faire n. n'aboutir &
ch’ida rien
kong- haeng V. n. aller (quelque
haeng marcher, aller part) pour rien
kong-git inutile, got : n. chose n.1 chose
sans propriété inutile
2)0bjet sans
propriété qui
circule ca et la
kong-dil sans propriété dialda V. V. rester sans
da s’évanouir, propriété
s’anéantir

7. Kongqualifiant le comportement humain en exprimarfalesseté et I'insincérité

kong-

Mot composé Sens Sens du Sens du composé
comportant dekong monéeme associé
kong
kong-nou sans sincérité nou: n.larme n. larmes
feintes

ch'isa: n.

n. compliment
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ch’isa compliment mensonger
kong- yombul: n.priére n. vaine
yombul remontrance
kong-yak sans  suite|; yak: n.promesse n. promesse en
sans sincérité I'air
kong- sans myong n. n. célébrité sans
mysng fondement célébrite fondement




Annexe 2 : poeme calligraphié

- Peinture n°1
Ecrit au milieu du printemp&yVang-wei (712 —756)

Jé {g

/:z 4@

1263

@

e -

(traduction de Hammourabi Rubio et Min-Ji Cho)

Au-dessus de la maison, les oiseaux printaniergtema
A coté du village, les fleurs de I'abricotier bldmssent
Portant une houe observe le courant d’eau
L’hirondelle revenant reconnait leur ancien nid

L’homme demeurant, le regard de la nouvelle saison

- Peinture n°2
Contemplation de la cascade du mont Lilhai (701-762)

(traduction de Hammourabi Rubio et Min-Ji Cho)

Le soleil brille sur le porteur d’encens, la fumgmurpre se leve
Au loin, jobserve la cascade rejoignant la riviere
[Elle] coule en volant droit vers le bas, sur umadueur de trois mille pieds

On dirait la voie lactée tombant des cieux
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Annexe 3 : corpus (peintures)

Peinture n°1 :

|1|-r — F_. e

L_‘*I. I

« Paysage (Chejudo) », XVHKIX®s., h. 53 cm, |. 35 cni\ostalgies corénne. 31,
collection au musée Guimet.
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Peinture n°2 :

« Paysage montagne-eau », h. 53, |. 34,3 cm{ XI)KH.C.F.P, p. 90, collection du Japan
Folk Craft Museum.
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Peinture n°3 :

« Montagne, pavillon, oiseaux », XVHKIX ®s., h. 55 cm, |. 33,5 cniNostalgies

corénnesp. 33.
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Peinture n°4 :

« Montagne et pavillon », XVI#XIX®s., h.47,5 cm, |. 32,5 cni\ostalgies
corénnesp. 32.
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Peinture n°5 :

« Huit Vues du mont Xiao et de la riviere Xiang%{X®s., h. 83, . 26 cm,
H.C.F.P, p. 89, collection du Japan Folk Craft Museum
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Peinture n°6 :

« Paysage de montagnes », X8 d. 32 cm (médaillon)Jostalgies coréenngs
p. 41
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Peinture n°7 :

« Eight Sceneries in Gwandong » [Huit vues célébiesGwandong], fin XIXs.,
h. 62cm, |. 40 cmK.F.P.S. p. 13.
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Peinture n°8 :

- - ik : . . =i 0] _!_- 3
« Oiseaux et paysage », XVHKIX®s., h. 66,5 cm, |. 38,5 criNostalgies corénnes
p. 34.
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Annexe 4 : description et analyse, peinture n8

Nous produisons ici la description, la pré-analgsel’analyse effectuées pour la
peinture n°8, « Oiseaux et paysage » afin d'itershotre démarche dans I'étude de notre
corpus. Nous présentons la description des Objetsésentés (types et formes,
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emplacements), ainsi que celle de la compositiontableau et de ses composants

concernés par nos sept critéres (chap. 8. 4).

1. Description des Objets représentés

Lorsque nous avons entrepris de décrire ce tableals avons constaté que certaines
ambiguités apparaissaient dans l'identificatiordahs la désignation des Objets. Cela
concerne en particulier les rochers et les monggiant la représentation est tres proche,
et dont les formes courbes se succedent a la éofsadt en bas et de gauche a droite, en
s’arrondissant et en s’aplanissant progressivent@mtobserve donc une continuité des
formes représentées dans I'ensemble du tableauailRarrs, en considérant le rapport
d’échelle entre les Objets, le motif représentastrbchers situé a coté de la pivoine peut
également étre vu comme figurant des montagnes Isi apporte aux maisons se situant
au-dessous de lui. En conséquence, nous avons pbaiscette description d’identifier
les Objets en fonction des éléments qui les entbuedin de faciliter a la fois leur
désignation et le repérage au sein du tableaus notons que dans le cas des montagnes
et des rochers, de nombreuses formes restentesugeinterprétation. Il en va de méme
pour la représentation du sol et de I'eau.

Comme le fond de I'image est fait d’'une surface peimte, nous avons aussi noté que
la plupart des Objets contiennent une surface neimtg a l'intérieur du volume
représenté ou encore sur leur surface extérieumdni®, cela apporte une certaine
ambiguité dans l'identification de I'Objet et dases limites par rapport aux autres Objets
présents dans le tableau. La surface non peinteeasignification dans sa relation avec
d’autres éléments du tableau, et peut étre intE@rén elle-méme comme un Objet
représenté. En tenant compte de ce fait, nous alécrit les Objets représentés dans le

tableau comme ci-apres.
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a. Les rochers :

Ces sont des formes de type rectangulaire, dispaeeenaniére successive, situées en
haut a gauche du tableau. Les angles sont relativemmarqués, et on remarque la
présence de petits points noirs sur le tracé. Aalst & I'avant de ces rochers se trouvent
d’autres rochers aux angles plus arrondis, et ptése de courts traits fins ainsi que

guelques points au niveau de leur sommet.

Les rochers apparaissent par ailleurs comme umdiieede formes hexagonales et
rectangulaires, penchées vers la gauche et lesdenesre les autres. Si on les considere
de droite a gauche, leurs angles deviennent deeplyus arrondis : la forme se trouvant
le plus a gauche est une forme courbe qui ne adnpi@s aucun angle. On peut donc

noter une transformation progressive des formeseaudu tableau.

