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Avant-propos

La Pierre-à-Souhaits et le galet brisé


Quand j’ai eu en main cet antique traité de peinture et son commentaire dans le volume XXIII du Journal of the U.P. Historical Society, j’ai ressenti le même retrait intérieur interrogatif et chaud que j’éprouvais, enfant, devant la noblesse naturelle de l’appareillage de vieux murs, ou devant des morceaux de pierre peints, sculptés, des débris de vitraux déposés à même le sol de bâtiments aux fonctions oubliées, qu’on nommait musées.

 

Au cœur de la plénitude que parvient à traduire Ananda K. Coomaraswamy concernant l’acte de peindre, l’usage des matériaux et leur préparation, certaines questions impensables autrement me devenaient sensibles. Depuis plus de vingt ans, peintre moi-même, je me risque dans cet essai et j’y ai découvert que sauf à vivre le lieu que A. K. Coomaraswamy assigne à l’art dans l’homme et pour l’homme, le galet brisé dont je possédais depuis longtemps déjà une moitié ne retrouverait jamais son unité.



Marie-Hélène Castier-Béreau
Paris, mai 2010




Au lecteur


La Pierre-à-Souhaits est parue pour la première fois dans Technical Studies in the Field of the Fine Arts, Fogg Art Museum, Harvard University, vol. III, no 2 (octobre 1934). Voir le compte rendu de R. Guénon dans les Études sur l’hindouisme (Éditions traditionnelles, Paris 1989), p. 224. Pour notre traduction, nous nous sommes servis de la réimpression de cet essai dans le vol. XXIII (1950) du Journal of the U.P. Historical Society dont nous avons gardé la translittération des termes sanscrits.

Cet essai, donc, où l’auteur faisait le point sur ses travaux et découvertes récentes, était destiné à un cercle de spécialistes. Certains écrits de A.K. Coomaraswamy, republiés après guerre, ont subi d’importantes modifications. Pas celui-ci, et sa forme d’origine pourra surprendre. Comprenons que les gestes des artistes et des artisans indiens, s’ils perdurent encore parfois, sont totalement méconnus en ce début du XXe siècle des savants et érudits tant indiens qu’étrangers. C’est justement à ces gestes que A.K. Coomaraswamy s’intéresse attentivement tout en interrogeant les Textes jusqu’à faire émerger leur sens de manière répétée et dans une coïncidence passablement déconcertante. Ainsi, La Pierre-à-Souhaits se compose d’« une traduction littérale des passages retenus » d’une encyclopédie du XIIe siècle et d’un travail quasi archéologique dans les notes et commentaires, où les termes sanscrits sont méticuleusement dépoussiérés et longuement commentés.

 

Nous nous sommes permis d’aérer le vaste et magistral développement des notes. Nous les avons regroupées selon leur contenu, sans en changer l’ordre et en utilisant les sous-titres donnés par A.K. Coomaraswamy lui-même dans sa propre traduction du traité. Nous avons aussi inséré les notes secondaires portées en bas de page, selon leur logique propre, dans le développement des notes principales. Enfin nous avons inséré des notes de traducteur chaque fois qu’il nous le semblait nécessaire, sans mention spéciale mais entre crochets.

 

Peu reconnu à son époque, l’art dont A.K. Coomaraswamy discute est issu de la période classique. C’est à cette période que le sanscrit, langue de la transcription des enseignements et de l’épopée, a aussi été utilisé pour la poésie et le théâtre. Cet art se retrouve dans l’Inde du sud non conquise. Il reste présent dans les cartons de décoration et dans les productions populaires jusqu’au XXe siècle.

Les « périodes » historico-artistiques indiennes n’ont rien à voir avec les nôtres. Ainsi, le style gupta se situe au cœur de la période classique entre le IIe siècle avant J.-C. et le XIIe siècle après J.-C., et les peintures des grottes d’Ajanta appartiennent à l’art de cette époque. La période dite de l’éclosion du buddhisme et du jaïnisme se situe entre le VIe siècle avant J.-C. et le IVe siècle après J.-C. ; l’histoire de Rudrāyana se trouve dans le Divyāvadāna, un texte du début de cette période. Enfin, le Moyen Âge indien qui s’étend du Xe au XVIIIe de nos siècles est marqué par la domination turque, le sultanat de Delhi et la période moghole. La peinture rajput évoquée dans l’étude voit le jour à la fin du XVIe siècle dans le Rājputāna et le Panjab himalayen. La peinture de l’École du Kangra sera vivante jusqu’à la moitié du XIXe siècle. Peinture de cour, le style mughal primitif laisse voir, dans la semi-perspective notamment, l’influence musulmane tout en restant indien.

