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Le discours de Yanagi Soetsu sur la
« peinture populaire » : des peintres
révolutionnaires a la révolution
picturale

‘Folk painting’ as defined by Yanagi Soetsu: From revolutionary painters to
pictorial revolution

Christophe Marquet

Nous tenons d remercier le Mingeikan de Tokyo, et en particulier M™ Utsumi Teiko et M. Ogyil
Shinzo, ainsi que le Musée Serizawa de Shizuoka, de nous avoir autorisés gracieusement a
reproduire les ceuvres présentées dans cet article.

1l faut une révolution du concept de peinture.
TR OME SN IE— B dn s T nd7e 5700,

Yanagi Soetsu, Essai sur la peinture , 1934
L’exposition « L’esprit mingei au Japon » du Musée du quai Branly, centrée sur 'objet
artisanal et le mobilier, n’a accordé qu'une place limitée, voire anecdotique, a la
création picturale'. On ne saurait cependant réduire le mouvement Mingei a un simple
renouveau de l'artisanat ou a un creuset du design moderne. Dans le domaine pictural
également, la contribution de son fondateur, Yanagi Soetsu, fut essentielle. Cette
importance se mesure moins au nombre d’ceuvres picturales laissées par les artistes liés
a ce mouvement, qui compta peu de peintres, que par la redécouverte - ou la
réhabilitation - par Yanagi de tout un pan ignoré, voire méprisé de 'art d’Edo, celui de
la « peinture populaire ».

C’est de cet aspect essentiel du Mingei que nous souhaitons traiter, en examinant
I'approche par Yanagi de certaines formes picturales populaires en Corée et au Japon,
et le discours qu’il élabora en se fondant sur ces ceuvres, pour appeler a révolutionner
le concept méme de peinture.
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La découverte de la peinture populaire coréenne

On observe, vers la fin des années 1910, un basculement du centre d’intérét de Yanagi,
qui passe de I'art occidental moderne a celui de I’Asie orientale et, du méme coup, du
culte de I'expression individuelle a des formes de peintures anonymes et populaires
issues de traditions coréennes et japonaises. On pourrait étre surpris de ce
bouleversement radical du discours de Yanagi, lui qui a peine quelques années plus tot
faisait I’éloge, avec ses jeunes compagnons de la revue Shirakaba, d’artistes qui
« révolutionnérent » la création picturale en Occident, comme Van Gogh, Gauguin ou
Matisse, car ils symbolisaient a ses yeux cette symbiose entre quéte de I'originalité,
expression individuelle et destin personnel?. Mais d’une certaine maniére, on pourrait
considérer que Yanagi ne fait que transposer sur des ceuvres populaires orientales le
méme enthousiasme pour une forme de primitivisme qui I'avait fasciné a la découverte
des peintres postimpressionnistes.

Parmi les facteurs de cette mutation du regard et du discours de Yanagi se trouvent
notamment les voyages qu’il entreprend a partir de 1916 dans la Corée récemment
colonisée, a I'incitation d’Asakawa Noritaka 7%/ {HZ{ (1884-1964), un jeune instituteur
installé a Séoul, qui se destinait a devenir sculpteur et qu’'une passion commune pour
Rodin l'avait conduit a rencontrer deux ans plus t6t. Ce dernier lui fait d’abord
découvrir la céramique populaire coréenne et en particulier la porcelaine blanche de la
dynastie Yi utilisée au quotidien. Dés 1921, Yanagi est en mesure d’organiser dans une
petite galerie du quartier de Kanda a Tokyo une premiére exposition d’art coréen,
usant a dessein de 'expression minzoku bijutsu [RI%EFEr (accompagnée de sa version
anglaise Folk Art) pour désigner toute une catégorie d’ceuvres « populaires » jusqu’alors
négligées?.

Yanagi Soetsu, 1921

YANAGI SOETSU A L'EXPOSITION D'ART POPULAIRE COREEN ORZANISEE EN 1921 A LA SALERIE RUISSO A
KANDA (TOKYO).

Elle comprend, a c6té d’'une majorité de céramiques, des peintures de la fin de la
période Chosdn (1392-1910) qui furent pour lui une révélation, en ce sens qu’il y
découvrit une forme de modernité non occidentale et non individuelle. « Le temps
viendra, pour nous qui sommes familiers avec les arts d’Occident, de reconsidérer les
arts de cet Orient qui est notre terre natale », déclare-t-il 3 I'occasion de cette
exposition, en réunissant la Corée et le Japon dans un méme creuset,
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Yanagi lance conjointement, avec Asakawa, le projet d'un Musée des arts populaires
coréens (Chosen minzoku bijutsukan 5 fiif K& ), afin de faire découvrir la valeur
des objets des siécles récents « liés a la vie du peuple » et d’en étudier I'histoire, mais
aussi dans le but de promouvoir la création d’un nouvel « art manuel » (shugei FZ%)
oriental, déplorant que sous I'influence de la civilisation matérielle occidentale celui-ci
soit en voie de disparition®. L’esprit du mouvement qu’il baptisera bientét du nom de
Mingei est donc ici en gestation : il combine le travail de sauvegarde et la création
d’ceuvres nouvelles. Ce musée ouvrira trois ans plus tard a Séoul, dans deux pavillons
de I'ancien palais royal de Gyeongbok & ffi= qu’il avait contribué a sauver de la
destruction en s’opposant au projet des autorités japonaises®. C’est a travers ce combat
pour la défense et la reconnaissance de I’art populaire coréen que s’est opérée la prise
de conscience chez Yanagi d’'une autre voie possible dans la création picturale.

Musée des arts populaires coréens

LE MUSEE DES ARTS POPULAIRES COREENS FONDE EN 1924 DANS L'ANCIEN PALAIS ROYAL DE SEOUL.

Bien que sa découverte de la peinture populaire coréenne date de cette fin des années
1910, Yanagi n’écrira que tardivement a son propos, dans trois textes publiés dans les
derniéres années sa vie, en 1957 et en 1959, notamment dans un numéro spécial
consacré a ce sujet par la revue Mingei’.

Le premier de ces textes lui fut inspiré par la découverte d’une ceuvre sur paravent
appartenant A un genre appelé shaedo f#[iE, ou « peinture de poissons et de crabes »2,
qui symbolise la prospérité, la fécondité et ’harmonie familiale, et que I'on destinait
pour cette raison a la chambre de I'épouse ou a celle des jeunes mariés.
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Crabes et nénuphars

PEINTURE POPULAIRE COREENNE DE LA COLLECTION YANAGI, xixt SIECLE. MINZEIKAN, TOKYO.

Devant la facture plutdt maladroite et la composition fantaisiste de cette ceuvre
anonyme du milieu de I'époque Choson - exécutée par un de ces peintres itinérants qui
passaient de village en village -, Yanagi percoit une sorte de nonchalance, étrangere a
tout souci de réalisme. Ce type d’ceuvre rend inopérants les critéres habituels appliqués
a la peinture moderne, comme le génie individuel ou I’habileté technique. En
contemplant cette peinture, Yanagi évoque d’ailleurs I'ennui que lui inspire désormais
un art moderne fondé sur des discours et des théories esthétiques et motivé par une
quéte incessante de la nouveauté. 1l découvre la possibilité d'une « autre voie » qui
renoue a ses yeux avec un enseignement du Siitra du cceur de sagesse (Hannya shinkyo %
#1/F%F) 1 « N'avoir point d’attachement, c’est n’avoir plus de crainte » (keige naki ga yue

ni kufu aru koto nashi M FfEEHUEA L),

Mais pour Yanagi, cette peinture coréenne issue de croyances populaires n’a pas
seulement la vertu du détachement et de I'apaisement. En cette fin des années 1950,
marquée par le triomphe de I'art abstrait, il y découvre une autre forme de modernité,
capable de concurrencer celle des créateurs contemporains® :

De notre point de vue, cette peinture recéle une grande beauté. Elle est d’une originalité
infinie, au point qu'on n'en trouve d’exemple dans aucun autre pays. Supposons quun
artiste capable de réaliser a lui seul tous ces types d’ceuvres naisse aujourd’hui, il ne fait
aucun doute qu'il serait acclamé et deviendrait méme la célébrité de son temps. En tous les
cas, il serait apprécié comme un créateur original. Avec une telle nouveauté, a notre époque
ot le dépassement du réalisme et le caractére abstrait sont 'objet de toutes les attentions, ne
serait-il pas remarqué entre tous au point de faire école ?
WinSHOBEAPSRL e ETHELOHMNH L, o THAN T, —F
N Z D% R0 TH 5. RV IS Adint — NTHE4 & < W50
SHUB L6, SERGREHL T, Haa MoK ETKRLITHS D,

Cipango, 16 | 2009



Le discours de Yanagi Soetsu sur la « peinture populaire » : des peintres rév...