En haut et en bas du tableau se trouve égalemendugtession de lignes ondulantes
tracées a I'encre noire, trés diluée, avec un pimdarge. Les courbes situées a l'arriere
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sont tracées assez finement, celles situées ant'@emnblent davantage marquées. Leurs
sommets sont peints en noir ou marqueés par de petits fins.
Dans le cas des rochers, leur surface reste |parient non peinte.

b. Les montagnes :

Elles sont représentées par de fines lignes noitdalées. Les sommets sont marqués
par de petits points noirs ou par des traits couwtsfins. On compte deux
sommets distincts : celui de gauche est une fotno@ed allongée verticalement et placée
entre deux petites courbes plus basses; celuirditedest une forme triangulaire
Iégérement ondulante. Excepté au niveau du sonianphis grande partie de la surface

des montagnes reste non peinte.

Dans le tiers inférieur du tableau, on trouve auss¢ ligne ondulante continue peinte
en noir a I'encre diluée avec un pinceau largedessous d’un trait fin et noir. La plus

grande partie de leur surface reste non peintsdat la forme sans contour défini.

c. Le sol/ L'eau
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Il s’agit d’'une ligne légerement courbe et peintéeacre diluée, ou I'on remarque la

surface du fond par transparence ; elle se sitymealides rochers et de la fleur.

=
ik

On trouve également une surface discontinue fatpedits groupes de traits horizontaux
fins et courts et de zones non peintes.

La surface non peinte peut étre considérée ici cetameprésentation de I'eau.

d. Les fleurs :

Les pétales, peints en rouge, ont de fins contolssont un aspect moutonneux. Les
tiges, finement dessinées, sont courbes et dewoudete. Les fleurs sont bien ouvertes et
se mélent les unes aux autres. L'une d’elles peantdirection du sol, et touche celui-ci.
Sur la droite, une tige et sa fleur sortent du letiget penchent vers le bas en créant un
long arc de cercle. Les sept feuilles, légerementhes, sont dessinées au trait ; celui-ci
présente des variations dans son épaisseur. Legregrsont représentées par de petits
traits courts, parfois courbes, parfois droits.t@laes feuilles ont deux couleurs, le vert et
le jaune, chacune occupant la moitié de leur sarf@n notera que ces mémes couleurs

sont également choisies dans la représentationisiesux.

Les feuilles se succédent de gauche a droite actanfd’'un éventail ouvert, la base du
bouquet étant rassemblée tandis que les élémepgttaui s’ouvrent dans toutes les

directions. Au milieu de cet ensemble se dressdfarme torsadée de couleur verte.

e. Les oiseaux :
Deux oiseaux sont dessinés au trait fin et peimfaene et en vert. L'un se cache derriére
les fleurs ; il apparait de profil, le corps veaticomme s'il était debout, et sa téte, ses
yeux et son bec sont dirigés vers le haut. Sonscesp tourné vers la droite en direction
de l'autre oiseau qui arrive sur lui. Ses ailes seprésentées par des traits horizontaux a
la maniére de bras tendus en avant. L'autre oissaen plein vol ; sa téte et son corps

sont dessinés de profil, tandis que ses ailes,dgepuvertes, et sa queue, apparaissent
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vues de dessous. L'ensemble de son corps estquusitien diagonale dans I'espace du

tableau.

f. Les arbres:

- Les arbres derriere les maisons (a gauche) trdess sont des formes verticales et
droites finement tracées. Des traits courts, hateuax, représentent les branches situées
tout au long de ces troncs. Les arbres n’ont pdeudkes.

- L’arbre entre les maisons : son tronc est dessimé&aits fins, et ses trois branches

aux extrémités pointues sont dirigées vers le haatbre n’a pas de feuilles.

- Les arbres du milieu: différentes espéces d'arbomt représentées cbte a cbte. Les deux
arbres des extrémités sont dessinés avec desnmit et fins. L'écorce est représentée
par des taches noires et les traits présents stnolecs sont a I'encre diluée. Les troncs et
les branches sont tortueux. Les branches s’enisecto et chevauchent les troncs.
Certaines branches sont dessinées comme si elesdaient les troncs et continuaient de

pousser a l'intérieur de ceux-ci.
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Les feuilles sont représentées par des traits esueb des lignes souples ; elles sont
partiellement peintes en jaune et en vert. Chagudld apparait sous la forme d'un
unigue tracé long et fin. Elles sont groupées %tié&mité de chaque branche et dirigées
vers le bas. De légers pointillés détaillent aaies endroits le feuillage. D’aprés la
forme des feuilles, nous pouvons suggérer qu'ilgis’a’un saule pleureut® :
historiguement, le saule pleureur est un arbredim@® par le peuple et par la classe des
lettrés. En Corée, cet arbre se trouve facilemensdes endroits de basse altitude, au
milieu de foréts ou se trouvent des rivieres. Despk [...]JA I'époque duChoseun les
saules pleureurs étaient frequemment plantés éarjardins du palais royal et au village
pour orner le paysage et abriter les pavillons [Sdlon une expression coréenne
ancienne, « le saule pleureur survit n’importe olCet arbre évoque une vitalité forte et
est le symbole du début du printemps, par la poesde feuilles jaunes qui marquent la
fin de I'hiver. Ses branches a la forme souple et ;iouvements dans le vent sont
souvent comparés, dans les textes littéraires, lzedauté délicate d’'une femme ou au
sentiment amoureux au printemps. Dans le bouddhifmgaule pleureur symbolise la
générosité de Bouddha a I'écoute des vaeux desqmeplil est associé au dieu de la
guérison [...] », Le saule pleureur peut étre I'é@ainindiciel de I'existence d'une
riviere, celle-ci n’étant pas représentée de fagsible, mais suggérée par la présence de
l'arbre.

