

[image: Couverture : Ananda K. Coomaraswamy, La transformation de la nature en art (Les théories de l’art en Inde, en Chine, et dans l’Europe médiévale.  L’iconographie, la représentation idéale, la perspective et les relations dans l’espace), Éditions Dervy]






 [image: Page de titre : Ananda K. Coomaraswamy, La transformation de la nature en art (Les théories de l’art en Inde, en Chine, et dans l’Europe médiévale.  L’iconographie, la représentation idéale, la perspective et les relations dans l’espace), Éditions Dervy]








  Le texte original de cet ouvrage a paru aux États-Unis,


    chez Dover Publications, New York, sous le titre


    The Transformation of Nature in Art


  © 1934 President and Fellows of Harvard College.


  Tous droits réservés dans le cadre des Pan American and International


    Copyright Convention.


  © Éditions Dervy, 2017


  19, rue Saint-Séverin 75005 Paris

ISBN : 979-10-242-0348-5


  contact@dervy.fr


    www.dervy-medicis.fr
  

  




Du même auteur
(traduits en français)

Hindouisme et bouddhisme, Gallimard, 1949

La Pensée de Gotama, le Bouddha, textes choisis et présentés par A. K. C. et Iseline B. Horner, Pardès, 1987

La Philosophie chrétienne et orientale de l’art, Puiseaux, Pardès, 1990

La Doctrine du sacrifice, Dervy-Livres, 1978

Le Temps et l’Éternité, Dervy-Livres, 1976

Autorité spirituelle et pouvoir temporel dans la perspective indienne du gouvernement, Milan, Archè, 1985

Aspects de l’hindouisme, Milan, Archè, 1988

L’Arbre inversé, Milan, Archè, 1984

La Danse de Çiva, 3e éd., Aujourd’hui, 1984

Pour comprendre l’art hindou, 2e éd., Awac, 1979

La Sculpture de Bharhut, Vanœst, 1956

CHAPITRE I

La théorie de l’art en Asie


« Tadbhavatu krtârthatā vaidagdhyasya »

« L’habileté consiste en la conformité du but de l’œuvre à l’expression de la quintessence. »


Mālatīmādhava, I, 32 sq.




Dans les pages qui suivent le lecteur trouvera une description de la théorie orientale de l’esthétique fondée sur des sources principalement indiennes et en partie chinoises ; en même temps, au moyen de notes et de remarques occasionnelles, on proposera une base pour une théorie générale de l’art coordonnant les points de vue de l’Orient et de l’Occident. Chaque fois qu’il sera fait référence à l’art européen pour fournir un contrepoint ou un éclaircissement, le lecteur gardera à l’esprit que « l’art européen » est de deux types très différents, l’un chrétien et scolastique, l’autre post-Renaissance et individuel. Il sera suffisamment clair dans notre essai sur Eckhart, et cela aurait pu être mis en évidence de la même manière par une étude de saint Thomas et de ses sources, qu’il y eut une époque où l’Europe et l’Asie pouvaient se comprendre et se comprenaient réellement très bien l’une l’autre. L’Asie est restée ce qu’elle était ; en revanche, à cause de l’extraversion de la conscience européenne et de sa préoccupation des apparences, il est devenu de plus en plus difficile aux mentalités européennes de penser en termes d’unité, et donc plus difficile de comprendre le point de vue asiatique. Il se pourrait que le développement mathématique de la science moderne et certaines tendances correspondantes de l’art européen d’une part, la pénétration de la pensée et de l’art asiatique dans l’environnement occidental de l’autre, puissent permettre un rapprochement renouvelé. La paix et le bonheur du monde en dépendent. Pour l’instant, la pensée asiatique n’a cependant presque jamais été présentée sans distorsion, et peut à peine l’être dans la phraséologie européenne, où ce que l’on appelle l’appréciation de l’art asiatique est principalement fondé sur des confusions de catégories.

 

Notre but dans le présent ouvrage est de mettre en parallèle le point de vue asiatique et le point de vue européen légitimes, non pas pour la curiosité du rapprochement, mais parce qu’ils représentent une vérité actuelle et indispensable. Sans tenter de prouver par une argumentation quelconque « ce qui devrait être apparent à la conscience de l’être intelligent » sacetasām anubhavaḥ pramāṇaṁ tatra kevalaṁ !