FUCA KL ZHBINIER e WSITHE N BEBICTHDR, KRNISHTL S35
50 THOT, WHTIFS Lo 2 oERNL, MENEEIEH Sh
T M —IREBISEE L SANHESNLOTIEH L 0,

11 Pour Yanagi, la peinture coréenne mérite d’étre étudiée non seulement pour son
histoire, mais aussi pour ce qu’elle peut enseigner aux artistes contemporains, qui y
trouveront une source d’étonnement, car elle combine a la fois « modernité » et
« liberté ».

12 L’un des principaux mérites du travail de Yanagi sur la peinture populaire coréenne -
un domaine qui n’avait jusqu'alors pour ainsi dire pas attiré l'attention des
collectionneurs, des musées ou des historiens d’art - a été de proposer pour la premiere
fois une classification thématique des ceuvres et d’en expliquer les caractéristiques?®. Il
a ainsi pu établir une typologie en cinq catégories, chaque type d’ceuvre ayant une
fonction et un usage particuliers :

+ les peintures composées de caractéres d’écriture ornementés (moji-e 3 7#%) qui expliquent
visuellement le sens d’idéogrammes a connotation morale ;

«les peintures auspicieuses (kikkyd ni chinamu mono TilX ICHLH @), comme la
représentation du tigre protecteur des quatre orients ;

« les peintures & motifs traditionnels (dento-teki gadai no mono LTI E|EE D b D) ;

« les natures mortes (seibutsu-ga #4471, dont principalement les ceuvres sur le théme des
objets du lettré ;

+les peintures qui s’inspirent des trois enseignements que sont le confucianisme, le
bouddhisme et le taoisme (ju, butsu, dé no sankyd ni hassuru mono . 1L, HD =HIIFHKT 5
b o).

Le tigre et ses petits

PEINTURE POPULAIRE COREENNE DE LA COLLECTION SERIZAWA, xix® SIECLE. MUSEE SERIZAWA,
SHIZUOKA.
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Paravent aux objets du lettré (détail)

PEINTURE POPULAIRE COREENNE DE LA COLLECTION YANAZI. MINSEIKAN, TOKYO.

Cette approche de la peinture populaire coréenne fut particuliérement pionniere quand
on sait que l'intérét pour cet art, en Corée méme, ne se manifestera qu’a partir des
années 1960, dans le prolongement des travaux de Yanagi, notamment grice aux
recherches de Cho Cha-yong i1/ (1926-2000), le pére des études sur I'art populaire
coréen'. Le terme minga (en coréen minhwa), « peinture populaire », y sera d’ailleurs
adopté pour désigner ce genre qui n’était jusqu’alors regardé que comme une forme
mineure d’art « non orthodoxe ». Dans un premier temps, les chercheurs coréens
situeront leurs travaux dans le cadre du paradigme forgé par Yanagi d’un art populaire
a la fois « national » - c’est-a-dire étranger a I'influence chinoise et témoignant des
modes de vie, de pensée et des croyances du peuple coréen - et « moderniste », en ce
sens que son primitivisme plastique fut interprété par certains comme une source de
I’art moderne*2.

En 2005, une exposition de peintures coréennes populaires d’'une ampleur inédite,
constituée de cent vingt piéces provenant des collections japonaises, fut organisée pour
la premiére fois dans une institution publique en Corée, au Musée d’histoire de la ville
de Séoul, grice a la collaboration du Nihon mingeikan, le musée fondé par Yanagi®®.
Cette exposition fut congue comme un hommage a Yanagi Soetsu, dont les recherches
et le discours de défense des arts populaires coréens permirent de préserver des
exemples significatifs de ces peintures. Elle fut aussi l'occasion de présenter les
nouvelles interprétations du concept de « peinture populaire » par les chercheurs
coréens'.
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Les peintures d'Otsu : un art du peuple entre dévotion,
satire et morale

A partir de la fin des années 1910, parallélement aux peintures coréennes, Yanagi
découvre les peintures japonaises d’Otsu'®, ainsi que différentes formes de productions
graphiques populaires, qui vont des rouleaux enluminés anonymes de style naif'® aux
illustrations gravées des incunables du début de I'époque d’Edo, en passant par les
peintures sur verre et les estampes bouddhiques?.

Le rouleau du conte de I'ile artificielle

TSUKISHIMA MONOZATARI EMAKI (DETAIL), ROULEAU ENLUMINE DE LA COLLECTION YANAGI, xvit SIECLE,
PRESENTE DANS LA REVUE KOZEI EN 1936. MINGEIKAN, TOKYO.

Peu a peu, il forge le concept générique de « peinture populaire » pour les réunir et
crée le néologisme minga [N\, auquel il donnera parfois les équivalents de peasant
painting ou de folk painting. Ce terme, qui connaitra une fortune considérable, apparait
pour la premiére fois sous sa plume en 1927, dans un ouvrage ou il évoque des
peintures rustiques de I'époque d’Edo*® :

Les images qui n’ont pas été congues comme des peintures indépendantes les unes des autres,

mais qui sont produites en grand nombre pour un usage concret par le peuple, comme

souvenir ou comme offrande aux divinités, je leur donne le nom de « peintures populaires ».

Ce sont par exemple les « peintures d’Otsu » ou les « plaquettes votives » ; les « peintures a la

gouache » sont aussi de bons exemples de peintures populaires. Comme elles proviennent du

peuple, ces peintures sont « rustiques ». Ces images furent exécutées en grande quantité a

l'intention des gens ordinaires, par des artisans anonymes.

HIC M4 2 fgE e L ORIz b o Clde . RICTIED D& h, 23

mh & IEFRICOM D & RINEPE Szl z, AUk TRE) & %205, fil

ANE TRER) e Tl erofThoT, Mk bRo L E—f)ic

%5, Rlobolt, mid> I'TF) 2WthHhs. —HRROFIC, HHO

E LANRINEN /=42 TH 5,
Les idées maitresses de Yanagi sur la peinture populaire sont déja présentes dans ce
texte. 1l les développera a partir de la fin des années 1920 et au cours des années 1930
en étudiant principalement les trois genres de I'’époque d’Edo évoqués ici : les peintures
d’Otsu (Otsu-e), les plaquettes votives (ema)™ et les peintures paysagéres a la gouache
(doro-e). Dés 1929, il organisera a Kydto, essentiellement a partir de sa propre
collection, une exposition d’art populaire comportant ces trois types d’ceuvres, réunies
sous le terme de minga®.
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Yanagi réussit ainsi a faire entrer la peinture dans sa définition de I'« art populaire »,
alors que celle-ci s’appliquait d’abord et plus naturellement aux ustensiles de la vie
quotidienne. Il retient les mémes critéres, a savoir principalement que les ceuvres
doivent étre anonymes, avoir une fonction utilitaire, étre multiples et peu chéres, ou
encore étre le reflet d’'une tradition et non l'expression de l'individualité d’un
créateur?. L’idée que la peinture puisse avoir une « fonction » autre qu’esthétique et
étre « non individuelle » pourrait sembler en apparence incompatible avec la nature de
cet art dans sa conception moderne et c’est pourtant autour de ces deux principes que
va se nouer la pensée de Yanagi.

Yanagi va d’abord s’attacher a un genre singulier de 1’époque d’Edo, les Otsu-e, une
imagerie dont lhistoire était encore fort mal connue au début du xx° siécle. Ces
peintures tirent leur nom de la ville relais d’Otsu, derniére étape sur la route du
Tokaido avant Kyoto, ou elles furent produites dés le début du xvire siécle par de
simples artisans qui les vendaient aux voyageurs et aux peélerins de passage. De
composition élémentaire et de facture fruste, elles représentérent d’abord des sujets
bouddhiques, avant de figurer des divinités populaires, des personnages historiques ou
des animaux, en enrichissant peu a peu leur répertoire. Bien qu'influencées en partie
par d’autres genres, comme I'ukiyo-e, ces peintures possédent une iconographie tout a
fait unique, dans laquelle se déploie un esprit satirique évident. La figure emblématique
en est le « démon » (oni "), qui est mis en scéne dans différentes postures comiques :
récitant des siitra, prenant son bain ou encore jouant du luth.

Profitant de son installation a Ky6to en 1924, ou il enseigne a I'Université Doshisha,
Yanagi s’attelle a la rédaction d’un livre majeur sur le sujet, Shoki Otsu-e #J{ K Fti&
(Les débuts de la peinture d’Otsu), qui sera publié en avril 1929 dans une collection
lancée par la Maison des arts populaires alors en cours de création?. Sorte de « musée
imaginaire » de la peinture populaire, cet ouvrage reste aujourd’hui encore une
référence incontournable pour ’étude de ce genre et la compréhension de ses themes.
1l a surtout mis en lumiére, a une période ot ces images n’intéressaient guére le milieu
académique?, tout un pan de la création picturale populaire de ’époque d’Edo.