Les arbres situés entre les deux saules ont umefétroite et verticale, peinte de traits
horizontaux a I'encre diluée. Leur feuillage toutfst représenté par des petits motifs
noirs en forme de ‘v'. Les feuilles ne sont pasaciées aux branches. Il y a méme un du

feuillage au pied des arbres comme une plante eesolr

180 y] Sun, Study on Planting in Korean traditional landscaparchitecture, Séoul, éd.
Forest.camp”mind.media, 2004, p. 605 — 607 (ouveageoréen).
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- Les deux arbres sur les rochers (a droite) :

Tres proches l'un de l'autre, ils sont dessinésraiti fin sans présence de peinture sur
les troncs. Les feuilles sont des pointillées réalis I'encre diluée et peints en jaune.
L’arbre de gauche a deux grandes branches a gastijuelles poussent d’autres branches
feuillues. Il est Iégerement courbé vers la gaudharbre de droite est tout d’abord
fortement courbé en direction du premier, vers daiche, puis repart vers la droite.
L’extrémité de son tronc n’est pas tres lisiblerda pas été représentée. Un trait fin et
courbe rejoint I'endroit supposé de cette extrémités feuilles sont dessinées sans étre
reliées aux branches (I'espace non peint entreldex troncs et le feuillage permet une
autre lecture de l'image : on peut imaginer unsigsne arbre présent entre les deux

premiers).

g. Les maisons :

Les maisons de gauche : elles sont dessinéesienfitna et leurs toits sont peints en
jaune avec de la peinture tres diluée. Les facadesont pas peintes. On peut concevoir
ces espaces comme des espaces fermés ou vides;i éant marqués par une absence
de présence humaine et de tout Objet.

Les piliers sont de fines lignes droites tracébsrere.
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h. Les kiosques

Ces batiments ont une forme assez détaillée, trmad@ncre, tandis que la toiture est
peinte a I'encre diluée. Les lignes sont tantéitdsatantét courbes. Le toit, la forme plus
petite qui le surmonte et les piliers ne sont pessithés selon le méme point de vue, bien
gu’ils soient réunis dans une méme forme architatgupar exemple, une partie du toit
est vue de coté tandis qu’'une autre est vue de éaee des piliers également percus de

face.

L'une de ces formes architecturales se situe algada tableau, prés des maisons,
tandis que l'autre se trouve a droite, au sommetraoehers

i. Les phénix :

Un couple de ces animaux est représenté en bagbthad, derriere les rochers. Ces
deux animaux sont situés I'un a coté de l'autresestregardent ; leur corps et leur téte
ressemblent a ceux d'une poule ou d’'un cog. Ennehe leur queue est faite de trés
longues plumes. Il semble qu’il s’agisse de la éspntation d’'un animal mythique : le
phénix. Celui de gauche a les plumes qui montaritdwmit, vers le haut du tableau. Le
plumage de celui de droite part en diagonale \wegalche. Ces animaux sont dessinés de
facon tres détaillée, avec des traits particuliemnfins pour chaque plume recouvrant le

corps des oiseaux ; celui-ci est peint en jaurna etéte en rouge.

 aa it |
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j. Les herbes (ou graminées) :

Ces plantes se trouvent a droite des phénix. Lea digles feuilles sont tracées trés
délicatement, selon des lignes Iégérement courhda.base des plantes, sur la gauche, le
trait est plus fortement marqué et plus noir. lreefise et la 1égereté du trait ainsi que les
petits points noirs en bas du tableau suggerentrapidité du geste, et la volonté de
rendre un mouvement, qui peut étre celui du véiattavers le haut et vers la droite.

La plupart des traits sont dirigés vers la droitecntrairement a la direction des
plumes de la queue des phénix.

2. Composition
Nous avons décrit I'espace du tableau selon diftéraxes théoriques afin de rendre

compte de la position des Objets. Pour faciliteldeoupage de I'espace du tableau, nous
avons déterminé des axes verticaux et horizontangtibnnant comme des ‘repéres’, ou
‘sites’. Nous avons ensuite découpé l'espace eantecompte de I'emplacement des
Objets par rapport a la surface non peinte du dablafin de repérer les éléments
spécifiques de la composition de ce tableau es$laspects dynamiques.

d
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a. Axe horizontal : Objets et espace non peint

Nous avons remarqué que certains Objets de ceatalderrespondent aux Objets
récurrents de différentes thématiques de la peiritaditionnelle (voir chap. 2) autres que
‘montagne-eau’ : cela concerne notamment les phédas fleurs et les oiseaux. Par
ailleurs, la composition est faite de facon a rapper les Objets qui appartiennent & un
theme spécifique, et a ce qu'ils occupent une @adulement de I'espace : ainsi, les
fleurs, deux des oiseaux et les rochers occupdmué du tableau, tandis que les phénix
se situent dans la partie basse. Par ailleurs, awoss pu vérifier que ces sections
partagent I'espace du tableau de maniere réguligoes parties délimitées par deux axes
horizontaux, situés a chaque tiers du tableau. @gl@Ent aussi un autre découpage
possible, celui que suggére I'espace non peint,sgapente de bas en haut, comme
indiqué ci-dessous a droite — ce qui sera dévelofipéeurement.

Nous avons donc découpé I'espace du tableau enpadiies horizontales (suivant une
logique thématique de placement des Objets, elstila disposition de I'espace non-

peint dans I'espace. Ces espaces contiennentetifietypes d’Objets:
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- Espace du haut (E1) : rochers, fleurs, oiseaux
- Espace du milieu (E2) : montagnes, arbres, maigmun pavillons), rochers
- Espace du bas (E3) : phénix, rochers, plantes

A T

1

Les Objets représentés dans E1 appartiennent me théleurs-oiseaux », ceux de E2
au théme ‘montagne-eau’ et ceux de E3 au themémaar mythiques » ; ces Objets
provenant de diverses thématiques sont donc réursgin d’'un méme espace pictural.

Nous avons observé que certains éléments apparaiggpilierement en alternance
avec l'espace non peint, de haut en bas du tabBauacon & marquer davantage
I'horizontalité : ce sera notamment le glissemesg fbrmes entre montagnes et rochers,
les lignes courbes entre E2 et E3. Nous avons r@galepu noter que E1 et E3 offrent la
représentation d’'un paysage proche, tandis queidi®ef un espace plus éloigné. A
lintérieur de E2, la partie en bas a droite monire paysage proche par rapport a
l'arriere-plan montagneux. Par un jeu d’échelleggice au manque de détails dans la
représentation, les observateurs peuvent considérarféme Objet comme proche ou
éloigné en alternance, voire simultanément. Cett &ft valable pour les motifs comme
les montagnes et les rochers, pour lesquels I'ghsair finira par choisir librement une
interprétation : la montagne peut devenir rochéiosi choisit un point de vue proche, et
le rocher peut devenir montagne dans une perspguiisg lointaine
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b. Axe vertical : Objets et espace non peint

Nous avons relevé des formes provenant d’Objedeciiagments d’Objets, disposées
autour de I'axe vertical central, et qui appartiemnaux trois espaces horizontaux.