 

L’étendue de la discussion ne permet qu’une brève référence à l’art musulman : l’esthétique de l’Islam ne pourrait être présentée que par un auteur imprégné de philosophie arabe et familier de la littérature sur la calligraphie, la poésie, et la conformité de la musique avec la loi. Mais on doit également faire remarquer en passant que cet art islamique, qui, de si diverses façons, relie l’Orient à l’Occident, et qui, par l’absence de l’utilisation des icônes, semble en opposition avec les deux, n’en diverge pas tant au niveau des principes fondamentaux que de leur interprétation littérale. Parce que le naturalisme est contraire à toute sorte d’art religieux, et même à toute sorte d’art, l’esprit de l’interdiction traditionnelle de la représentation de formes vivantes en Islam n’est pas réellement battu en brèche par des représentations idéales telles que nous en rencontrons dans l’iconographie indienne ou chrétienne, ou dans la peinture des animaux chez les Chinois. L’interdiction musulmane se réfère à des représentations tellement naturalistes qu’on pourrait théoriquement, au jour du Jugement, les faire fonctionner biologiquement. Mais l’icône indienne n’est pas construite comme si elle devait fonctionner biologiquement, et l’icône chrétienne ne peut pas être considérée comme mue par autre chose que sa forme. Chacune devrait plutôt, à strictement parler, être regardée comme une sorte de diagramme, exprimant certaines idées, et non pas ressemblant à quelque chose d’existant.

 

Considérons maintenant ce qu’est l’art et quelles sont les valeurs de l’art d’un point de vue asiatique, c’est-à-dire principalement indien et extrême-oriental. Il sera naturel de mettre plutôt l’accent sur l’Inde, parce que la discussion systématique des problèmes esthétiques y fut beaucoup plus développée qu’en Chine, où nous devons déduire la théorie de ce qui a été dit et fait par les peintres plutôt que d’une doctrine présentée par des philosophes ou des rhétoriciens.

 

En premier lieu donc, nous constatons que l’élément formel dans l’art est reconnu représenter, de façon évidente, une activité purement mentale, citta-saññā1. De ce point de vue il apparaîtra naturel que l’Inde ait développé une technique de vision très spécialisée. Celui qui peint une icône, ayant par différents moyens propres à la pratique du yoga, éliminé les influences distrayantes des émotions fugitives et des images des créatures, par sa propre volonté et sa propre pensée, procède alors à la visualisation de la forme du devatā, ange ou aspect de Dieu, décrite dans une prescription canonique donnée, sādhana, mantram, dhyāna2. Le mental « pro-duit » ou « tire3 » (ākarṣati) cette forme à lui, comme à travers une grande distance : en fin de compte, depuis le Paradis où les types de l’art existent en tant qu’opération formelle ; ou immédiatement, de « l’espace immanent dans le cœur4 » (antar-hṛdaya-ākāśa), le foyer commun (saṁstāva, « concorde5 ») de celui qui voit et de ce qui est vu, à l’endroit précis où prend place la seule expérience possible de la réalité6. Le « véritable aspect de la connaissance de la pureté » (jñāna-sattva-rūpa) ainsi conçu et connu de l’intérieur (antar-jñeya) se révèle de lui-même sur l’espace idéal (ākāśa) comme un reflet (pratibimbavat), ou comme s’il était vu dans un rêve (svapnavat). C’est avec cela que l’imagier doit complètement réaliser son identification (ātmānaṁ… dhyāyāt, ou bhāvayet) et ce, quelles qu’en soient les particularités (nānālakṣaṇâlaṁkṛtam) même si la divinité est de sexe opposé, ou pourvue de caractéristiques surnaturelles et terribles. La forme ainsi connue dans un acte de non-différenciation, étant maintenue en vue aussi longtemps que nécessaire (evaṁ rūpaṁ yāvad icchati tāvad vibhāvayet), est le modèle dont procédera l’exécution dans la pierre, le pigment ou un autre matériau7. Tout le processus, jusqu’au moment de la fabrication, appartient à l’ordre de la dévotion personnelle, dans lequel on contemple une image conçue mentalement (dhyātvā yajet) ; dans tous les cas, le principe invoqué est que la véritable connaissance d’un objet n’est pas obtenue par une simple observation empirique ou un enregistrement réflexe (pratyakṣa), mais seulement quand ce qui connaît et ce qui est connu, ce qui voit et ce qui est vu, se réunissent dans un acte qui transcende la distinction (anayor advaita). En vérité, pour contempler n’importe quel ange on doit devenir l’ange : « Quiconque vénère une divinité comme différente de soi en pensant “c’est une chose et j’en suis une autre” n’a pas la connaissance » (Bṛhadāraṇyaka Upaniṣad, I, 4, 10).

