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         Les peintures érotiques, parfois appelées, Bi xi tu, Images des jeux secrets, 
étaient souvent désignées par le terme de Chun Gong Hua, les Peintures du palais 
du printemps. Cette appellation allusive se référait au gynécée des empereurs Han, 
cadre supposé de nombreux épisodes érotiques dont certains, comme les amours du 
dernier empereur des Han de l’Ouest et de ses favorites Zhao Feiyan et sa soeur 
Zhao Hede, sont entrés dans la légende, devenant prétexte à roman et sujet de 
peinture.  
 
         Si littérature et peinture procèdent d’une même thématique, il convient de 
reconnaître l’antériorité du modèle littéraire. C’est dans le contexte de la fin de la 
dynastie Ming (XVIème-début XVIIème siècle), dans une société qui connaît une 
certaine émancipation des mœurs, que le roman érotique devient une véritable 
vogue.  Parallèlement, l’émergence d’une nouvelle clientèle de marchands favorise la 
production de livres illustrés, parmi lesquels les romans et les pièces de théâtre 
figurent en bonne place. Les quelques deux cents gravures du Jin Ping Mei Cihua 
(début du XVIIème siècle), comme les belles planches en couleurs du Xixiang Ji 
(1640), attestent de l’importance du livre érotique illustré auquel le nom de certains 
grands peintres comme Chen Hongshou (1598-1652) reste attaché. Ces oeuvres 
gravées vont exercer une influence décisive sur l’imagerie érotique de la peinture de 
la fin des Ming et des Qing.  
 
         Les illustrations de la pièce de Wang Shifu (Ca. 1250-1300), Xixiang Ji, ou 
Histoire du Pavillon Occidental (Fig. 1), ou du fameux roman attribué à Li Yu (1611-
1680), le Rou Putuan (Fig. 2), témoignent de cette association étroite entre littérature 
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et peinture. L’Histoire du Pavillon Occidental peut en effet être considéré comme le 
plus illustre représentant d’une tradition littéraire réputée licencieuse. Si les 
illustrations de la pièce présentées dans l’exposition paraissent d’une grande 
chasteté, la scène amoureuse n’en est pas moins considérée comme le point 
culminant du récit. Le couple formé par les héros Zhang Sheng et Cui Yingying, est 
devenu une sorte d’archétype de la passion amoureuse, et le modèle de 
nombreuses créations romanesques. A l’inverse, la série de peintures illustrant le 
roman de Li Yu affiche clairement son caractère érotique : elles reflètent la place 
prépondérante du sexe dans l’intrigue à laquelle la peinture se réfère. L’image reste 
clairement déterminée par l’écrit.  
 
         La comparaison de l’album peint par Wang Sheng (Fig. 3) et de la série 
intitulée Yanqing Yiqing (Fig. 4) permet de mettre en évidence l’influence de 
l’illustration sur le genre de la peinture érotique. Les peintures de l’album signé Wang 
Sheng daté de la fin des Ming sont accompagnées d’une série de poèmes. Ici ce 
n’est pas l’image qui illustre le texte mais le texte qui est commentaire de l’image. 
Les scènes, conçues de manière indépendantes de tout récit, ont néanmoins 
conservé quelques traits inspirés d’une fiction romanesque, comme la scène 
inaugurale où les amants contemplent l’eau d’une rivière. En alternant les scènes 
érotiques et les scènes de sujets variés, l’auteur de la série Yanqin Yiqing crée la 
fiction d’une intrigue picturalement vraisemblable qui ne se réfère directement à 
aucun texte. En combinant le rythme des saisons qui anime le paysage, et le fil 
invisible d’un récit non écrit,  la peinture érotique s’affranchit de son rapport au texte, 
avec lequel elle n’entretient plus qu’un rapport allusif. 
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         Dans les peintures de la collection Bertholet, chaque détail est représenté avec 
une grande minutie, les personnages aux silhouettes allongées arborent des visages 
ovales aux lignes régulières, hommes et femmes sont habillés et coiffés à la manière 
des Ming. Autant d’indices stylistiques qui renvoient à l’Ecole de Wu (Suzhou) dans 
la période tardive du XVIIIème siècle. Bien qu’incompatible avec cette datation, la 
mention du nom de Qiu Ying (c. 1494-1552, nom social : Shifu, surnom : Shizhou) 
sur certains albums (Plaisirs subtils, (Fig. 5) Nostalgie, Yanqin Yiqing) n’est pas 
complètement inattendue. Ce peintre marqua profondément l’art de Suzhou et bien 
des caractères stylistiques sus-mentionnés sont des réminiscences de son œuvre.  
 