Les débuts de la peinture d'Otsu

COUVERTURE DE L'OUVRAGE DE YANAGI SOETSU. SHOKI 6TSU-E (LES DEBUTS DE LA PEINTURE D'0TSU),
1929.
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21 Une premiére initiative avait été lancée en 1926, avec I'organisation d’une exposition
de ce genre de peinture a Otsu méme et la publication d’un important catalogue
reproduisant plus de cent quarante pieces?. Dans la préface de cet ouvrage, le peintre
Yamamura Koka [LIFHFTE (1886-1942) militait déja, comme Yanagi allait bient6t le
faire a son tour, pour la reconnaissance de ces peintures négligées par I'histoire de Iart,
dont le caractére populaire et la modestie lui semblaient les premiéres qualités :

Les « peintures d’Otsu » n'ont rien de cet aspect aristocratique qui marque encore les ukiyo-e
de la méme époque. Ce sont des ceuvres totalement populaires. Leur qualité réside dans cette
dimension populaire. Dans les « peintures d’Otsu » on ne retrouve pas cet orgueil qu’ont
toujours possédé les artistes a toutes les époques et qui les pousse a créer pour la postérité.
Cette absence de volonté de plaire est louable. Les « peintures d’Otsu » ne cherchent pas a se
faire valoir et c’est la une chose que ne pourra jamais surmonter aucun grand artiste. Cette
absence d’ostentation est appréciable.

FREHR) 11, URFOFHMITE LB O ChIL ZHD, HIREN R,
FTEITERDO b DL Y &2 Th b, HRREmE ZH0% 0~ TREHR 12
. 7 2RO R O LTERT 5 & 2 AH D, HE o= & thicm s
HED 20, HERomwe 2A0% TRESA) 1, il 7 5 KB 5
LEKICHBT 2 2 e odikhn, ZhR ke 0SEBP Ry, Hirdokune
ZAHDN

22 Yanagi avait prété a cette exposition une dizaine d’ceuvres de sa collection personnelle,
alors en cours de constitution, mais il considéra avec un regard critique le caractére

hétéroclite du choix des piéces retenues et, sans doute aussi, leur absence de mise en
perspective historique.

Le singe portant une cloche et une lanterne

PEINTURE D'0TSU DE LA COLLECTION YANAGI, PRESENTEE A L'EXPOSITION DE 1926 A OTSU. MINZEIKAN,
TOKYO. CETTE GRUVRE A APPARTENU A L'ORIZINE AU PEINTRE ASAI CHU.
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Cest avec I'aide d’un jeune étudiant de I'Université Doshisha, Katagiri Shiizo Fr#fil % —
- qui rédigera bien plus tard deux livres essentiels sur le sujet? - qu’il décida de réunir
une documentation historique et entreprit des recherches de terrain a Otsu.

Une partie essentielle du travail de Yanagi sur les Otsu-e a consisté en effet & explorer
les sources écrites anciennes (cartes, ceuvres littéraires, essais au fil du pinceau, etc.),
afin d’établir une chronologie et une histoire fondée sur des documents. Yanagi a voulu
par ces recherches philologiques inscrire dans lhistoire de l'art cette peinture
anonyme autour de laquelle gravitaient de nombreuses légendes forgées dés I'époque
d’Edo, notamment par un homme de théitre comme Chikamatsu. Sa motivation était
aussi de comprendre l'origine de ce genre pictural, qui était encore largement
incertaine. De ce fait, cette compilation de sources occupe une partie importante de son
ouvrage. Elle est accompagnée de plusieurs documents visuels particuliérement
éclairants, empruntés a des livres illustrés de ’époque d’Edo, comme cette remarquable

vue de I’échoppe d’un peintre d’Otsu provenant du Guide des sites célébres de la route du
Tokaido (Tokaido meisho zue B iH1E & T [X<) de 1797.

Echoppe d'un peintre a Otsu

D'APRES LE GUIDE DES SITES CELEBRES DE LA ROUTE DU TOKAIDO (TOKAIDG MEISHO ZUE), 1797.

L’autre travail essentiel de Yanagi a consisté a établir une typologie de ces peintures,
c’est-a-dire concrétement a en définir les « sujets canoniques » (gadai [H[ZH) et & en
analyser I'évolution. Cette description minutieuse, fruit d’un travail considérable
d’observation des ceuvres et d’examen des sources écrites (car pour certains sujets
aucune ceuvre n’est conservée), lui a permis d’établir une liste de plus d’une centaine
de théemes typiques?.

Cette compilation n’aurait pas été possible sans un travail préliminaire consistant a
réunir les ceuvres elles-mémes. Yanagi a permis ainsi de sauver de I'oubli ces peintures
et de constituer pour la Maison des arts populaires une collection qui est aujourd’hui,
avec environ cent quarante pieces?, de loin la plus importante au Japon?. Quand on
pense que, selon certaines estimations, ce sont plusieurs millions de ces images qui
furent produites au cours des deux siecles et demi de I'’époque d’Edo, on mesure
néanmoins combien il ne s’agit que d’un infime échantillon, la majorité des peintures
ayant disparu®.

Enfin, la contribution essentielle de Yanagi revient a son analyse de 1’évolution du sens
et de la fonction de ces peintures au cours de I'époque d’Edo. I établit une périodisation
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en quatre phases, montrant que les images d’Otsu furent d’abord des ceuvres a
caractére et a fonction religieux, qu’elles prirent ensuite un sens satirique, avant de
devenir des supports pour la diffusion de principes moraux, en lien avec le
développement dans la seconde moitié du xvur siécle d’'un courant éducatif populaire
d’inspiration confucianiste appelé shingaku /0" (« discipline [pour le développement]
intérieur »). La derniére phase correspond a I'usage de ces images comme simple
talisman et s’achéve avec I'arrét de leur production a la fin du xix® siécle, suite au
développement des transports modernes qui fit perdre a Otsu son statut de ville relais.

Malgré une tentative de remise en cause de I'antériorité des Otsu-e a théme bouddhique
sur les peintures a théme profane, par I'historien de ’estampe Nakada Katsunosuke
dans les années 1940, la périodisation proposée par Yanagi est toujours en usage. Elle
a permis de mettre en ordre le corpus des images d’Otsu et de révéler leur rdle social.
De ce point de vue, Yanagi a contribué a donner a ces peintures une nouvelle valeur et
une nouvelle identité, alors que depuis le début du x1x° siécle on ne leur attribuait plus
qu’un sens talismanique et que leurs sujets s’étaient réduits a une dizaine de motifs.
Pour comprendre le sens satirique de ces images et leur utilisation a des fins
éducatives, Yanagi a notamment recensé la plupart des « poémes moraux » (doka 1HK)
- quelque cent quarante en tout - que I'on trouve sur les ceuvres produites au cours du
XVII® siecle’.

Peinture d'Otsu au chat et a la souris

COMPORTE LA SENTENCE MORALE : « NE POINT ECOUTER L'ENSEIZNEMENT DES SAINTS EST UN ACTE
QUI CONDUIT LHOMME A SA PERTE » (SEIJIN NO OSHIE 0 KAKAZU TSUI NI MI 0 HOROBOSU HITO NO
SHIWAZA NARI KERI). ANCIENNE COLLECTION KOMENAMI SHOICHI, MINGEIKAN, TOKYO.

L’étude de ces inscriptions lui a permis d’interpréter le sens de certaines images qui
était jusqu’alors resté obscur et aussi de comprendre que des significations multiples
avaient parfois été données a un méme sujet, conférant une complexité insoupgonnée a
cette imagerie.

En conclusion, les Otsu-e, pour Yanagi, a la différence des autres formes de peinture
populaire de I'’époque d’Edo, ne sont pas simplement descriptives, mais elles sont
« I'expression du sentiment intérieur » (kokoro no hydgen) de la classe populaire®. En ce
sens, il ne s’agit pas d’une peinture « primitive », mais d’'un témoignage de la « sagacité
du peuple » (minshii no kichi). 1l affirme ainsi que « ces peintures allégoriques remplies
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d’humour étaient sans doute le seul moyen laissé au peuple a cette époque pour
critiquer la société ». On retrouve ici un point de vue souvent exprimé a cette période,
notamment par 1'écrivain Nagai Kaft 7xH-mfJi\ qui voyait dans les arts d’Edo, et en
particulier dans l'ukiyo-e, une forme de résistance populaire par la veine du
divertissement®. Pour Yanagi aussi cette époque d’Edo se caractérise par
I'appropriation de I'art par le peuple, phénoméne qui ne s’observe pas aux époques
antérieures.