 

La procédure de la part de l’imagier décrite ci-dessus implique une compréhension réelle de la psychologie de l’intuition esthétique. Pour généraliser, quel que soit l’objet que l’artiste choisit ou le thème concerné, il reste au début le simple objet de son attention et de sa dévotion, et ce n’est que quand le thème lui est devenu une expérience immédiate qu’il peut être déclaré avec autorité objet de connaissance. On peut de la même façon employer le langage du yoga, même dans le cas d’un portrait, par exemple Mālavikâgnimitra, II, 2, où, lorsque le peintre rate quelque chose de la beauté du modèle, son erreur est attribuée à un relâchement de la concentration, à une assimilation imparfaite, śithila-samādhi, et non à un manque d’observation. Même lorsqu’il s’agit de faire un modèle de cheval d’après nature, nous trouvons encore employé le langage du yoga : « S’étant concentré, il se mettra au travail » (dhyātvā kuryāt, Śukranītisāra, IV, 7, 73).

 

Ici en effet, les arts européen et asiatique se retrouvent absolument sur le même terrain ; d’après Eckhart, le peintre doué montre son art, mais ce n’est pas lui-même qu’il nous révèle, et selon les mots de Dante « si celui qui peint une image, ne peut pas être cette image, il ne peut la dessiner8 » (Chi pinge figura, si non puṇ esser lei, non la puṇ porre). On doit ajouter que l’idée de yoga ne couvre pas seulement le moment de l’intuition, mais aussi celui de l’exécution : le yoga est la dextérité en action, karmasu kauśala (Bhagavad Gītā, II, 50). C’est le cas, par exemple, de la métaphore du fabricant de flèches de Śaṇkarâcārya « qui ne perçoit rien au-delà de son œuvre quand il s’y plonge », et du dicton « c’est le fabricant de flèches qui m’a appris la concentration ». Les mots yogyā, application, étude, pratique, et yukti, accomplissement, adresse, virtuosité, sont souvent utilisés en connexion avec les arts.

 

Une dérivation idéale des types qui doivent être représentés ou fabriqués par l’artiste humain est quelquefois décrite différemment, tous les arts étant considérés comme ayant une origine divine, et ayant été apportés du Ciel sur la Terre par révélation ou d’une autre façon : « Nos Śaiva Āgamas enseignent que l’architecture de nos temples est toute Kailāsabhāvanā, c’est-à-dire faite en fonction des formes qui préexistent en Kailāsa ».

 

Un énoncé très frappant de ce principe se trouve dans l’Aitareya Brāhmaṇa, VI, 27 : « C’est en imitation (anukṛti) des œuvres d’art (śilpāni) angéliques (deva) que toute œuvre d’art (śilpa) est accomplie (adhigamyate) ici ; par exemple un éléphant de terre cuite, un objet en bronze, un vêtement, un objet d’or, et un chariot pour mule sont des « œuvres d’art ». Une œuvre d’art (śilpa), en effet (ha), est accomplie en celui qui comprend cela. Parce que ces œuvres (angéliques) d’art (śilpāni, c’est-à-dire les textes en vers Śilpa) sont une intégration du Soi (ātma-saṁskṛti) ; et par elles, le sacrifiant s’intègre lui-même de la même façon (ātmānaṁ saṁskurute) dans le mode du rythme (chandomaya). » Correspondant à cela, on trouve de nombreux passages du ṛg Veda dans lesquels l’art de l’incantation (mantra) est comparé à celui d’un tisserand ou d’un charpentier. Quelquefois on présente l’artiste comme visitant un Paradis quelconque, et y découvrant la forme de l’ange ou de l’architecture qu’il doit reproduire sur terre ; quelquefois on dit que l’architecte est dirigé par Viśvakarma, originellement un nom essentiel de l’Artiste suprême, plus tard simplement le maître Architecte des anges, et le patron des métiers humains ; ou bien on peut considérer Viśvakarma comme assumant lui-même la forme de l’architecte humain pour produire une œuvre particulière ; ou encore la forme nécessaire peut avoir été révélée dans un rêve9.