Qiu Ying, copiste copié 
         Qiu Ying était célèbre pour ses talents de coloriste et pour la précision avec 
laquelle il réalisait des copies de peintures Song (960-1279). Lettrés et artisans, deux 
statuts sociaux bien différenciés à l’époque, s’adonnaient tous à la copie, tant et si 
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bien qu’il est difficile de distinguer leurs réalisations picturales. On a maintes fois 
vanté les mérites de Qiu Ying, auteur de copies dont l’original avait disparu par la 
suite. Les rémunérations du copiste étaient à la mesure de cette estime. 
         Les peintures de femmes dans des palais aux architectures colorées, comme 
Matinée printanière au palais des Han, ont également fait la réputation du maître et 
avaient une grande valeur marchande. Ces œuvres nécessitaient un long et 
minutieux travail, et de ce fait faisaient l’objet d’une importante production dans des 
ateliers spécialisés dans les copies. Qiu Ying fut certainement le peintre le plus copié 
de son vivant, mais il devait avoir ses intérêts dans ce marché de l’art, qui valorisait 
son œuvre par la diffusion de ses compositions. 
 
 
De l’allusion érotique au corps érotisé : peindre à la manière de Qiu Ying 
         C’est sans doute la réputation de Qiu Ying en matière de peintures de belles 
femmes qui conduisit à associer son nom à des images érotiques.  
         En Chine, l’érotisme ne tenait parfois qu’à quelques motifs allusifs, aussi Qiu 
Ying peut-il avoir réalisé des peintures de femmes convenablement vêtues qui aient 
néanmoins eu quelques connotations aujourd’hui difficiles à déceler. Le titre de 
Matinée printanière au palais des Han, une peinture de Qiu Ying qui n’est plus 
considérée comme érotique, induit à lui seul un aspect licencieux puisque les 
peintures érotiques sont appelées « images des palais printaniers » (chungong hua).  
         Même les sujets moralisants étaient souvent prétextes à un érotisme que la 
société n’aurait pas toléré sans le couvert confucéen. C’est le cas du Banquet 
nocturne de Han Xizai ou d’un livre illustré de la deuxième moitié du XVIIIème siècle 
également associé au nom de Qiu Ying, Les Biographies de femmes exemplaires. 
En fait, les œuvres assurément attribuées à des grands peintres du XVIème siècle 
ne poussent pas l’érotisme jusqu’à la nudité. Un glissement d’idée, de l’allusion 
érotique au corps érotisé, semble s’être opéré au XVIIème siècle, les images plus 
« démonstratives » ayant été soutenues par le marché de l’art.  
 