 

Sur le conseil de Roger Lipsey nous donnons une traduction de Deux Hymnes Vêdantiques parce qu’on y trouve la pleine mesure de la dévotion et de la spiritualité qui habite l’Inde aux temps des grands traités de peinture.

Le Vêdânta, en effet, est pour les Indiens « la branche la plus métaphysique » de leurs doctrines (René Guénon, L’homme et son devenir selon le Vêdânta, Paris, Bossard, 1925). Nous avons travaillé à partir de la version éditée dans le Bulletin of the School of Oriental Studies (University of London), vol. VIII, 1935-1937. La translittération des termes sanscrits en a également été conservée. Nos traductions du latin et du sanscrit sont des propositions. Signalons que Rāmânuja, important commentateur hindou, XIe-XIIe siècle, a été l’adversaire de Śaṅkarācārya, VIIIe-IXe siècle, considéré comme l’un des plus grands maîtres spirituels de l’Inde.



Marie-Hélène Castier-Béreau
et Julian Arloff
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TECHNIQUE ET THÉORIE DE LA PEINTURE INDIENNE

LA PIERRE-À-SOUHAITS
QUI DISPENSE TOUT
LE SAVOIR DÉSIRÉ


Traduction

Notes et Commentaires









[image: image] L’ Abhilasitārthacintāmaṇi, ou La Pierre-à-Souhaits qui dispense tout le savoir désiré, compilé par Someśvara, probablement Somadeva III de la dynastie des Cālukyas de Mysore, aux environs de 1125 après J.-C., édité à Mysore en 1926 (University of Mysore Sanskrit Series no 69), est une œuvre encyclopédique qui comporte un long développement sur la peinture (ālekhyakarma). Une partie du propos est similaire à celui du Viṣṇudharmottara1, un ouvrage déjà courant au VIIe siècle, publié à Bombay en 1912 par Veṅkaṭeśvara Press. Par ailleurs, le Śilparatna2 de Śri Kumāra, I, 46, un ouvrage du XVIe siècle provenant de Travancore (Trivandrum Sanskrit Series no 75, Trivandrum, 1922), et le Śiva Tattva Ratnākara de Bāsava Rāja, VI, 2, une compilation de la fin du XVIIe siècle-début du XVIIIe, provenant de Kannaḍa (Canarese) (B.R. Rao et P.S. Sastriar, publié par B.M. Nathand Co., Madras, 1927), s’appuient directement sur La Pierre-à-Souhaits, en l’abrégeant, la développant et la modifiant3. Si on ajoute à ces traités les références à la peinture que l’on trouve dans la littérature générale4, il est évident et indiscutable qu’il y a une tradition continue dans la technique de la peinture indienne s’étendant de la période gupta jusqu’à presqu’aujourd’hui.

La Pierre-à-Souhaits amène des éléments nouveaux et de surcroît permet d’éclaircir certains passages obscurs d’ouvrages anciens, que moi ou d’autres avions imparfaitement compris. Ce qui suit est une traduction littérale5 des passages retenus ; les problèmes qui se posent sont traités dans les Notes et Commentaires. Les sous-titres ne figurent pas dans l’original mais ont été ajoutés dans ma traduction. Au nombre des conclusions les plus importantes, on peut retenir :

1) la confirmation que la peinture murale indienne, bien qu’exécutée sur des surfaces sèches, n’était pas à proprement parler à fresque, mais à détrempe ;

2) la peinture de portrait sur panneaux de bois était probablement un art du pastel : vartikā (comme varti, kiṭṭavarti, kiṭṭa-lekhanī), le « crayon », doit être distingué de lekhanī (ou tūlikā), la « brosse », qui s’utilise avec un pigment liquide ;

3) une preuve de plus que la peinture indienne, d’après nature ou non, est un reflet « non pas de ce qui a seulement été vu mais de ce qui a été vécu » (« nicht ersehen, sondern erlebt », Goetz, Geschichte der indischen Miniaturmalerei, de Gruyter, Berlin et Leipzig, 1934, p. 10). Nous attirons l’attention sur la discussion du terme « imitation », note 23.
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TRADUCTION
ślokas [ou versets]
140 et suivants du I, 3 de
La Pierre-à-Souhaits
qui dispense
tout le Savoir Désiré




QUI DEVRAIT ÊTRE PEINTRE

La peinture (citra) représentant les diverses passions (rasa) devrait être exécutée par des peintres qui possèdent une qualité de geste dans l’application (pūr) de la couleur et qui sont persévérants dans le travail6. (140)




LA PRÉPARATION DU MUR

Pour que le mur soit bon à peindre, le préparer avec du plâtre (sudhā) lisse et sans fissure7 et appliquer une couche de médium (lip).