 

En fonction de ce qui vient d’être dit, il n’y a pas non plus de distinction à faire entre les beaux-arts et les arts décoratifs, les arts libres ou serviles. La littérature indienne nous fournit de nombreuses listes des dix-huit (ou plus) arts professionnels (śilpa) et des soixante-quatre arts d’amateur (kalā) ; et ceux-ci embrassent toutes les sortes d’activités d’adresse, de la musique, la peinture, le tissage, jusqu’à l’équitation, la cuisine, et la pratique de la magie, sans distinction de rang, tous étant également d’origine angélique10.

 

Il est donc évident, et cela le sera de plus en plus, que toutes les formes d’art en Inde et leurs dérivés en Extrême-Orient sont déterminés idéalement. Nous devons maintenant préciser cette formulation, en étudiant ce que les notions de ressemblance ou d’imitation impliquent en Asie et ce qu’est la nature des types asiatiques. Alors, nous serons à même de considérer la théorie formelle de l’expérience esthétique.

 

Commençons par ce qui concerne la représentation (ākṛti, sādṛśya, en chinois : hsing-ssǔ, 4617, 10289, et wu-hsing, 12777, 4617) et l’imitation (anukāra, anukaraṇa, anukṛti). Il est déclaré que « sādṛśya est essentiel à la substance même (pradhāna) de la peinture », Viṣṇudharmottara, XLII, 48 ; le mot a couramment été traduit par « ressemblance », et peut effectivement avoir ce sens, mais nous verrons plus loin que la signification proprement impliquée serait plutôt « correspondance des éléments formels et représentatifs dans l’art ». Nous rencontrons dans l’art dramatique des définitions telles que : lokavṛtta-anukaraṇa, « suivant le mouvement (ou l’opération) du monde », et yo ‘yaṁ svabhāvo lokhasya… nāṭyam ity abhidhīyate11, « qui désigne la nature intrinsèque du monde » ; où, de nouveau, ce qui doit être montré sur la scène est avasthāna, des « conditions » ou des « situations émotionnelles », dans lesquelles le héros, Rāma ou un autre, est considéré comme le modèle, anukārya12. En Chine, dans le troisième canon de Hsieh Ho13, nous lisons : « Selon la nature (wu, 12777) fabriquez l’aspect (hsing, 4617) ». De même, plus récemment, le terme courant hsing-ssǔ, « aspect-ressemblance », semble définir l’art comme une imitation de la Nature. Au Japon, Seami14, grand auteur et critique du nó, déclare que les arts de la musique et de la danse consistent entièrement en imitation (monomane).

 

Cependant, si nous supposons que tout cela implique une conception de l’art comme cherchant sa perfection en s’approchant au plus près de l’illusion, nous commettons une énorme erreur. Nous nous tromperions également en considérant l’art asiatique comme la représentation d’un monde « idéal », d’un monde « idéalisé » dans le sens populaire (sentimental, religieux) de ces mots, c’est-à-dire amélioré ou remodelé pour mieux correspondre au désir du cœur. L’envisager ainsi pourrait être considéré comme un blasphème envers le témoignage de l’Expérience parfaite et une dépréciation cynique de la vie elle-même. Nous découvrirons plus loin que l’art asiatique est idéal au sens mathématique : comme la Nature (natura naturans), non pas en apparence (ce qui correspond à ens naturata), mais en opération.

 

On devrait enfin prendre conscience que, envisagés du point de vue indien (métaphysique) et du point de vue scolastique, le subjectif et l’objectif ne sont pas des catégories irréconciliables, dont l’une pourrait être considérée comme réelle à l’exclusion de l’autre. La réalité (satya) persiste là où l’intelligible et le sensible se rencontrent dans l’unité commune de l’être. Elle ne peut être envisagée comme existant en elle-même, distincte et séparée, mais plutôt comme connaissance ou vision, c’est-à-dire seulement en acte. Tout cela est également impliqué dans la définition scolastique de la vérité comme adæquatio rei et intellectus, l’identité aristotélicienne de l’âme avec ce qu’elle connaît, ou dans la conception de saint Thomas, pour qui « la connaissance n’a lieu que dans la mesure où l’objet connu est à l’intérieur du connaissant » (Sum. Theol., I, q. 59, a. 2 : Nam cognitio fit per hoc quod cognitum est in cognoscente). Cette approche est en contradiction radicale avec celle qui fait de la connaissance et de l’être des actes indépendants, point de vue qui n’est valide que logiquement, et non immédiatement. Pour traduire ces termes psychologiques en termes théologiques, nous devrions dire non pas que Dieu a la connaissance, mais que la Connaissance (l’Intellect pur, prajñā) est un des noms de Dieu (qui est Acte pur), ce qui, en termes métaphysiques, se traduit par une identification de l’Être (sat) avec l’Intelligence (cit), comme dans la concaténation bien connue sat-cit-ananda (qui implique semblablement que l’amour ne subsiste que dans l’acte d’amour : ni dans l’amant ni dans l’aimé, mais dans leur union).