         Le style des représentations féminines de Qiu Ying, comme l’a montré Ellen 
Johnson Laing, est nettement inspiré des canons Song. Ainsi, le teint des femmes 
est toujours délicatement relevé des « trois touches blanches » (sanbai) sur le front, 
le nez et le menton, ce qui n’est pas le cas dans Plaisirs subtils ou Nostalgies, les 
deux albums qui portent la signature « Qiu Ying ». Maîtrisant à merveille 
l’assortiment des couleurs, Qiu Ying hésitait moins que ses héritiers du XVIIIème 
siècle à employer des tonalités vives. En revanche, dans les gravures des 
Biographies des femmes exemplaires, datées du XVIIIème siècle et représentatives 
de l’idée que l’on se faisait alors de la manière de Qiu Ying, on retrouve une 
esthétique commune à Plaisirs subtils, notamment dans les silhouettes des femmes 
et les lignes des visages. Alors que Qiu Ying s’inspirait du style des Song, les 
peintres de Suzhou au XVIIIème siècle se revendiquent directement des Ming.  
         Les albums ici présentés apprennent beaucoup sur les pratiques picturales et 
sur la formation des peintres d’atelier. Ces peintures étaient réalisées par un groupe 
de peintres sous la direction d’un maître qui était à l’origine de la composition et de 
son sujet, mais seulement d’une très faible part de la réalisation. Les techniques de 
copies elles-mêmes étaient très diverses : utilisation de calques et de report du 
dessin à partir de poncifs (fenben) ou de quadrillages. Malheureusement, très peu de 
sources –parmi lesquelles les fenben de la collection Bertholet (Fig. 6) - permettent 
d’identifier précisément ces techniques et l’organisation de l’atelier. Le problème de 
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l’origine et de la circulation des modèles demeure. Les œuvres originales n’étaient 
pas à la portée de qui voulait. Les cartons et autres modèles étaient gardés dans les 
ateliers et la formation des apprentis était un enjeu important pour les patrons 
d’atelier. Les producteurs d’« images de Suzhou » étaient dépendants de la 
transmission de l’idée d’un style et non d’une connaissance de visu des œuvres 
anciennes. On enseignait à peindre dans les styles qui faisaient la fortune des 
marchands d’art. Les peintres se livraient à un travail de réinterprétation afin 
d’adapter le goût ancien au marché de l’art, mais ils continuaient à associer ces 
réalisations aux noms les plus prestigieux de la peinture et en particulier celui de Qiu 
Ying. 
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         Un proverbe chinois décrit la saveur du plaisir volé, en termes visuels, il faudrait 
traduire par seul n’a de séduction que ce qui est observé à la dérobée. En effet c’est 
presque toujours par surprise que le spectateur découvre le couple, et les effets 
relevants du suggestif, de l’entrevu sont systématiquement recherchés par les 
peintres. Les procédés de captation du regard divergent pourtant en fonction du type 
de format des peintures. Wu Hung a pu démontrer que dans le cas des rouleaux 
horizontaux, un habile dispositif de paravents disposés en vis à vis permettant de 
séparer des séquences narratives, mais aussi de créer des espaces intimes, était 
mis en place dès le Banquet nocturne de Han Xizai  (daté 970). Les feuilles d’album,  
comme celles de la série Rendez-vous intimes  s’inspirent de ces procédés en les 
adaptant. Ces feuilles ont également certains points en commun avec les gravures 
des livres illustrés :  ici la perspective cavalière permet d’entrevoir à l’arrière-plan les 
amants dissimulés derrière une cloison, ailleurs c’est une porte lune, qui permet de 
jouer les passe murailles et d’accéder à la scène érotique (Fig. 7). 
         Par un jeu de plans obliques le regard est attiré vers l’espace intime où se 
déroule la scène érotique. Ce lieu choisi est rarement clos, il s’agit le plus souvent 
d’un lieu semi-privé, qui offre un refuge temporaire au couple amoureux. Ces 
brèches dans l’espace ménagent systématiquement des points de vue d’où le voyeur 
indiscret, peut surprendre les ébats sexuels. La figure du voyeur a souvent été 
considérée comme une des singularités des images érotiques chinoises. Qu’il 
s’agisse d’une entremetteuse, d’une servante ou d’un serviteur faisant office 
d’intermédiaire entre les amants, d’une épouse animée par la jalousie ou d’une 
situation de ménage à trois, le contexte chinois fournit de nombreux scénarios 
plausibles permettant d’introduire des personnages en tiers. Si le voyeur est souvent 
considéré comme un double du spectateur ayant un rôle d’intermédiaire visuel, il 
convient néanmoins de remarquer que leurs points de vue ne coïncident pas 
parfaitement. Ainsi le spectateur qui embrasse apparemment la totalité de la scène a 
souvent l’avantage sur le voyeur dissimulé dont le champ de vision est limité.  
         Dans le roman, l’indiscret est souvent supposé profiter de la scène moins par la 
vue que par l’ouïe, ce qui est également une joie selon les termes du Jin Ping Mei. 