Suit une description du médium liquide (lepa dravya). (141)





LE MÉDIUM QUI A LA DURETÉ DU DIAMANT, VAJRA-LEPA


Se procurer de la peau d’un buffle fraîchement dépecé, la faire macérer (mil) dans l’eau jusqu’à être lisse comme du beurre frais. (142)

Et lorsque la pâte (kalka) est lisse, la diviser en bâtonnets et la faire sécher soigneusement jusqu’à ce qu’elle devienne complètement dure. (143)

Ce médium qui a la dureté du diamant (vajra-lepa) est seul reconnu pour peindre. Ainsi fait, ajouter de l’eau dans un récipient de terre cuite et chauffer. (144)

Chaude, cette préparation reste fluide avec n’importe quelle couleur ; les proportions (pramāṇa) du mélange ne doivent pas dénaturer la couleur8. (145)




LA PRÉPARATION D’UN FOND

Prendre de l’argile blanche et la mélanger au médium qui a la dureté du diamant, appliquer ce médium (lepa), ainsi mélangé, trois fois sur le mur sec. (146)

Prendre du médium qui a la dureté du diamant, le mélanger avec de la poudre de conque (śaṅkha) et du sucre, et le lisser sur le mur. (147)




L’APPRÊT

Maintenant, prendre du naga, un minéral extrait des monts Nīlgiri et d’une blancheur lunaire, le broyer et le mélanger au médium qui a la dureté du diamant ; étaler lentement et doucement à la main ce médium neutre, pur et brillant9. (148, 149)




LA PEINTURE NÉCESSITE CONTOUR ET COULEUR, ELLE EXPRIME L’IMPULSION ÉMOTIONNELLE ET LA PASSION

Cela fait, qui connaît son métier devrait peindre (citra) l’image et ses attributs (vicitra) sur le mur, prêtant corps à diverses impulsions émotionnelles (bhāva) et passions (rasa)10, avec un contour clair (surekhā) et des pigments appropriés (varṇaka). (150)





LE STYLET, TINDU OU TINDUKĀ11


Prendre un bambou creux et de la plus petite section possible, résistant et possédant un nœud en son milieu. (151)

Insérer au bout une tige de cuivre (śaṅku) de l’épaisseur d’un grain d’orge et qui dépassera d’autant ; les hommes de savoir l’appellent le stylet (tindu). (152)




LE CRAYON, VARTIKĀ, KIṬṬA-VARTI OU KIṬṬA-LEKHANĪ  12


Broyer du noir de fumée avec un peu de riz bouilli, en faire une boule (varti) de l’épaisseur du majeur (karṇikā) ; on utilise cette boule pour dessiner, et on l’appelle le crayon (vartikā). (153)




LE PINCEAU, LEKHANĪ  13


Prendre des poils d’oreille de veau et les attacher soigneusement à l’extrémité d’un roseau (tūlikā) avec de la gomme-laque (lākśā) ; (154)

c’est ce qu’on appelle le pinceau (lekhanī). Il en faut de trois sortes : à fins, moyens et gros poils. Ils servent pour la peinture. (155)

On l’étale (lepana) avec le gros-poils en croisant (tiryak) ; le modelé (aṅkana) se fait avec le poils-moyens, la pointe de côté (pārśva-) ; (156)

et le peintre astucieux dessine (lekhā) avec la pointe du poils-fins (sūkṡmā).

Ainsi pratique le peintre totalement soucieux de l’art de la peinture. (157)




L’IMAGE MENTALE14


L’étalon intérieur (pramāṇa) d’un objet animé ou inanimé doit être recherché : rester en silence (cint) devant cet étalon intérieur et transcrire (niviś) sur le mur la visualisation (tad-dhyātam) qui découle de cette attitude. (158)




L’ESQUISSE, LEKHĀ


L’homme sensible aux nuances devrait exécuter toutes les opérations du dessin à la même échelle (tan-māna) que l’esquisse portée (niviś) sur le mur à partir de ce qui a été vu à travers l’esprit (dṛśyamānasya cetasā). (159)

L’esquisse devrait d’abord être exécutée avec le stylet (tindukā) ou le crayon (vartikā) par qui connaît son métier ;

reprendre au pinceau, sans couleur, l’esquisse (lekhā) qui est la matrice de la représentation (ākāra-mātṛikā). (160)




LE DESSIN PRÉPARATOIRE DÉFINITIF

Reprendre exactement au pinceau (lekhanī), avec du pigment ocre (gairika), le contour (rekhā) de l’esquisse faite au stylet ou au crayon, qui devient le père de la représentation (ākāra-janikā)15. (161)