Dans E1, on remarque qu'une forme torsadée auurtdliebouquet se trouve juste a
gauche de l'axe vertical central. Sachant que dettme fait partie d’'un ensemble
végétal, nous pouvons suggérer qu’elle évoque wvaroent vertical spiralé.

Dans E2, un arbre que I'on peut identifier commesaule pleureur se trouve sur I'axe
vertical central : a gauche de cet arbre, il y @sjpace non peint, puis des maisons, et des
arbres sans feuilles. A droite de cet arbre, I'espest rempli par d’autres arbres et des
rochers. L'espace a gauche de cet arbre peut @issdéré comme un paysage hivernal:
'absence de feuilles sur les arbres en est I'mdit’espace de droite représente plutot
une sceéne printaniere, avec la couleur verte présam les feuilles du saule pleureur,
arbre symbolisant par ailleurs, la fin de I'hivet, avec I'aspect des autres arbres, au
feuillage abondant. Le passage d’'une saison ardade I'hiver au printemps, est ainsi
représenté par I'aspect des Objets et par le moenetnéaire de leur disposition, de
gauche a droite. La séparation entre la gauchkedrbite, marquée par la présence d’un
espace non peint, met en évidence le changemesatistens.

Dans E3, autour de l'axe vertical central, se temtvd’'un cété deux phénix, et de
l'autre quelques herbes seches. Les plumes desxmtdes herbes sont dirigées de facon
symétrique vers le haut. Le fait que les phénixemsiides animaux mythiques et
'opposition apparente dans la direction des plureesdes herbes nous permettent
d’interpréter cet espace comme un monde mystérieaxphénix symbolise [la paix
donnée grace a un sage gouverneur confucéen, ovedecvéhicule d’'un dieu céleste] ;
en revanche, il existe un conte ou le phénix seleéguiutdét annonciateur de malheufk:

Fin du pays Han, ou le phénix apparait au momentVang Mang fonde son nouveau
royaume en usurpant le tréne royal de Han. Leuasdiign a été percue comme un signe

funeste par le peupled*

Nous avons aussi observé que plusieurs élémentntrelerticalement ces trois
espaces : la similitude formelle de certains mptés leur passage d'un espace de

composition a l'autre.

181 Dictionnaire des mythes et des symboles coréemylSéd. Dong-A, 1992, p.57-62 (ouvrage en cotéen)
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Ainsi, le trait fin qui rejoint I'extrémité de I'ére situé a droite de E2, et la tige de la
fleur sortant du bouquet (E3) en se penchant vespdce E2, créent une continuité de
courbes dans lI'espace.

Nous observons que les feuilles, aux formes coudmed disposées de facon inclinée

de la gauche vers la droite, a la maniere d’un @iesuvert.

A gauche du tableau, entre E1 et E2, on remardigament des rochers aux formes
courbes, qui se succedent de haut en bas touaplasissant progressivement. Le tracé a
'encre diluée du haut de cette partie et I'apls@msent des volumes au trait en bas —
laissant voir I'espace non peint du fond du tableawonnent I'impression d’'un espace
infini.

La relation entre ces motifs — signifiant des mgnts, des rochers, le sol ou I'eau —
intégrant dans leur composition I'espace non peint signifiant le temps de
transformation entre les Objets — peut étre congaréla conception de « devenir
réciproque ». Ce principe de composition est @tilans la représentation de deux Objets
en rapport I'un avec l'autre, comme la montagnke ebcher ou la fleur et I'oiseau. Nous
pouvons le constater dans la présence du traisltreide réalisé au pinceau et dans
'aplanissement des traits en bas de ce fragmetdldeau, que nous identifions comme
sol ou eau. Ce principe est employé non seulenmdreg k2s montagnes et les rochers d’'un
coOté et entre le sol et 'eau de 'autre, mais em@mtre ces quatre entités différentes dans

le tableau.
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T

La direction verticale des plumes du phénix de bauest mise en évidence par

I'espace non peint qui entoure E2 et relie E1 eflEBa 'autre.

c. Axe oblique : Centre et espace non peint

Beaucoup d’Objets peints de ce tableau ont unadogui suit la direction d’'une
diagonale — c’est le cas de I'oiseau en vol panmgie —, ou bien sont disposés, dans la
composition générale du tableau, selon un axe whlie maniére générale, les tracés et
'emplacement des Objets marquent une directioniclante qui serait du haut a gauche
vers le bas a droite. C'est le cas des rocherspdesagnes, des plumes de la queue des

phénix, et de la disposition des maisons. Nous @ivemarqué aussi que ces Objets ne
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suivent pas des lignes obliques parfaitement deslla la diagonale principale du

tableau, mais semblent pencher [égérement suulzhga

d. Deux mondes : le point de vue, les Objets iethaet les Objets d’'un monde imaginaire

Les deux découpages que nous avons mentionnésbat @k ce chapitre induisent
deux possibilités de lecture concernant la composiiu tableau. La premiere s’appuie
sur une composition de l'espace en trois planspdee étant dans ce cas découpé
horizontalement en E1, E2, E3. La seconde podg€ilslappuie sur une composition de
'espace en deux niveaux, ou la partie du hautedigte a celle du bas par un espace non
peint : celui-ci contourne les montagnes du mitleutableau en une ligne ondulante qui
borde E2, 'espace se situant au milieu étant au@n Nous avons indiqué ci-dessous les
eléments qui soutiennent cette logique de compositiu tableau, a la fois dans les
techniques de représentation et dans la significates Objets présents.