Ci-dessous : Figure 6  
 
Esquisses attribuées à 
l’atelier de Gai Qi (1773-
1828) 
Anonyme 
XIXème siècle 
Encre sur papier  
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En écoutant aux portes, l’indiscret se fait aussi le relais de la dimension auditive 
d’une scène qui s’adresse symboliquement tous les sens. Dans la série « les Jardins 
du plaisir » (Fig. 8), le couple est représenté dans un cadre naturel avec lequel il 
entre en résonance. Ici, le froid de l’hiver et la brise du printemps sont sensibles. Les 
fleurs et les fruits, qui possèdent le plus souvent une signification codée, sont aussi 
le parfum et la saveur du jour. Tous ces aspects s’accordent à l’humeur du couple 
amoureux.  L’espace érotique, composé de sorte à piquer la curiosité, retient le 
regard par un réseau de correspondances sensibles et symboliques. 
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         La représentation du corps dans les peintures érotiques chinoises est moins 
conçue en termes de structures, qu’en termes de surface. Le corps est avant tout 
une silhouette, qui ne s’impose pas par la présence du volume mais par la tension de 
la ligne (Fig. 9). Ces caractéristiques en partie induites par les traditions picturales 
chinoises, se prêtent parfaitement à l’expression de qualités physiques, blancheur de 
la peau, délicatesse corporelle allant jusqu’à la fragilité, qui correspondent au 
témoignage des sources littéraires.  
         L’étude des textes anciens traitant de médecine ont permis de montrer que la 
conception chinoise du corps était moins une entité autonome reposant sur la 
dichotomie interne/externe qu’un ensemble animé par les souffles. De la même 
manière le corps présenté par les images érotiques, est moins représentation du 
corps, que du désir lui-même.  
         On a souvent remarqué que la représentation d’un petit pied féminin nu était du 
registre de l’interdit, fait paradoxal dans un genre apparemment défini par la licence. 
Ce point a souvent été interprété en termes sociaux tant la pratique des pieds 
bandés était considérée comme le symbole de la condition féminine traditionnelle, et 
son rejet comme le signe de l’émancipation de la femme dans la Chine moderne. Si 
l’on restreint l’analyse au domaine de l’image érotique, on s’aperçoit que le pied 
chaussé n’est pas un cas isolé au sein d’un système qui utilise le dialogue entre le 
nu et vêtu pour signifier le désir. Il semble en effet que c’est à la limite entre le 
vêtement et la peau que se cristallise le désir : l’échancrure et la transparence sont 
des effets très tôt recherchés par les peintres de belles femmes, comme dans le 
célèbre rouleau attribué à Zhou Fang (730-800) « Dames de la cour portant des 
coiffures fleuries ». Ces moyens sont utilisés de manière systématique par les 
auteurs de peintures érotiques qui affectionnent les effets de gaze transparente au 
point de les multiplier (Fig. 10). L’objet du désir se définit donc par un certain rapport 
entre le visible et l’invisible, si bien que le corps entièrement nu est moins l’objet que 
la proie du désir. Au contraire le corps à moitié vêtu offre des possibilités expressives 
supérieures à commencer par l’émotion, visible à travers le désordre de la mise. Par 
ailleurs le vêtement, comme la coiffure où les accessoires, sont autant de signes qui 
dénotent le sexe où l’âge des protagonistes. Dans une société où le statut d’une 
femme mariée où d’homme fait est inscrit dans le code vestimentaire, un front non 
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rasé désigne une vierge, un protège ventre et des bracelets, un garçon qui n’a 
encore pris le bonnet viril. C’est en fonction de ces signes, marqueurs du féminin et 
du masculin, qu’est exprimée la polarité du désir. 
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         Si les images érotiques relèvent avant tout d’une logique du désir, elles 
participent néanmoins du contexte culturel et social de la Chine impériale des 