L’APPLICATION DE LA COULEUR À L’INTÉRIEUR DU CONTOUR, VARṆA-PŪRAṆA


Ceci fait, appliquer (pūr) les pigments de telle manière que chaque figure (rūpa) soit juste dans son fleurissement (spuṭ) ; le clair (ujjvala) sur les saillies (pronnata) et le foncé (śyāmala) dans les creux (nimna). (162)

Dans la peinture (arpita) monochrome (ekavaṛna), différencier le clair et le foncé (tāra-tamya) ; le pigment devrait s’échelonner (adha-…vraj) entre le plus lumineux (ujjvala) et le plus sombre (ghana-śyāmalatā)16. (163)

Pour les figures aux couleurs rompues (bhinna-varṇa), la couleur rompue doit être utilisée ; et pour les figures qui demandent le mélange de couleur (miśra-varṇa), le mélange de couleur doit être utilisé17. (164)




LES PIGMENTS, VARṆAKA


Pour les blancs, étendre de la poudre de conque ; pour les pourpres (śoṇa), du cinabre (darada) ; pour les rouges (rakta), de la résine laqueuse (alaktaka-rasa) ; pour le rouge-sang (lohita), de l’ocre ; (165)

pour le jaune (pīta), l’orpiment (haritāla) peut convenir ; pour le noir (kṛśṇa), le noir de fumée (kajjala) est prescrit.

Ces quatre couleurs pures (śuddhavarṇa) s’accordent en peinture18. (166)

Par ailleurs, on appelle couleurs mélangées celles qui sont produites par combinaison. Le cinabre mélangé à la poudre de conque donne la teinte du lotus rouge. (167)

La laque (alakta) mélangée à la poudre de conque sera pareille au coursier solaire ; l’ocre mélangée à la poudre de conque est considérée être un ton enfumé (dhūmra-chāya) ; (168)

l’orpiment mélangé à la poudre de conque est utilisé pour représenter le Terrible ; le noir de fumée mélangé à la poudre de conque est considéré être le ton de la fumée ; (169)

le bleu indigo (nīlī) mélangé à la poudre de conque donne très évidemment la couleur du pigeon (kapotābhā) ; le lapis-lazuli (rājāvarta) est la couleur même de la fleur de lin ; (170)

et le bleu indigo (nīlī) non mélangé rivalise (sannibha) avec la couleur du lotus bleu ; quand il est mélangé à l’orpiment, la teinte verte (harita) l’emporte ; (171)

l’ocre mélangée à l’orpiment tourne au jaune pâle (gauratā) ; le noir de fumée mélangé à l’ocre est considéré être la couleur noire (śyāma) ; (172)

le noir de fumée mélangé à la laque (alaktaka) devient bleu-noir (pāṭala, couleur de la fleur nommée pāṭalī, Begonia suaveolens) ; la laque mélangée à un peu de bleu donne un pourpre (karbu ?) franc (sphuṭa). (173)

Ainsi, les différences entre couleurs pures et couleurs mélangées ont été exposées19 ; ces couleurs doivent être appliquées par les peintres au mieux du caractère de chaque figure ; (174)

pour les cerfs, les tigres, les perdrix et autres animaux de couleur rompue (bhinnavarṇa), utiliser une couleur faite de contrastes non mélangés (pṛthak) ; (175)

pour les arbres, les montagnes, les armes (śastra, ou selon une autre lecture vastra, « les vêtements »), les couleurs rompues doivent être utilisées par les peintres dans leurs peintures. (176)

Pour les objets d’une couleur entre jaune et bleu, étendre d’abord l’orpiment ; puis utiliser l’ocre pour le jaunâtre (gaura), et le bleu pour le bleu. (177)




LES CORRECTIONS20


Enlever (haret) avec le tranchant du grattoir (kśura) tout ce qui est pauvre ou excessif dans le dessin ; l’utiliser pour enlever tout ce qui est gâté (pāṇdura) par des taches. (178)

Le peintre soucieux de son art devrait l’utiliser aussi pour n’importe quelle partie colorée (varṇa-mātra) déjà appliquée ; qu’il enlève tout ce qui n’est pas exactement juste (yattāvan-mātra) en travaillant avec douceur pour ne pas abîmer le fond en poudre de conque (śaṅkha). (179)




LA CHEVELURE

Faire aussi les traits (rekhā) qui représentent les diverses caractéristiques de la chevelure en travaillant délicatement avec l’extrême pointe des pinceaux fins. (180)