L’ensemble du paysage compris dans E1 et E3 ebtlglment vu frontalement. En
revanche, les montagnes et les rochers sont repédsen contre-plongée, ou encore
selon une vue ‘élevée’, ou ‘plate’(chap.1 § 3.2.3Au contraire, 'espace E2 est vu en
plongée : le toit des kiosques et les plantes swsol semblent vus d’en haut (lignes
rouges dans le tableau ci-dessous), tandis qudresa®bjets sont vus de face (lignes
jaunes : les maisons et les arbres du milieu). DEnas des kiosques, plusieurs angles de

vue semblent cohabiter a I'intérieur du méme Objet.
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Les plantes sont dessinées sur une ligne onduletée a I'encre noire et a I'encre
diluée. L'arbre étant représenté de face, le déoeit de la plante vers E3 apporte une
certaine ambiguité dans la lecture de I'espacestcomme si la frontiere entre les deux
espaces disparaissait, et que les arbres poussarenhe colline. E2 et E3 se rejoignent
donc sur le méme plan. On peut encore considéréryga un changement de point de
vue en général et que ce sont des plantes rampgutest grimpé depuis le sol jusqu’a la
colline.

La deuxieme interprétation permet de supposer QuesEune région basse tandis que
E3 est en hauteur. En tenant compte du fait que E3esont reliés I'un a l'autre et se
situent a un niveau plus haut que E2, nous pouwnaginer que E1 + E3 sont un lieu en
hauteur, comme une falaise, et que E2 est vu de Raufonction du point de vue de
I'observateur, cette ligne entre E2 et E3 peut @gérgue comme une jonction de ces deux

espaces ou bien comme une ligne de séparatiomitjbesculer E3 dans l'arriere-plan.

H [ T 4-.'.=J'J....

w

Certains Objets et leur signification semblent g@pucette interprétation. D’aprés

plusieurs éléments indiciels, nous interprétons-EEB comme un monde céleste, divin et
imaginaire alors que E2 serait un monde terrestrenonde humain.

Le phénix, animal mythique, symbolise le monde stéleil est un véhicule divin. Par
ailleurs, la forme torsadée en plus de la grandehabituelle des fleurs peuvent étre les
éléments indiciels d’un monde imaginaire.

Dans E2, les maisons sont I'indice d'un monde huaneailes arbres sont des éléments
liés a la terre. Le saule pleureur, quant a IuiJeslicateur d’'un lieu particulier, en tant
gu’arbre présent dans les régions de basse altibedeapport d’échelle des Objets entre

eux, enfin, est plus homogene dans E2 que dans E1.
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De plus, le fait qu’il y ait des Objets vus en gée dans E2, et que cet espace se
trouve au milieu de I'espace du tableau, nous anténsupposer que E2 est vu de haut, a
savoir de E3. Par exemple, si le site est le redand phénix, la cible est E2. Par ailleurs,
les yeux des phénix, représentés de face, donfiepréssion d'une paire d'yeux, et
semblent I'indice d’'un regard.

On notera également que I'échelle de la fleur de au phénix créent un effet de
proximité du paysage, alors que les Objets desgila#ds E2 semblent plus éloignés
malgré la précision des détails dans la représentalPar ailleurs, c’est grace a cette
précision que nous avons pu mettre E2 au méme quianE1l et E3 dans le premier

découpage propose.
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3. Analyse

1. Vide et Plein dans I'Objet
Comme nous l'avons constaté dans la description Qlgets du tableau (chap. 38 2)

I'espace non peint est ici un Objet représentasté@ments fondamentaux comme I'<air>, la

<terre> ou I'<eau>.

L’espace non peint fonctionnant comme un signifienliciel, nous avons suggéré
différents signifiés en le confrontant aux autré@ménts graphiques représentés. Par
exemple, /'espace non peint qui occupe le hauableau et constitue le fond autour de
'oiseau en vol/, représente I'<air>, et par extensnous pouvons aussi le percevoir

comme le <ciel> ou comme un <espace vide>.

L’espace non peint comprenant /des traits finszZootiaux a I'encre noire en dessous
des formes montagneuses et des rochers/ (imageoile) e révele étre également un
signifiant indiciel qui peut étre interprété comiae<terre> (et par expansion le <sol>)

ou encore comme de I'<eau>.

L’espace non peint apparait également dans legOdgssinés. L'espace non peint
dans les Objets, comme dans le cas des arbrea falaise, peut fonctionner comme un
support de projection laissant a I'imagination @ngre possibilité de lecture. L'espace
non peint entre les deux arbres et I'utilisationtidgts noirs pour la représentation des

feuilles peuvent induire une certaine ambiguitésdén lecture: par exemple, il est
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difficile de déterminer le nombre de troncs, carserdemande s'il y a un autre arbre (ou
plus) entre ces deux arbres. Nous pouvons ausgyineradeux figures humaines
simplifiées, I'une de face, l'autre de profil (ddescercle de I'image ci-dessous).

2. Points de vue multiples dans I'Objets peints

Comme nous l'avons observé précédemment lors diesaription des Objets du
tableau, les maisons et le kiosque sont représentésix-mémes selon plusieurs points
de vue. L’espace non peint nous permet de voiaites$ parties de ces Objets ni en deux,
ni en trois dimensions, mais d’une facon intermiéglide plus, le fait que les techniques
graphigues de représentation du volume ne s’atthqgbeess a représenter le référent de
maniéere réaliste renforce cette ambiguité. Dansake du pavillon situé a droite de
'image, la forme de base au-dessous du toit peetp&rcue de plusieurs manieres : soit
comme une facade (deux dimensions), soit commespiace vide situé entre trois piliers

(trois dimensions). Le fait que I'Objet soit repratd selon plusieurs points de vue donne
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limpression que I'on tourne autour de I'Objet emdétion de |la perspective proposée par
chaque facette. Ici, I'Objet en question crée u@gtable interaction, en tant que ‘cible’,
avec le regard de I'observateur, ou ‘site’. L'espaon peint parvient a renverser cette
relation cible/site entre I'Objet et le regard debservateur: I'Objet est une cible
construite selon plusieurs points de vue, mais amemt ou I'observateur le regarde en
passant d'un point de vue a un autre, et qui pedeaetlier au sein d'une méme forme

ces différents axes de représentation.

3. Passage d’'une dimension a l'autre

Lors de la description de la composition du tableews avons constaté qu’il y avait
deux manieres de lire I'espace du tableau, si$eméfere a la disposition des Objets le
long de la zone frontiére (chap. 3 § 2.2.1). Sé&opremiere, cet espace est fait d’'un seul
plan représenté de face : I'espace non peint siti@ur des Objets apparait simplement
comme un espace disponible. Le style de figuraties arbres, peints de face, appuie
cette idée. L'espace du tableau est représentécgaras en deux dimensions.