Enfin, au-dela de cette étude historique des peintures d’Otsu et du catalogage de leurs
sujets, Yanagi a défendu a travers cette forme d’imagerie populaire une autre voie
possible pour la création picturale, fondée - comme il s’en explique dans un chapitre de
son livre de 1929 intitulé « L’esthétique et la nature des images d’Otsu » (Otsu-e no bi to
sono seishitsu) - sur la « répétition » de sujets « déterminés » afin de « produire des
ceuvres en quantité ». Ces trois éléments s’opposent radicalement a la conception de la
création artistique qui a cours en Occident depuis I'apparition de l'artiste au sens
moderne au cours du xvire siécle, fondée sur la singularité, I'innovation, le caractére
unique de I'ceuvre et sur I'idée de la vocation individuelle par opposition au travail
professionnel*. Yanagi, en s’appuyant notamment sur les idées de William Morris et du
mouvement Arts and Crafts qui visait a réhabiliter le travail artisanal dans I’Angleterre
victorienne, entend surmonter cette image romantique de I'artiste pour qui le beau
s’oppose a l'utile, I'imagination personnelle au métier manuel®. 1l cherche au contraire
dans I'art d’Edo des exemples de genres ou le créateur s’efface derriére son ceuvre, dans
Iesprit de ce qu’il nommera, en se référant au vocabulaire bouddhique, le tariki ffi /], la
« force exogene » c’est-a-dire l'attitude qui consiste a s’en remettre au pouvoir
salvateur d’Amida et non pas a recourir a ses « propres forces » (jiriki H /]) par I'ascése
individuelle.

Yanagi tenta dés cette époque de faire connaitre en Europe et aux Etats-Unis ses
travaux sur la peinture et I’art populaires, afin de diffuser a I’étranger une autre image
de I'art japonais que celle qui avait cours depuis la mode du japonisme a la fin du xix®
siecle. 1l déplorait que I'on y apprécie surtout I'estampe ukiyo-e et ses grands maitres,
alors que les Otsu-e, qui datent de la méme époque, étaient négligées®. En avril 1929, le
mois méme de la publication de son livre sur les peintures d’Otsu, il partit pour
I’Europe, visitant '’Angleterre, la France ou encore la Suéde, ou il fut particuliérement
intéressé par le Nordiska Museum de Stockholm, I'une des premiéres institutions
consacrées aux traditions populaires, fondé en 1873. Cet exemple I'encouragea a mener
a bien son propre projet de musée.

Yanagi gagna ensuite les Etats-Unis, ot il était invité A enseigner Ihistoire de I'art
japonais a I'Université de Harvard?. Il y donna une série de cours sur les « idéaux du
bouddhisme du Grand Véhicule dans I'art », les « critéres du Beau au Japon, a travers la
cérémonie du thé »* ou encore la « beauté de I'art populaire ». 11 y assista également le
professeur Langdon Warner (1881-1955), conservateur du département d’art oriental
du Fogg Art Museum de Cambridge (Mass.), dans ses travaux sur la statuaire
bouddhique japonaise, et son épouse, Lorraine d’Orémieulx Warner, dans ses
recherches sur la céramique coréenne®. Warner avait des liens anciens avec le Japon,
pour y avoir étudié I'histoire de la sculpture sous la direction d’Okakura Tenshin dés les
années 1907-1908. Sa rencontre avec Yanagi, qui remontait 4 une mission d’étude en
Corée en 1928, le conduisit a élargir son regard sur I'art japonais, en y introduisant ses
composantes populaires. En témoignent plusieurs de ses ouvrages dans lesquels il
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évoque avec enthousiasme les ceuvres du « moine paysan » Mokujiki* ou les peintures
d’Otsu face auxquelles « the foreigner is not blinded by the flash of a master’s signed name or
by any dexterity »*.

Pendant ce séjour, Yanagi s’effor¢ca de faire découvrir au public américain cet art
encore inconnu des peintures d’Otsu. Il donna tout d’abord une conférence sur le sujet
en décembre 1929. Puis, grice a Warner, il publia, dans la revue Eastern Art, en se
fondant sur son récent ouvrage, un long article sur le sujet, richement illustré d’'une
quarantaine de planches, qui constitua la premiére et pendant longtemps l'unique
présentation circonstanciée de ce genre en Occident®. Yanagi organisa parallélement
en avril-mai 1930, au Fogg Art Museum, une exposition d’une cinquantaine de
peintures d’Otsu a partir notamment des ceuvres de sa propre collection®,

Le singe immobilisant le poisson-chat avec une calebasse

PEINTURE D'OTSU DE LA COLL. YANAGI, PRESENTEE A L'EXPOSITION « JAPANESE PEASANT PAINTING »,
FOgg ART MUSEUM, 1930. MINZEIKAN, TOKYO.
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Le démon psalmodiant des incantations

PEINTURE D'OTSU DE LA COLLECTION YANAGI, PRESENTEE A L'EXPOSITION « JAPANESE PEASANT
PAINTING », FOgg ART MUSEUM, 1930. MINGEIKAN, TOKYO.

Dans l'introduction de son article, intitulé « The Peasant Paintings of Otsu, Japan »,
Yanagi posa les bases d'une réflexion théorique sur la nature particuliére de ce genre
de peinture et sur la transformation des critéres de jugement qu’elle nécessite pour
étre appréciée. On pourrait résumer sa conception par les couples de termes
antagonistes qu’il utilise pour caractériser cet art populaire par opposition a la
peinture considérée comme un des beaux-arts: folk art / fine art; artisan/ artist;
unsigned / individuality ; common thing / self expression ; spontaneous picture / aesthetic
ideas ; picture to be used / picture to be exhibited ; sweat / caprice. Yanagi explique en outre
que si une telle définition est de nature a jeter le trouble parmi ses lecteurs occidentaux
baignés dans une « ére individualiste », la cause en revient a I’évolution du rapport a
I'art dans I’'0Occident moderne depuis la Renaissance :

[...] it seems to me that, since the time of the Renaissance in the West, people have lost

something of the right notion of beauty that is ordinary and have stopped making common

things beautifully.
Yanagi partage ici avec Ruskin ou William Morris, qui influencérent sa vision, une
maniére d’idéaliser le Moyen Age comme une période ot l'objet artisanal était
synonyme de beauté.

Ce discours sur la peinture populaire, Yanagi va le poursuivre et en accentuer le
caractére de plaidoyer pour un retour a la conception « médiévale » de Iart, a travers
une série de textes publiés au cours des années 1930, notamment sur un autre genre de
peinture populaire de I'époque d’Edo, les doro-e.
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Les gouaches paysageres de la fin d'Edo : plaidoyer
pour une révolution picturale

En 1931, Yanagi publie tout d’abord dans la revue Kagei | %% (Artisanat), qu’il vient de
fonder pour faire connaitre les idées et les collections des partisans de son mouvement,
des commentaires a propos d’une série de six peintures réunies par lui-méme et ses
amis, dont lartiste teinturier Serizawa Keisuke /5 iREE/N. Ces ceuvres relévent de
genres différents (Otsu-e, plaquettes votives, doro-e), mais elles ont en commun de
correspondre a sa définition de la « peinture populaire »*, Le début de ce texte se
présente comme un plaidoyer pour leur reconnaissance :

Nous sommes fascinés par la beauté des peintures populaires. Ce que nous entendons par la,

ce sont des peintures anonymes, nées au sein méme du peuple. Ce genre de peinture a

généralement été déconsidéré. Notre époque moderne ne jurant que par loriginalité, il est

logique que ce genre de peinture banale ait été relégué au dernier rang et que sa valeur ne

soit pas reconnue. Ces peintures n'ont servi qu’a satisfaire la passion des dilettantes et, de

nos jours, beaucoup de peintres les regardent encore avec mépris. Mais je pense qu’a 'avenir

elles seront reconsidérées et que viendra le temps ou leur valeur sera reconnue tout

naturellement.
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Yanagi explique ensuite que contrairement aux oceuvres d’artistes célebres, trop
marquées par un style particulier et d’'un prix souvent inaccessible, ces peintures
discrétes sont en harmonie avec le mobilier et viennent enrichir le quotidien. 1l y
découvre une beauté particuliére, qui vient d’abord de leur anonymat, alors que dans le
monde artistique cette « absence de signature » (mumei #${) conduit généralement a
porter un regard condescendant sur I'ceuvre.

Enfin, Yanagi définit briévement les principales caractéristiques des peintures
populaires. Ce sont la modicité de leur prix, leur multiplicité, leur banalité, leur
rapidité d’exécution, leur nature utilitaire, leur absence de prétention artistique ou
encore le fait qu'elles étaient achetées par le peuple. Or, au regard des critéres de
I'histoire de l'art, de telles caractéristiques rendent ces peintures sans intérét. Mais
Yanagi parie sur un renversement de ces critéres de jugement et pense qu’a I'avenir de
nouveaux « critéres du Beau » conduiront a leur reconnaissance.