dernières dynasties. Ainsi les rapports homme/femme ne sauraient être compris sans 
être envisagés en fonction de l’institution fondamentale du mariage. Attachée à son 
mari, la femme devait s’intégrer à une certaine hiérarchie domestique. Les relations 
entre les concubines étaient principalement dictées par leur position au sein de la 
maison, l’autorité étant détenue par la première épouse. Dans la mesure où le 
premier devoir imposé par la piété filiale était de donner une descendance aux 
parents et ancêtres, le statut de mère était bien entendu la consécration du mariage.  
         C’est en fonction de ce cadre qu’était défini le caractère licite ou illicite des 
relations sexuelles, ce que Matthew Sommer a pu appeler « l’ordre sexuel ». Les 
images du palais du printemps peuvent parfois être comprises comme la célébration 
d’un mariage fécond comme le suggèrent les symboles de félicité conjugale qu’elles 
contiennent. En revanche de nombreuses peintures présentent à n’en pas douter 
des relations illicites, union illégitime du fils de la maison avec une des concubines 
du père, ou contraire à la coutume, comme lorsque le mari préfère son serviteur à 
ses épouses (Fig. 11). Il résulte de ce renversement des valeurs un certain nombre 
d’épisodes où la jalousie donne lieu à des situations de nature comique, qui 
inscrivent ces images dans le registre du divertissement (Fig. 12).  
         Les lieux de prostitution se présentent comme une alternative à cet univers 
domestique. Pour l’homme, ils représentent un monde de plaisirs, pas uniquement 
charnels, mais aussi liés à la musique et à la conversation. L’image sublimée de la 
courtisane transmise par la littérature véhicule une aura d’indépendance qui fait 
d’elle une figure de l’émancipation. Pour certains hommes cultivés une liaison avec 
une courtisane, pouvait passer pour la possibilité d’un amour désintéressé, puisque 
affranchi du carcan social du mariage et de la famille. Parfois c’est l’amour 
homosexuel qui pouvait incarner cette définition de l’amour idéal : le roman Pinhua 
Baojian, le Précieux miroir pour apprécier les fleurs, en est l’illustration.  
         Les séries de peintures présentant exclusivement des scènes d’homosexualité 
masculine permettent de poser la question du statut de l’homosexualité dans la 
Chine des Qing. Si l’étude des sources légales a pu être interprétée par certains 
auteurs comme une restriction de la liberté sexuelle, ce point reste sujet à débat. En 
revanche les sources littéraires et ici, visuelles, attestent de pratiques homosexuelles 
non dissimulées, liées notamment à la vogue des acteurs travestis. Si les images 
figurant des scènes homosexuelles adoptent les modes de représentation de la 
peinture érotique, il faut sans doute y voir un reflet d’une forme de tolérance dans 
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une société où l’homosexualité ne faisait pas l’objet d’une définition en soi, et où les 
rapports homosexuels n’étaient pas considérés comme une orientation exclusive.   
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Période néolithique Xe – Ier millénaire av. J.-C. 

Dynastie des Shang vers 1500 – 1050 av. J.-C. 

Epoque des Zhou de l’Ouest vers 1050 – 771 av. J.-C.  

Epoque des Zhou de l’Est 770 – 256 av. J.-C. 

Epoque des Printemps et Automnes 770 – 481 av. J.-C. 

Epoque des Royaumes combattants 481 – 221 av. J.-C. 

Dynastie des Qin 221 – 206 av. J.-C. 

Dynastie des Han 
              Han de l’Ouest 
              Han de l’Est 

206 av. J.-C. – 220 apr. J.-C. 
206 av. J.-C. – 9 apr. J.-C. 
25 – 220 

Epoque des Six Dynasties du Sud 
               

222 – 589 
  

Dynastie des Sui 581 – 618 

Dynastie des Tang 618 – 907 

Epoque des Cinq Dynasties 907 – 960 

Dynastie des Song 
              Song du Nord 
              Song du Sud               

960 – 1279 
960 – 1126 
1127 – 1279  

Dynastie des Yuan 1279 – 1368 

Dynastie des Ming               1368 – 1644 

Dynastie des Qing               1644 – 1911  

 