L’autre maniere nous invite a percevoir cet esaten deux plans : au premier plan,
les arbres, représentés de face, sont situés ésunafiu second plan, derriére les arbres,
se trouve un espace, une région basse. Le faimnotat que les plantes rampantes
situées au pied des arbres — devant et derriére —eusoient représentées avec
différentes densités d’encre crée deux plans pdies non peint visible entre et sous les
arbres nous laisse la possibilité d'imaginer cedgion. Par ailleurs, I'alignement des
Objets renforce I'idée d’'une séparation en diffé&sgrians. C’est la raison pour laquelle
nous pouvons suggeérer la présence d’'un autre espléameiere des arbres et tenant lieu
d’arriere-plan. Ici, 'espace du tableau s’insdains un espace a trois dimensions.

Ces deux interprétations sont possibles en raisotadorésence de I'espace non
peint, en interaction constante avec les autrasadies de composition — l'alignement
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des Objets notamment. Les principes de composdideur interaction avec I'espace
non peint de cette zone du tableau peuvent éttachats a la notion de ‘mi-lieu’.
L’espace non peint de la Zone Frontiére de ce éabést comme une zone de transfert

permettant au regard de I'observateur d’oscilleind’dimension a l'autre.

4. Relation spatialdaut/ bas

L’alternance rythmique verticale induite par I'espanon peint et les motifs
représentant les montagnes-rochers créent la fldésiune variation dans leur
identification. Ce principe de composition peueé&nalysé comme un véritable ‘devenir
réciproque’ entre deux objets, une conception émth‘ montagne-eau ‘ que nous avons
étudiée dans le chapitre 1. Ici, I'espace non peshtun élément temporel signifiant un
<<temps d’évolution>> ou <<de transformation>>c#s deux objets I'un par rapport a
'autre. Dans ce tableau, il en va de méme pouoolple terre-eau.

5. L’espace et le temps invisibles
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Le Vide peut signifier le temps ou I'espace invisitNous avons pu repérer I'espace
non peint représentant le temps invisible dansdsciption d’'E2 : les Objets sont
disposés autour d’'un espace non peint qui les ségadeux parties, 'une a sa gauche,
'autre a sa droite. Nous observons un contrast®sphérique entre ces deux paysages,
'un évoquant I'<<hiver>> ou la <<sécheresse>> tfaule <<printemps>> ou la
<<luxuriance>>. De gauche a droite dans le paysiagka partie E2, la progression, ou
changement d’état, des Objets entre deux saistnepésentée par I'espace non peint.

Ici, le sens symbolique du Vide peut étre le <<tsmpisible>>.

6. Trajectoire du regard

L’espace non peint visible entre les Objets repri&secrée une circulation du vide au
sein du tableau. Comme nous avons pu l'observerdordécoupage du tableau (chap. 3
83), cet espace non peint sépare et réunit a falési différentes zones. De plus, cet
espace non peint peut introduire et vehiculer lgam@ de I'observateur dans un
mouvement fluide. Cette fonction de I'espace nantggeut étre rapprochée de la notion
de * voie’. Au moment de la lecture de I'image pabservateur, 'espace non peint peut
fonctionner comme une unité a l'origine d’'une tcipire du regard. Dans ce tableau,
'espace non peint permet au regard de circulensah parcours visuel serpentant de
haut en bas entre les différents objets représe@ta nous permet d’'établir une libre
perception des éléments du tableau, point de ddpartpossible récit : un espace-temps,

ou ‘ cinquieme dimension’ dans le critere 7.
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7. Temps du récit, espace infini

Comme nous l'avons constaté dans l'interprétatimsgntée dans le chapitre 3, les
Objets du tableau peuvent apparaitre sur un ou giurs — région haute ou basse —
selon le point de vue de I'observateur. De ce fays avons pu interpréter I'espace du
tableau comme un monde céleste (en bleu dans Enag terrestre (en rose), en
fonction de la valeur symbolique des Objets — Iphk&nix>> par exemple, évoque <<le
monde céleste>>. Nous avons également observéegizéns éléments du tableau relient
ces deux mondes ; c’'est le cas de la fleur se penale I'espace céleste vers I'espace
terrestre. Les possibilités de points de vue desBovateur, enfin, peuvent conduire les

arbres (au-dessus de la ligne ondulante) du mamdestre vers le plan céleste.
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Annexe 5 : mouvement

Nous présentons ci-dessous une pré-analyse derdioiion des éléments picturaux de
notre corpus (forme des Objets et composition) daestructure spatiale des tableaux
(situation par rapport aux axes latéral, vertidabrizontal et oblique, etc.). Cette
interaction est a l'origine d’'un certain effet deouwement au sein du tableau, et par
conséquent d’'un effet de sens : celui de la <<toammation des Objets de la nature>>,

notamment pour les peinture¥ i, 3, 4, 8.

Dans I'ensemble de notre corpus, nous avons obsgrdalifférentes temporalités se
créaient au sein du méme espace. Nous avons prissgemple quatre peintures{a, 3,
4 et 8) dont la composition révéle des temporaMasées qui contribuent de maniére
significative a un effet de mouvement

Cet effet est renforcé par la répétition d’Objetisndéme type, avec une variation de
leur forme et de leur situation dans les différertenes du tableau, ce qui permet de
relier ces espaces. Ainsi, les Objets de formezbotale entre le haut et le bas du tableau
(chap. 4 § 2.4), le circuit que les espaces nompé&ont emprunter au regard et les Objets
composés formant la ligne de la zone frontierefchAag 2. 5) Cette répétition des Objets
peints au tour de I'axe horizontal donne I'impressque les Objets sont en mouvement
ou se transforment, d'une forme a l'autre ; cetiecession de motifs crée un rythme dans
la lecture de l'observateur. Par ailleurs, les @bjeeints ont des formes proches ou
similaires, ce qui amene une idée de changemegtgssif. Ainsi, dans la peinture n° 1
(cf. tableau ci-dessous), la gauche et la droitd’@space du tableau sont mises en
opposition en termes d’effet de mouvement. Le mmerd vertical, progressif et
successif, représenté par la composition séquientlel'espace de gauche peut signifier
le <<mouvement des Objets de la nature (mont, @aunuage...)>>, en référence a la
saison du printemps qui est évoquée dans le tedis, pourrait aussi bien symboliser la

<<transformation mutuelle entre des Objets de tarea> du ‘devenir réciproque’.