En 1934, Yanagi consacra un autre texte, beaucoup plus long, a la question des doro-e,
sous le titre plus général d’« Essai sur la peinture » (Kaiga-ron)*. Le préambule est
particuliérement éclairant sur les motivations profondes de cette réflexion, a savoir
promouvoir un art pictural qui dépasse la création individuelle :

D’aucuns penseront qu'il ne convient pas, dans une revue consacrée aux arts manuels, de
débattre de théorie picturale, mais je considére pour ma part qu’il faut désormais au
contraire traiter de la peinture du point de vue de ces derniers. Aujourd’hui, cela revient
peut-étre encore a précher dans le désert, mais je pense que notre époque se prépare
désormais a accepter ce discours. Mon raisonnement n’a rien que de trés banal, mais comme
il me semble que personne n’a jusqu’a présent abordé cette question de maniére claire et
précise du point de vue du Beau, je souhaite poser avec netteté et concision les données du
probléme, pour expliquer U'esthétique que nous entendons forger a I'avenir.
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Je traiterai, a travers l'exemple des doro-e, de la nature et de la beauté de la peinture

artisanale née du pinceau des gens de métier, en incitant a repenser la conception classique

de la peinture individualiste et en expliquant la nécessité de promouvoir une beauté

picturale en accord avec la vie quotidienne. A Uavenir, la peinture passera de Uart pur a Uart

appliqué et sera appréciée non plus pour sa valeur artistique, mais pour sa dimension

artisanale.
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Yanagi oppose ici la peinture au sens moderne, comme création individuelle (kojin-teki
kaiga), et I'art des doro-e, qui se caractérise par sa dimension artisanale, au sens ol il est
le fruit non pas d’artistes de renom, mais de « peintres-artisans » (gaks), de gens de
métier restés anonymes. Cette derniére notion de « peinture artisanale » (kogei-teki
kaiga) deviendra pour Yanagi un véritable mot-clé et il en traitera & nouveau dans un
long article de 19374,

A travers cette opposition apparait la question de la hiérarchie des arts élaborée au
début de Meiji de maniére institutionnelle, suite notamment a la confrontation du
Japon avec les catégories artistiques occidentales lors de sa participation aux
expositions universelles. La naissance des catégories de bijutsu (« beaux-arts ») et de
kogei (« arts industriels» ou «arts manuels») - néologismes forgés dans les
années 1870 - et 'émergence de la figure de 'artiste peintre comme créateur individuel
ont conduit a négliger les formes picturales de 1'époque prémoderne qui n’entraient
pas dans le cadre de la définition occidentale de I’art, mais qui relevaient plutdt de
I'imagerie populaire. Yanagi prone donc ici un retour a une conception ancienne des
arts au Japon ou, dans sa vision idéalisée, cette scission entre peinture et art manuel
n’existait pas, ou du moins était moins fortement marquée. 1l avait d’ailleurs débattu a
plusieurs reprises au début des années 1930 de cette question des conséquences - en
terme social et esthétique - de la formation a I'époque moderne de ces catégories
artistiques cloisonnées et hiérarchisées?’.

A cet égard, la transformation du nom de Nihon mingei bijutsukan (Musée des arts
populaires du Japon) en celui de Nihon mingeikan (Maison des arts populaires du
Japon) entre le projet de création de 1926 et son ouverture a Tokyo en 1936 correspond
a un choix délibéré d’abandonner ce terme bijutsukan, « musée des beaux-arts », trop
connoté et mal adapté a la vision de Yanagi‘.

Il est a noter par ailleurs que d’entrée de jeu Yanagi présente son essai non seulement
comme une réévaluation d’un art pictural jusqu’alors ignoré, voire méprisé, mais qu'il
lui assigne I'objectif de défendre une esthétique nouvelle, celle de I'art appliqué, de I'art
lié a la vie quotidienne, vers lequel il veut entrainer les créateurs de son temps. En
définitive, dans cet essai, les doro-e ne sont qu'un prétexte, qu’'un exemple sur lequel il
s’appuie pour proposer une nouvelle relation a la peinture. Il invite d’ailleurs les
lecteurs qui n’apprécieraient pas cet exemple, a le remplacer par la peinture sur laque
chinoise de I'époque des Han ou par les livres enluminés du Moyen Age occidental.

Cipango, 16 | 2009

16



47

48

Le discours de Yanagi Soetsu sur la « peinture populaire » : des peintres rév...

Mais que sont exactement ces doro-e, littéralement les « peintures a la boue » ? 1l s’agit
d’une forme de peinture bon marché, recourant a des pigments minéraux dilués a I’eau,
a la maniére de la gouache dont elle présente la méme texture opaque. Elles ne peuvent
cependant se résumer a cette définition strictement technique qui repose sur leurs
matériaux. Ce terme, qui commenca, semble-t-il a n’étre utilisé qu’au cours des années
1910%, désigne plutdt un genre, assez mal délimité, dont la caractéristique principale
est le style naif et le type de sujet. Ces peintures s’inscrivent dans le prolongement des
vues d’optiques paysagéres (appelées megane-e) produites au Japon dés le milieu du
xvine® siecle, sous I'influence des gravures du méme genre importées par les Hollandais,
et on les a d’ailleurs parfois confondues avec celles-ci, car elles intégrent de la méme
maniére des éléments plastiques de la peinture occidentale, comme leffet de
perspective centrale. Cependant, les doro-e sont plus tardives que ces derniéres, car,
précise Yanagi, elles furent réalisées en majorité a la fin de '’époque d’Edo, c’est-a-dire
dans les années 1850-1860%. Elles étaient destinées a étre vendues comme souvenirs
aux voyageurs, de méme que les Otsu-e. Leurs sujets représentent principalement des
sites célébres de la ville d’Edo et notamment les résidences seigneuriales et le chiteau
du shogun.

La pente Kinokuni et la résidence du fief de Kii a Edo

GOUACHE DORO-E DE LA COLLECTION YANAGI, PRESENTEE DANS LA REVUE KOgEI, 1937. MINGEIKAN,
TOKYO.
Il existe néanmoins aussi des représentations de la route du Tokaido, de Kyoto et

d’Osaka, car cette production se développa également dans la région du Kamigata, et
méme, dans une moindre mesure, 4 Nagasaki®'.
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Vue de Dejima et de la baie de Nagasaki

INPETTR 3
2% afy

GOUACHE DORO-E DE LA COLLECTION YANAgI PRESENTEE DANS LA REVUE KOgEI, 1937. MINGEIKAN,
TOKYO.

Tout comme les peintures d’Otsu, elles sont anonymes et ne cherchent pas a privilégier
I'expression individuelle. Elles furent avant tout réalisées par des artisans pour
subvenir a leurs besoins et non pour défendre une esthétique. Ces raisons expliquent
selon Yanagi le désintérét dont elles ont été victimes de la part des historiens d’art.

Or, face a ce type de peinture, Yanagi dit faire une expérience singuliére. Il ne peut
s’empécher de voir dans ces ceuvres dont le nom du créateur reste inconnu et la nature
primitive, une forme de beauté qui le transporte dans un univers étrange ou lui-méme
devient un « créateur ». Car ces peintures dont la contemplation jamais ne le lasse,
possedent la capacité de faire voyager son imaginaire et de le plonger dans un univers
presque onirique. Cette expérience est d’autant plus étrange que ces peintures ne
possedent aucune des qualités que l'on attribue généralement a I'art pictural. Et
pourtant elles exercent sur lui une fascination, un attrait irrésistible que ressentent
méme ceux qui, ne leur accordant pas de valeur, seraient préts a s’en débarrasser.

Yanagi déduit de cette expérience qu'il existe, pour produire une peinture de qualité,
une autre voie possible que celle tracée par les créateurs de renom. Il va méme plus
loin, affirmant que ces ceuvres populaires possédent une beauté singuliére que seule
peut produire ce type de peinture élémentaire réalisée par des artisans anonymes.
L’absence de raffinement technique et la banalité apparente de ces peintures ne les
empéchent en rien de susciter un choc esthétique, bien au contraire. Pour Yanagi, la
peinture ne doit donc plus étre le privilege des génies et des créateurs célebres. Il faut
célébrer également les ceuvres produites par les gens ordinaires. La beauté peut aller de
pair avec une forme de banalité. La peinture n’est pas contradictoire avec le travail
artisanal.

La premiére caractéristique des doro-e est d’étre des productions « non individuelles »
en ce sens qu'elles présentent des conventions plastiques communes, quel que soit le
sujet, et qu’elles furent exécutées selon le principe de la division du travail et non par
un seul artiste. C’est aussi 'une des principales causes du mépris dont elles ont été les
victimes. Pour Yanagi, il faut donc se débarrasser des préjugés selon lesquels une
ceuvre qui ne posséde pas de caractéristique individuelle, qui n’est pas marquée par
I’empreinte d’un auteur clairement identifiable, ne peut recéler une forme de beauté.
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Et Yanagi de s’adresser aux peintres et aux critiques de son temps, pour leur demander
pourquoi ils ne véneérent que les ceuvres individuelles. N’y aurait-il pas, pour la
peinture, un autre territoire, libéré de I'emprise individuelle ? Car si la beauté ne
saurait nier totalement I'individu, elle ne saurait non plus se limiter a ce dernier. Sur ce
point Yanagi affine sa pensée et précise que I'art qu’il appelle de ses voeux doit étre une
peinture «non individualiste » (hi-kojin JEflfl \), mais pas pour autant « dénuée
d’individualité » (mu-kojin HE{l] \). 1l évoque la possibilité d’une production picturale
collective, fruit d’une organisation dans laquelle les tiches seraient partagées, et il fait
I’éloge de la « collaboration » (kydryoku {#7]) dans I'acte créatif.