DE LA DORURE

Pour avoir un or pur (suvarṇa), le broyer et le verser petit à petit dans un récipient de cuivre ; (181)

ajouter de l’eau et remuer ; enlever l’eau graduellement et répéter ces gestes avec soin jusqu’à obtenir une fine (chila ?) poussière. (182)

L’or (hema) qui n’est pas transformé en poussière dense et douce est trop grossier (saha vāriṇī ?) ; l’or pur devrait être de la belle couleur du soleil levant. (183)

Mélanger cet or en pâte (kalka) avec un peu de médium qui a la dureté du diamant, et l’appliquer avec l’extrémité du pinceau (lekhanī) (184)

pour dessiner les bijoux et tout ce qui d’autre doit être en or ; et quand l’or ainsi appliqué sur la peinture est sec, (185)

brunir lentement l’or avec une dent de sanglier jusqu’à ce qu’il devienne aussi beau qu’un éclair de foudre21. (186)




LE PREMIER CONTOUR EST TOUJOURS EN NOIR

La même règle (vidhi) vaut pour toutes les peintures ; l’homme sensible aux nuances doit d’abord peindre le contour avec le noir de fumée. (187)





LES CARMINS

Celui qui est soucieux de son art, une fois la peinture mise en couleur, rehaussera de laque (alakta) les vêtements, les bijoux, la carnation du visage, et ainsi de suite. (188)




LES POSITIONS, STHĀNA22


Le texte passe à une description des positions en commençant par les cinq de la série usuelle, c’est-à-dire ṛju, ardhaṛju, sāci, dvyardhāksi et pārśvagata [pleine face, 1, profil exact, 5, et les intermédiaires 2, 3, 4]. Et elles montent à un total de neuf si on ajoute les quatre variétés de parāvṛtta [manières de se retourner]. Il poursuit par une définition de leurs caractéristiques dans les termes mêmes des brahmasūtra et autres préceptes. Suivent de très longs développements sur les formes et les proportions des différentes parties du corps (246 sq.).





LES CATÉGORIES DE PEINTURE

La Pierre-à-Souhaits, I, 3, 939 sq. (référencée par erreur III, 1, 939 dans l’édition de Mysore) répertorie les peintures de la manière suivante :

 

 

 

Le dessin doit être exécuté par le peintre habile en conformité avec la nature de chaque figure (tattat-rūpānusāra).

 

 

Cette catégorie de peinture dans laquelle le dessin a une ressemblance (sādṛśyam) telle qu’elle est comme le reflet produit par un miroir (darpaṇe pratibimbavat), (939)

les connaisseurs, à commencer par Viśvakarma [Architecte et Artisan Divin], l’appellent « imiter » (viddha).

 

 

Mais on dit (iti) : « Je dessine sans support » (ākasmike) lorsque le dessin est exécuté selon une injonction canonique (uddiśya) ; (940)

 

 

lorsqu’il n’y a aucun modèle précis à représenter (a-ākāramātra-sampattve), cette peinture est alors appelée « ne pas imiter » (aviddha)23. (Le texte ne comporte que ākāramātra-, « la forme générale d’un visage », en opposition au portrait ; voir le dictionnaire de V.S. Apte).

 

 

Dans la mesure (yatra) où se trouvent l’Érotique et les autres Passions (śṛṅgārarasādi), la démarche se conforme à ce qui a été réellement vu (darśanād gamyate)24. (941)

 

 

Pour les hommes sensibles aux nuances, la peinture nommée « Astrologique » (bhāvacitra) est celle qui est exécutée à l’occasion de cérémonies (kautuka-kārakam) ;

la peinture appelée « Teinture » (rasa-citra) est celle qui est faite avec des pigments liquides ; (942)

et les connaisseurs appellent « peinture à la Poudre » (dhūli-citra) celle qui est exécutée avec des pigments en poudre (cūrṇa-).

 

 

Telles sont les vraies définitions des catégories de peintures que l’on nomme « imiter », « ne pas imiter » et « Astrologique »25. (943)

 

 

Il est dit dans le Mānasollāsa [autre titre pour La Pierre-à-Souhaits, voir note 26] que le travail avec la teinture ou la poudre convient pour peindre la déesse Laksmī, et qu’une telle peinture ravit les yeux, (944)

 

 

cet ouvrage a été composé par Bhūlokamalla Deva (c’est-à-dire Somadeva, voir l’appellation Somabhūbhuj au śl. 965), le véritable Brahmā (viriñci, « créateur ») de l’art de peindre26. Et grâce au grand roi, les peintures peuvent être réalisées avec tous les attributs (lakśaṇa-saṁyuktam) nécessaires27. (945)
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