De plus, le mouvement d’'un Objet naturel, tel grevent> ou I'<eau> est montrée

par la qualité du trait de pinceau au sein de lmen2one du tableau : les / tracés légers en
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blanc sur un espace non peint/ signifient <le \&ant 'eau> peuvent étre interprétés

comme un <<mouvement rapide de I'air>>, ce quiossd I'aspect dynamique de l'effet

visuel.

En revanche, I'atmosphére de I'espace de droitealieau (composé de deux arbres

encadrés par de I'espace non peint parait relagmer<statique>> et <<hivernale>>. De

ce fait, nous pouvons suggérer que l'espace gadohibleau représente l'arrivée du

printemps, par le biais du changements d’état dgst©naturels.

Voici le tableau synthétisant notre analyse deelatpren°1.

Tableau 13 : Analyse des composants produisant uffet de << mouvement>>, Peinture n° 1

Dynamique _ Statique
Dynami | Gauche Haut Bas
A
qu§ - ®/répétition des lignes ondulées et droites en vatkr aveq
I'espace non peint entre haut et bas/
= <forme séquentielle de ‘devenir réciproque’ entn®nts-
eau-terre’>
@ltracés légers en blanc sur espace non peint/
= <vent sur I'eau>
= <mouvement rapide de I'air>
O+®@ -> <<transformation des Objets dans un rythmesvari
- [ répétition du mont en rouge a la méme échellg) soit
v proche ou lointain /
= <rapprochement de deux espaces différents>, <airgct
_ déplacement en diagonale>
Statique deux arbres et espace non peint aux contours msrqué
Droite <circuit du regard enfermé a l'intérieur de I'espac
-> <<statique>>

Nous avons également observé que I'ensemble deatalgist composé de zones aux

mouvements tres distincts et contrastés entre u¢ étale bas dans la peinture n° 4.

Dans la zone de séparation entre I'espace du Cietkii de 'Homme, nous avons pu

voir que la confrontation de la vue ‘proche/lointalans des Objets comme les monts

et les rochers, peints a différentes échelles em tha tableau, créait un mouvement

<<dynamique>> ; alors que dans la partie basss, Aeegrande surface d’espace non

peint/, <'eau> dégage une impression de <<stabilif de par la disposition des

Objets et par la présence de lignes ondulantedi@ééggia I'encre tres diluée.
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Tableau 4 : Analyse des composants produisant unfef de <<mouvement>>, Peinture n° 4

Gauche  La disposition des Objets horizontaux et séquentisbntagne-rocher-
eau

= <Mouvement horizontal>

= <<Transformation mutuelle entre les Objets natorels

@ - /succession de formes triangulaires ©- /petits rochers disposgs
Droite |@ l'intérieur d’'une montagne et de rocheas intervalles réguliers sur

de grand format/ I'espace non peint/
=» <agrandissement progressif des®@- /lignes légérement
objets massifs> ondulantes  régulieres, |a

@ - /répétition des motifs : des arbrésncre trées diluée sur
dans les différentes zones, de formesl'&tpace non peint/

échelles variées/ <peu de mouvement>
= <effet de rapprochement |et O+®@
d’éloignement partiel (zoom)> = <<atmosphére

= <mouvement en profondeur> paisible, mouvement régulier
- [/formes verticales allongéest stable>>
extrémités supérieures triangulaires/
= <mouvement vertical>
0+@
= <<agissant, dynamique>>

Dans la peinture n° 3, nous avons également obskffééentes temporalités liées a la
composition. La gauche et la droite du tableau swises en opposition : nous pouvons
voir un espace <<fermé>> a gauche et <<ouvert>ro#dedpar le biais de la forme de
'espace non peint entre les Objets, a la zondifranet a l'intérieur des espaces divisés.
En revanche, les deux espaces sont reliés papdaitién du motif de montagnes, en haut
du tableau — 'espace du tableau est rythmé et daigauche a droite par ces motifs qui
créent un effet d’<<éloignement, du proche verdihi>> par la variation progressive (de
gauche a droite) de la densité de I'encre et d&slsié chaque motif —, mais aussi par
les répétitions d’autres motifs qui peuvent étterjprétés comme une séquence : les trois
groupes d’oiseaux dans les trois zones de I'espataral, celui de 'Homme sur lequel
ils sont alignés, avec une posture verticale ; tasne frontiére, ou on les retrouve dans
une position plus affaissée, et les derniers pas#sl’eau a I'extérieur de la zone
frontiere. Cela crée une temporalité particuliesegle tableau, comme si une histoire se
déroulait a I'intérieur de la méme image dans umpie autonome, et comme si les mémes

oiseaux pouvaient s'étre déplacés dans les trpeces (chap. 3 § 3).
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Tableau 15 : Analyse des composants produisant ufffet de <<mouvement>>, Peinture n° 3

Dynamique Statique
Haut Gauche Droite
A / succession des motifs des monts qui changentrgesigement de
forme de gauche a droite, avec de moins en moingétils, peints a
I'encre plus diluée, pour devenir a peine visildles
= <distance>,
= <'proche - lointain’>
= <<visible-invisible’>>
= <<effet d’éloignement du proche vers l'infini>>
lespace non peint de  /répétition du motif des cimes dans
forme continue en demi- l'espace de I'environnement proche|de
cercle dans l'espace de I'H.- 'Homme, au milieu, a droite du
T/ tableau et dans la partie supérieure en
= <surface de falais¢- alternance avec I'espace non peint/
> .
SOI-(F(/)ruésgtlth)ion des motifs des > <mouvement en diagonale> .
. > /espace non peint en forme de ziggag
Objets (arbre, plgnta ntre le haut et le bas, selon une foyme
bateaux) reprodwsang :
. . ontinue/
Iespacg non peint en forme S <eau—ciel>
v de demi-cercle dans la Z. F}/ >  <circuit du regard ouvert>
Bas| =» <fermeture de
l'espace de I'H.-T>
= <circuit du regard
enfermé a [lintérieur d
'espace> F
/trois groupes d'oiseaux debouts dans E. H-Tsadans Z. F et sur
'eau a I'extérieur de la Z. F. en alternance diespace non peint/
= <mouvement séquentiel et rythmique>