Pour Yanagi, la responsabilité des historiens est grande dans la conception étroite de la
peinture qui a cours. L’histoire de la peinture, fruit d'une époque moderne fondée sur
le culte de I'individu, consiste souvent en un commentaire d’ceuvres en fonction du
nom des artistes. Elle se résume a une suite de biographies de génies célébres. Le travail
des historiens d’art vise principalement a « attribuer » les ceuvres a tel ou tel artiste. 11
en va de méme pour lhistoire de I'ukiyo-e, alors qu’on ne peut, selon Yanagi, résumer
cet art au probléme de I'auteur. Car dans la plupart des cas, I'ceuvre finale, a savoir la
gravure, dépasse la beauté du dessin original signé. C’est donc le travail des artisans
anonymes, graveurs, estampeurs (voire fabricants de papiers et de couleurs), qu'il faut
prendre en considération. L'ukiyo-e est I'exemple méme d’un art collectif, issu de la
collaboration de différents corps de métier. Néanmoins, les historiens ne retiennent
que les noms des « artistes » qui ont produit les dessins a partir desquels sont réalisées
les estampes. Yanagi rejoint ici le point de vue de Nagai Kafii, qui soutenait lui aussi que
dans le domaine de I'ukiyo-e la gravure I'emporte par ses qualités propres sur la
peinture originale®.

En revanche, la beauté des peintures ukiyo-e de la période primitive - qui, a la méme
époque, avaient émerveillé un artiste comme Kishida Rytsei (1891-1929) par
exemple® - s’explique par le fait qu’il s’agit non pas d’un art marqué par ’empreinte
individuelle, mais qui s’inscrit dans une tradition, dans un courant. De ce point de vue,
ces ceuvres, de méme que les estampes primitives de 1'école Torii au début du xvin®
siecle par exemple, sont peu influencées par le génie individuel. 1l s’agit d’une « beauté
formelle » (yoshiki no bi £\ 3), fondée sur la reproduction de compositions et de
traits hérités d’une tradition.

Ce type de peinture permet la multiplicité et, partant, de lier beauté et quantité, alors
que la singularité est généralement considérée comme la valeur absolue dans la
peinture individuelle. Aux yeux de Yanagi, cette possibilité de la multiplicité présente
un intérét du point de vue social, car elle permet a ces ceuvres d’étre peu cheéres. Yanagi
évoque dans cette optique des débouchés dans la publicité ou dans I'illustration,
domaines pergus comme secondaires du point de vue d’un art strictement individuel.

De ce point de vue, le Moyen Age européen est donc présenté comme une période
idéale ou la peinture - qu'il s’agisse des fresques murales ou des illustrations
livresques - était issue de la collaboration des artisans, la Renaissance ayant introduit
la peinture individuelle. Yanagi entend revenir a cet état ou la peinture possédait un
caractére « public » et « multiple ». Dans cette perspective, les arts fondés sur la
« reproduction » (tensha #55°) offrent une nouvelle approche prometteuse. La gravure
notamment (xylogravure, eau-forte, lithographie) présente cette dimension non
individuelle, sociale et économique. La reproduction en fac-similé - qui loin de
déprécier I'ceuvre d’art est « capable de créer une beauté supérieure a celle de
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I'original » -, de méme que la peinture murale, permettra d’élever la conscience
artistique dans la société. Yanagi fait donc un constat inverse de celui de Walter
Benjamin qui, 3 la méme époque, dans L'Guvre d’art a I'époque de sa reproductibilité
technique, s'élevait contre la perte de l'unicité, de 'aura et de la fonction rituelle de
'ceuvre d’art, engendrée par sa diffusion par la reproduction mécanique de masse>.

Yanagi entend surtout réhabiliter le lien entre le Beau et 'utile, notions considérées
comme incompatibles, voire antinomiques depuis qu’a I'’époque moderne s’est brisée la
relation entre la peinture et la société. Dans son projet - contrairement a la conception
dix-neuviémiste de 'art pour I'art ot Benjamin voyait une « théologie négative » qui
refuse toute fonction sociale -, la peinture devra étre « fonctionnelle », dans le sens ou
elle sera en lien avec la vie quotidienne. Cependant, cette fonctionnalité, dans la société
moderne, a souvent conduit a la laideur, alors que tel ne fut pas le cas, aux yeux de
Yanagi, aux époques antérieures.

Yanagi oppose la « beauté sublime » (siako-bi £2=jDF) - héritage d’une époque
marquée par le culte des héros - et la « beauté simple » (heii-sa no bi V-7 & D3£) et
« ordinaire », qui fait défaut a la peinture moderne. La difficulté étant que '’homme
moderne, qui n’apprécie que ce qui sort du commun, parvient difficilement a découvrir
la beauté des choses ordinaires. Or, les doro-e, avec leur beauté ordinaire et banale,
apportent une solution, montrent une voie possible.

Enfin, Yanagi entend réhabiliter la dimension décorative de la peinture en renouant
avec le « motif décoratif » (moys #1¥) et la stylisation, qui sont caractéristiques des
doro-e, ces peintures qui « dépassent la description ». L'intérét étant que le motif est
multiple et reproductible, alors que la peinture est unique.

En conclusion, dans cet « Essai sur la peinture » de 1934, Yanagi va bien au-dela de son
étude sur les Otsu-e, qui était avant tout historique, pour, a travers I’exemple des doro-e,
proposer un modele pour la création contemporaine. Il s’éléve contre Iart
« individuel » qu'il avait tant défendu dans sa jeunesse et propose un art « collectif », a
dimension « sociale » et « reproductible ». Force est cependant de reconnaitre que
contrairement a d’autres domaines, comme la céramique, ou cette esthétique du mingei
a trouvé un large écho, les idées de Yanagi sur la peinture n’ont pas conduit a cette
« révolution du concept de peinture », a ce renversement des valeurs qu’il avait formé
de ses voeux.

En guise de conclusion

Dans le domaine de la peinture, Yanagi s’est intéressé exclusivement a des genres
spécifiques de I’époque d’Edo. Cette période représentait en effet pour lui un moment
unique dans histoire du Japon ou «la culture fut la propriété du peuple »*. 1l a
cherché a poser un autre regard sur l'art pictural de cette période, qui était
généralement abordé par les historiens du point de vue de la biographie des artistes et
de la création individuelle, & I'exemple de I'ouvrage de Fujioka Sakutaro F[x] AR,
Kinsei kaiga-shi JT H5#21#]%2 (Histoire de la peinture des Temps modernes), le premier
publié au Japon sur le sujet, en 1903. Pour Yanagi, de méme que I’histoire ne saurait
étre une suite de biographies de héros aux dépens de I'analyse de la vie du peuple,
I’histoire de I'art ne peut se réduire a 'enchainement des génies. De ce point de vue,
son approche a permis de sortir d'une méthodologie inspirée de Ihistoriographie
occidentale, fondée traditionnellement sur les créateurs eux-mémes et reposant sur

Cipango, 16 | 2009

20



63

64

65

66

Le discours de Yanagi Soetsu sur la « peinture populaire » : des peintres rév...

une vision évolutionniste des styles. Elle annonce les travaux récents sur I'art d’Edo qui
prennent en considération les modes de « production » et la « destination » de la
peinture et de I'image imprimée®.

Il n’en reste pas moins que la définition restrictive que Yanagi a donné de la « peinture
populaire », en excluant par exemple 'ukiyo-e, n’est pas sans poser un certain nombre
de problémes, qui expliquent d’ailleurs en partie I’échec relatif de son projet. Cho Cha-
yong a soulevé la question a propos de la peinture coréenne en particulier, en faisant
remarquer qu’il semblait difficile d’opérer un tel changement de perspective en
considérant comme « peinture populaire » uniquement les productions naives
d’artisans ne possédant pas de bases artistiques”.

Malgré les efforts répétés de Yanagi pour promouvoir une nouvelle forme de peinture
« collective », inspirée de I’esprit artisanal des peintures rustiques de I'époque d’Edo, ce
domaine est certainement celui dans lequel les idées du mouvement Mingei se sont le
moins imposées, si 'on met a part quelques expériences remarquables, comme les
gravures de Munakata Shiko 1§ 777J/]dans I'esprit de I'estampe bouddhique, ou les
créations textiles de Serizawa Keisuke, influencées par les peintures coréennes
composées d’idéogrammes stylisés et par les tissus traditionnels d’Okinawa teints au
pochoir (bingata FL ).