(E. C. : espace du Ciel ; E. H.-T. : espace Hommee€T; E. Z. F. : espace zone frontiere)

Dans la peinture n° 8, I'espace est composé dérdiifes temporalités au sein d’'une

méme zone du tableau. La forme séquentielle véatiem haut a gauche du tableau, est

susceptible d'étre interprétée comme symbolisanie<cycle de la transformation

mutuelle (du ‘devenir réciproque’) entre les Objdésla nature >>. Un changement de

saison peut également étre suggéré par la différefatmosphéere exprimée par les

différents aspects des Objets entre I'espace dehgaet celui de droite (I'absence ou la

présence de feuillage sur les arbres, par exenRéeailleurs, I'espace non peint entre les

deux espaces peut évoquer le <<passage invisililEngos entre deux saisons>>.

Dans sa composition, I'espace de 'Homme est fepuisgu’il est encadré par la ligne

ondulante des monts, mais dans la mesure ou lechéaibas sont reliés par 'espace non
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peint qui serpente a l'intérieur du tableau, I'espan’en demeure pas moins situé a

I'intérieur d’un circuit ouvert.

Les Objets qui composent I'ensemble de I'espacdatileau suggérent différentes

directions de mouvement, structurées par I'espacepeint qui serpente entre le haut et

le bas du tableau et crée un mouvement dynamique.

Tableau 16 : Analyse des composants produisant uffet de <<mouvement>>, peinture n°8

Gauche Deoi
haut /forme séquentielle des /forme torsadée de la plante/
motifs de ‘mont-terre ou =» <<mouvement en spirale>>
eau’ a échelle réduite/
= <mouvement
vertical>
= <<transformation
entre les Objets de la
nature>>
maisons sans présernce /arbres en feuilles/
humaine a [I'extérieur + =» <<printemps ou été >>
arbres sans feuilles/ / saule pleureur /
= <<sécheresse ou =>» <<région humide o]
hiver>> épanouissement>>
/plumes de la queue des /tiges de la plante orientée vers le ha
deux oiseaux orientées vedsoite/
bas |le haut a gauche/
= <<mouvement ascendant diagonal oppositionnel>>

Pour les peintures’h3, 4, 8 et le paravent, 'absence de signes text(iescription du

texte dans I'espace du ciel) rend la narration pléigcate. En revanche, la forme de la

composition et

l'interprétation.

les effets graphiques apportent ddsments

importants pour
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Résumé

Intitulé : Analyse sémiologique du Vide dansriehwa(peinture populaire coréenne)
Le theme ‘montagne-eau’

Cette thése a pour objet I'analyse sémiologique/idie dans I'espace pictural dainhwa genre
artistique populaire coréen, et plus particulieretmgans les peintures ayant pour théme le paysage
‘montagne-eau’ du f&u 26 siécle de I'ére du Chos.

Nous étudions cette notion, qui s’est développpertir des philosophies traditionnelles telles tue
taoisme, le bouddisme et le confucianisme par ekenem la considérant comme I'un des fondements
de la pratique de la peinture et de la culture examé.

De nos jours, le minhwa est devenu un genre recqoou sa valeur artistique propre : I'espace
pictural duminhwaest un véritable lieu d’expérimentation pour sgfes innovants et populaires tout
en conservant des éléments traditionnels impogds philosophie esthétique : le theme, ou I'utitisn
de la notion de Vide, par exemple. C’est pourqumisnavons centré notre attention sur les fonctiens
I'espace non peint afin d’étudier I'emploi de laina du Vide, spécifique au genre chinhwa

Dans cette analyse, nous faisons I'hypothése qutian de Vide, sous la forme de surface non
peinte, est significative en ce qu’'elle exerce fitmgtions particulieres dans I'espace constitué laar
peinture. L'étude de cet espace non peint ainsiléaugres expressions picturales nécessite I'éthmr
d'une grille d’'analyse constituée de septs critérefle s’appuie sur des notions philosophiques
traditionnelles, comme la ‘voie’ du tao, mais aussi d'autres propres a la philosophie esthétique
contemporaine, comme la ‘cinquieme dimension’ (@)er‘entre-deux’ (Buci-Glucksman), ou a
l'analyse théorique de I'espace (‘cible/site’ dendaloise), afin de pouvoir cerner les fonctiondeet
sens du Vide dans la symbolique de notre corpus.

Mots clés : Espace, Chirg minhwa Vide, ‘montagne-eau’

Title: Semiological analysis of Void iklinhwa (Korean folk painting)
The landscape paintings 'mountain-water ' thesam;su

The purpose of this thesis is to provide a semiodganalysis of Void in the pictural spaceMinhwa, a
Korean folk art genre, most particularly in thedaocape paintings with the theme of the 'mountaitesva
from the 18' to the 28 century in the Cham era.

We study this notion, which has proceeded frontiti@nal philosophies such as Taoism,
Buddhism or Confucianism for example, examiningstone of the fundamental principles of both Korean
painting and Korean culture.

NowadaysMinhwa has become a genre acknowledged for its intriadistic value: the pictural
space ofMinhwa is a true experimentation field for innovating apopular style founded on traditional
elements imposed on by esthetic philosophy: then¢hehe scope of the notion of Emptiness, for imsta
Thus we have focused on the roles of unpaintedespaorder to study the ways of the notion of Void
specific toMinhwagenre.

The hypothesis of this analysis is that the notadnVoid visible as an unpainted place is
meaningful in so far as it plays some significasies within the space created by painting. Theystaidhis
unpainted space as well as other pictorial exprassiequires to produce an analytic grid based spuan
criteria: it relies on traditional philosophical ttans such as the one found in Taoism, the “Way"the
notion of contemporary esthetic philosophy, thefttFidimension” (Cheng), the “Entre-deux” (Buci-
Glucksman) and or the notion coming from the thecaé analysis of space, “Trajector / Landmark”
(Vandeloise) so as to be able to encompass tHes amd their meanings within our corpus.

Key words: Space; Chosadinhwa, VVoid (or Emptiness), landscape paintings ‘mountaater’