Si le projet d’'une nouvelle peinture a été peu suivi, le travail historique mené par
Yanagi n’en reste pas moins une contribution essentielle pour notre compréhension de
I'art et de la culture de ’époque d’Edo. On peut s’interroger dans cette perspective sur
la parenté du regard de Yanagi avec celui de certains folkloristes qui furent ses
contemporains, a commencer par Yanagita Kunio Wil [ 55 (1875-1962), le pére des
études sur le folklore japonais. Yanagi a fait lui-méme une mise au point sur cette
question, a 'occasion d’un entretien avec le célebre ethnofolkloriste en 1940%, puis lors
d’'une conférence au département d’anthropologie de I'Université impériale de Tokyo
I'année suivante®. Il en ressort que si ces deux disciplines ont des points communs,
notamment par l'intérét qu’elles portent a la « vie quotidienne du peuple » et aux
« cultures régionales », elles présentent une «différence de positionnement »
essentielle. Les études folkloriques (minzokugaku), qui ont pour objet, selon Yanagita, la
connaissance précise de I'histoire ancienne a travers 1'étude objective des coutumes,
des objets quotidiens ou des traditions populaires, relévent d'une science « empirique »
(keikengaku) ou « descriptive » (kijutsugaku). Inversement, l’étude de l'artisanat
populaire (mingeigaku), qui se projette dans le futur, s’apparente a une science
« normative » (kihangaku), car elle a pour ambition de définir une esthétique d’aprés
des jugements de valeur. Ainsi, par exemple, lorsque ces deux disciplines s’intéressent
aux plaquettes votives figuratives (ema), explique Yanagi, leurs méthodes et leurs
objectifs différent fondamentalement, car la premiére cherche a rassembler un
échantillon représentatif en vue d’une étude des croyances populaires, des coutumes
régionales ou des légendes, tandis que la seconde opére des choix esthétiques et une
hiérarchisation selon le critére du Beau. L'une s’intéresse au contenu et a ce que 'objet
révéle d’une pratique - et finalement de I'identité culturelle -, 'autre s’intéresse a
'objet pour sa valeur avant tout esthétique®.

Une autre comparaison éclairante sur cette différence d’approche, en ce qui concerne
la question de la peinture populaire, nous est fournie par 'enquéte ethnographique
qu’André Leroi-Gourhan mena au Japon a la fin des années 1930 et qui le conduisit a
s’intéresser lui aussi aux « productions minimes » de I’art populaire, en particulier aux
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plaquettes votives et aux peintures d’Otsu. Leroi-Gourhan en réunit une petite
collection®® - destinée au Musée d’ethnographie du Trocadéro - qui lui servit de
matériau pour entreprendre la rédaction d’un ouvrage sur les Formes populaires de l'art
religieux au Japon®?, & une époque ou il cherchait a « évaluer I'aide que I'art populaire
actuel ou récent peut apporter a I'histoire de 'art des grands peuples »®. Au premier
abord, I'angle d’attaque de Leroi-Gourhan est semblable a celui de Yanagi - dont il
découvrit au Japon le musée et 'ouvrage sur les peintures d’Otsu® -, lorsqu’il écrit en
préambule de son livre : « L’histoire de la peinture est faite de grands noms d’hommes.
Pour échapper, il faut partir d’'un art qui ne porte pas de noms d’hommes, quitter
provisoirement les ceuvres maitresses qui sont des tours de force techniques, des défis
au papier et au pinceau ; prendre des ceuvres anonymes, interchangeables, des choses
qui sont a l'étage de milliers d’artistes modestes. »® Le travail de Yanagi semble
également proche de celui de l'ethnologue, lorsqu’il effectue des classements
typologiques reposant avant tout sur les thémes et le sens des peintures. Leurs
motivations furent néanmoins treés différentes, car Yanagi ne chercha pas a étudier ce
que Leroi-Gourhan appelle la « valeur ethnique » de ces images, ni a comprendre
I’évolution historique des thémes de la peinture populaire pour forger une théorie
générale de la figuration. Conformément a son projet muséal défini des 1926
d’« inscrire dans I’histoire la beauté » de I’art populaire en sélectionnant les ceuvres les
plus remarquables selon des critéres esthétiques®, il eut pour ambition d’élever ces
peintures au rang de I'art, dans une nouvelle définition élargie. 1l fut avant tout un
militant de la cause de I'art populaire, cherchant & promouvoir une autre forme de
beauté et a proposer des modeles pour renouveler la création contemporaine. Leroi-
Gourhan, pour sa part, tout en admirant le travail de certains artistes du Mingei,
comme le potier Kawai Kanjiro in] H- 5 /KEE qui lui servit de guide dans ce domaine®, ne
partagea pas semble-t-il cet enthousiasme pour un art néopopulaire, écrivant depuis
Kyoto en 1938 : « Les choses en sont a ce point que les artistes créent en ce moment un
courant de snobisme d’art paysan. Ce qui veut bien dire que I’art paysan est mort. »%

Le rapport de Yanagi a I'objet resta une relation avant tout sensible et intuitive, celle
d’un esthéte, d’'un amateur épris du gofit de la collection. C’est justement ce regard qui
a permis de faire sortir ces peintures de leur statut de simple document
ethnographique ou ethnoreligieux en révélant leurs qualités esthétiques.

NOTES

1. Sur les cent vingt-neuf numéros de cette exposition, les deux seules ceuvres graphiques étaient
des créations modernes : une estampe sur bois de Munakata Shiké de la série du Siitra de Kannon
(1938) et une teinture au pochoir sur tissu de Serizawa Keisuke représentant des Scénes de vie aux
Ryitkyii (1939).

2. Yanagi rédige au début des années 1910 - alors qu’il n’a qu’une vingtaine d’années - une série
de textes consacrés a des artistes comme Beardsley (1910), Rodin (1910 et 1912), Renoir (1911),
Van Gogh (1912) ou Matisse (1913), qui seront publiés dans les premiers numéros de la revue
Shirakaba. 1l envisage les caractéristiques communes des artistes postimpressionnistes dans un
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essai célébre intitulé « Kakumei no gaka » i D % (Les peintres de la révolution), Shirakaba,
janvier 1912, repris dans Yanagi Soetsu zenshit #5425 (par la suite YSZ), t. 1, Tokyd, Chikuma
shobo, 1981, p. 543-567. Voir sur ce point I'article de Michael Lucken dans ce numéro.

3. Cf. Yanagi Soetsu, « Chdsen minzoku bijutsu tenrankai ni tsuite » 8fiff KR ERTEE &Ik T
(A propos de I'Exposition des arts populaires coréens), Shirakaba, n° 21, mai 1921 et Yomiuri
shinbun, 9-10 mai 1921, repris dans YSZ, t. 6, 1981, p. 84-88. L’exposition, qui comportait un peu
moins de deux cents ceuvres, se tint a la galerie Ruisso {iti%tt (Ruisseau) dans le quartier
d’0Ogawa-ché a Kanda, 'un des premiers lieux de ce genre au Japon : ouverte en 1914, elle abrita
certaines des manifestations des artistes du groupe Shirakaba.

4. EFOENCHALEE 213, ©WONHS ORUETH 2 LF OB 2 E LRIk L T
Ho 9, ibid, p. 85.

5. Cf. Yanagi Soetsu, « “Chdsen minzoku bijutsukan” no setsuritsu ni tsuite » [5Hfif K IEEMr
] DFIITHET (A propos de la création d’'un Musée des arts populaires coréens), Shirakaba,
janvier 1921 (puis publié en anglais dans The Japan Advertiser le 23 janvier), repris dans YSZ, t. 6,
1981, p. 79-83.

6. Cf. Yanagi Soetsu, « Ushinawaren to suru ichi Chdsen kenchiku no tame ni » 7 bh A &7
% — FHfEEIR D 72 1T (Pour la défense d’'une ceuvre architecturale coréenne en péril), Kaizs,
septembre 1922, repris dans YSZ, t.6, 1981, p. 145-154. Dans son étude sur Yanagi, Elisabeth
Frolet, citant les travaux de Takasaki Soji /=l 5] (Chosen no tsuchi to natta nihonjin. Asakawa
Takumi no shogai FAfF O 1 & 73 - 7= HAX N — %13 D 42, 1982), relativise I'action de Yanagi
en précisant que 'ouverture du musée sera acquise « grace a la décision du gouverneur général
[de la Corée] de masquer son oppression sur le pays par une “politique culturelle (bunka seiji)” ».
Cf. Yanagi Soetsu ou les éléments d’une renaissance artistique au Japon, Paris, Publications de la
Sorbonne, 1986, p. 66.

7. Yanagi Soetsu, « Chdsen-ga o nagamete » GHfif 2% k& T (En contemplant une peinture
coréenne), Mingei, n°59, novembre 1957 ; « Fushigi-na chdsen minga » NEGRZLTHEERE (Les
merveilleuses peintures populaires coréennes) ; « Chosen no minga » §Hff D R (La peinture
populaire coréenne), Mingei, n° 80, aofit 1959, repris dans YSZ, t. 6, 1981, p. 496-499, p. 500-512,
p. 513-518. Sur Yanagi et la peinture coréenne, voir Ogyii Shinzd FE A #2—, « Yanagi Muneyoshi
ga hakken shita minshii-teki kaiga no“!”» HISEHAFR L /- KRB D 1] |, Bessatsu
Taiyd : Kankoku, Chosen no kaiga BIMAFz — i - §HEE 42, Tokyo, Heibonsha, novembre
2008, p. 112-113.

8. Sur ce genre, voir Yeolsu Yoon, Folk Painting. Handbook of Korean Art vol. 4, Londres, Laurence
King Publishing, 2003, p. 194-211 ; catalogue de I'exposition Nostalgies coréennes. Collection Lee U-
fan. Peintures et paravents du XVI® au XIx¢ siécle, Paris, Musée national des arts asiatiques — Guimet,
Réunion des musées nationaux, 2001, p. 146-162.

9. Yanagi Soetsu, « Fushigi-na chsen minga », op. cit., YSZ, t. 6, 1981, p. 510.

10. Yanagi Soetsu, « Chosen no minga », op. cit., YSZ, t. 6, 1981, p. 515.

11. Cho Cha-yong (transcrit parfois Zo Zayong), architecte coréen formé a Harvard, fut I'un des
premiers a constituer a partir des années 1960 une collection de minhwa (conservée au Musée
Emille qu'il fonda a Séoul en 1967), a organiser des expositions et a publier sur le sujet. Voir
notamment Zozayong, Guardians of Happiness. Shamanistic Tradition in Korean Folk Painting, Séoul,
Emileh Museum, 1982 ; Cho Cha-yong 81/, Kim Ch’8l-sun %7 %, Choson sidae minhwa S f k¢
AR, Séoul, Yegydng Sandpsa, 1989 ; Cho Cha-yong, Lee U-fan, Traditional Korean Painting. A Lost
Art Rediscovered, Tokyo, Kodansha International, 1990.

12. Cf. Hong Sén-pyo #ti##Y, « Chdosen minga no atarashii rikai» §ffeEREDH L W FEfE,
Bessatsu Taiyo. Kankoku, Chdsen no kaiga, Tokyo, Heibonsha, novembre 2008, p. 108-110.

13. Catalogue de I'exposition Pan’gapta ! uri minhwa / Ureshii! Chdsen minga / Happy ! Joseon Folk
Painting, Séoul, Sdul ySksa pangmulgwan, 2005. A propos de la contribution de Yanagi, voir Ogyil
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Shinzo FE A#/—, « “Ureshii | Chdsen minga” ten ni yosete » D3 L \>! BHEERE | EIcEF
T, p. 246-251.

14. A propos de I'évolution des recherches sur la peinture populaire coréenne depuis Yanagi, voir
Chdng Pydng-mo ZBIN##, « Chosen minga-ron » WM [ [WE s (Les discours sur la peinture
populaire coréenne), ibid., p. 262-271.

15. D’aprés l'introduction de son livre Shoki Otsu-e #/]}] K E4@ (Les débuts de la peinture d’Otsu,
1929), repris dans YSZ, t. 13, 1982, p. 28.

16. Voir notamment une série de textes de Yanagi sur le Tsukishima monogatari emaki SIS )55 7%
& (Le rouleau du conte de Iile artificielle), une peinture narrative sur rouleau datée du xvi®
siécle, inspirée d'un conte édifiant de I'’époque Muromachi, parus dans un numéro spécial de la
revue Kogei (Artisanat) en juin 1936, repris dans YSZ, t. 13, 1982, p. 400-422.

17. Yanagi évoque sa conception extensive de la peinture populaire dans « Minga ni tsuite » [\ 2%
122 T (A propos de la peinture populaire), Mingei zukan RZUEHE, t. 1, Tokyd, Hobunkan,
1960, repris dans YSZ, t. 13, 1982, p- 502-516.

18. Yanagi Soetsu, Zakki no bi ##s D3 (La beauté des objets usuels), 1927. D’aprés Mizuo Hiroshi
KB P, « Kosei-bi o koeru mono » fE1ME %1% 2 & 0, YSZ, t. 13,1982, p. 743.

19. On rappellera que les premiers travaux historiques et anthropologiques sur les plaquettes
votives ne remontent qu’aux années 1920-1930. Citons I’étude de Frederick Starr, « Ema »
(Transactions of The Asiatic Society of Japan, vol. 48, 1920, traduction japonaise publiée par le musée
TOyo minzoku hakubutsukan de Nara, en 1930) et celles des folkloristes Yanagita Kunio (« Ema to
uma » 855 & / « Les plaquettes votives et les chevaux ») et Nakayama Tard 1111 AR (« Ema
genryti-ko » #H5HL% / « Réflexions sur Porigine des plaquettes votives ») publiées dans un
numéro spécial de la revue Tabi to densetsu en 1930. La revue Kogei fondée par Yanagi consacra un
numéro spécial A ce sujet en 1937, avec notamment une contribution du peintre Serizawa (« Ema
ni tsuite » I DUNT / « A propos des plaquettes votives ») et une étude par I'historien
Nakamura Naokatsu HIEHS: « Ema shoshi» #&H/\% (« Petite histoire des plaquettes
votives »).

20. Cf. Yanagi Soetsu, «Nihon mingei-hin tenrankai mokuroku» HZARRZELEE & H i
(Catalogue de I'exposition d’ceuvres d’art populaire japonais), 15-17 mars 1929, repris dans YSZ,
t. 8, 1980, p. 357-359. Cette exposition, qui fut organisée dans les bureaux de Kyoto du journal
Mainichi, comportait 55 peintures, dont 21 Otsu-e (propriété de Yanagi), 11 gouaches doro-e et 19
plaquettes votives en possession de Serizawa Keisuke.

21. Voir les huit critéres retenus par Yanagi pour les ceuvres conservées au Mingeikan, dans
Elisabeth Frolet, op. cit., p. 108.

22. Le livre fut publié dans une collection d’ouvrages consacrés aux arts populaires (« Mingei
sosho ») dont il constitua le second volume. Le premier volume, également de Yanagi, portait sur
La beauté des objets usuels (Zakki no bi), 1927.

23. Le premier historien d’art 4 se pencher sérieusement sur le sujet sera Taki Seiichi JHEF§—
(1873-1945), titulaire de la chaire d’histoire de I'art japonais & I'Université impériale de Tokyd de
1914 4 1943. Dans un essai publié dans la prestigieuse revue Kokka [} en janvier 1940 (« Otsu-e
setsu » KELHEFL / « Theéses A propos des peintures d’Otsu »), il avoue lui-méme que : « L’ouvrage
de Yanagi Soetsu Les débuts de la peinture d’Otsu est digne d’éloges. Cependant, les recherches sur
la place historique des images d’Otsu considérées du point de vue de la peinture ne semblent pas
encore suffisantes. » Taki Setsuan bijutsu ronshii. Nihon-hen Bl REERFHSE — H A, Tokys,
Zatihd kankokai, 1943, p. 383.

24. Morii Toshiki #H M), Otsu-e senshit K Fi@1%EE, Otsu, Otsu-e kai, avril 1926. A propos de
cette exposition, voir YSZ, t. 13, 1982, p. 147-148.

25. Katagiri Shiizo (dir.), Genshoku Otsu-e zufu |5 (2K GBHA[X EE, Otsu, Omi kydgei bijutsukan, Dai-
honzan Enman-in monzeki, 1971 ; Katagiri Shiizd, Otsu-e kowa Kt = 9 i, Hikone, Otsu-e
bunka kydkai, 1984.
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26. Dans Shoki Otsu-e Yanagi a établi une liste de 102 sujets, classés par grands genres : images
bouddhiques, Sept dieux du Bonheur, démons, personnages historiques ou légendaires,
personnages masculins, personnages féminins, animaux, oiseaux, plantes, architecture.

27. La collection de peintures d’Otsu du Musée des arts populaires de Tokyd comporte 138 piéces,
qui ont été publiées dans Ogyii Shinzd & A %2 — (dir.), Otsu-e. Nihon mingeikan shozo X #t#% — H
7R REA PR, Tokyo, Tohd shuppan, 2005. Elles proviennent en grande partie du don posthume
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RESUMES

Par la redécouverte d'ceuvres picturales populaires japonaises et coréennes antérieures au
xx°siécle, Yanagi Soetsu appelle a révolutionner le concept méme de peinture pour renouveler la

création contemporaine.

After he focused on Pre-Modern Japanese and Korean folk paintings, Yanagi Soetsu
revolutionized the concept of “painting” in order to revitalize contemporary art/creation.
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