 

Passons à sādṛśya dont les significations littérales sont l’« équi-visibilité », la « co-similarité » ; les significations secondaires étant la coordination, l’analogie. Le fait que cette esthétique sādṛśya n’implique ni naturalisme, ni vraie similitude, ni illustration, ni illusion en quelque sens superficiel que ce soit, est suffisamment mis en évidence par les nomenclatures indiennes des facteurs essentiels à la peinture, où elle est presque toujours mentionnée avec pramāṇa, « critère de vérité », et où elle signifie « proportion idéale. » Dans les théories indiennes de la connaissance, l’observation empirique (pratyakṣa) n’a qu’une valeur de vérification, et non pas de fondement de la théorie. Elle est considérée comme le moins valide des différents pramāṇas. La notion de pramāṇa sera étudiée plus complètement par la suite ; il suffira ici de faire remarquer que l’association constante de sādṛśya et de pramāṇa dans les listes des éléments essentiels de la peinture, par exemple les Six Membres15, exclut de donner à chacun des deux termes une signification qui les mette directement en opposition. La forme idéale et l’aspect naturel, bien que distincts en principe, n’y sont pas conçus comme incommensurables mais plutôt comme coïncidents, dans l’unité commune du symbole.

 

En rhétorique, sādṛśya est illustré par l’exemple « ce jeune homme est un lion » (Bhartṛmitra, Abhidhā-vṛtti-mātrikā, p. 17, couramment cité un peu partout). Cette analogie démontre parfaitement ce que veut réellement signifier « l’imitation » esthétique. Vasubandhu (Abhidharmakośa, IX, Poussin, pp. 280-281), explique la relation de la connaissance (vijñāna) à son objet en disant que la connaissance n’a lieu que dans l’acte de connaître, par assimilation (tadākāratā) immédiate à son objet, ni celui qui connaît ni ce qui est connu n’existant en dehors de l’acte de connaissance. La nature de l’assimilation (tadākāratā) est illustrée par le sādṛśya de la graine et du fruit, qui est une relation de causalité réciproque. Le Nyāya-Vaiśeṣika donne une définition de sādṛśya (citée par Das Gupta, History of Indian Philosophy, I, 318) : tabhinnatve sati tadgata-bhūyodharmavattvam, c’est-à-dire littéralement, « la condition d’intégrer en soi des choses de diverses natures qui sont distinctes de soi-même » ou, plus brièvement, la condition de « l’identité dans la différence ».

 

Sādṛśya est donc « similitude », mais beaucoup plus comme l’implique le mot « semblable » que celui de « simulacre ». Il est en fait évident que la ressemblance entre un élément quelconque et n’importe laquelle de ses représentations ne peut être ressemblance de nature, mais doit être analogique ou exemplaire, ou les deux à la fois. Ce que la représentation imite est l’idée ou l’espèce de la chose par laquelle elle est connue intellectuellement, plutôt que sa substance perçue par les sens.

 

La notion de sādṛśya, « correspondance visuelle », a néanmoins été couramment mal interprétée, comme si elle concernait deux apparences : celle de l’œuvre d’art et celle du modèle. Elle se réfère en réalité à une qualité qui réside entièrement dans l’œuvre d’art elle-même : une correspondance entre le facteur mental et le facteur sensible de l’œuvre. Cette correspondance est en effet analogue à celle de la personne et de la substance dans la chose à « imiter », mais l’objet et l’œuvre d’art sont déterminés indépendamment, chacun pour son bien propre, et sont physiquement incommensurables, n’étant les mêmes que dans leur type. Sādṛśya en tant que base (pradhāna) de la peinture, peut être comparée à sāhitya comme corps (śarīra) de la poésie, logiquement défini comme le « commun accord entre le son et la signification » (śabdârtha), et à sārūpya, ce qui dénote la coordination au niveau de l’aspect entre la conception et la perception essentielles à la connaissance16. En fonction de quoi, les implications de sādṛśya n’excluent en rien l’élément formel dans l’art, mais affirment en revanche avec force la nécessaire concordance de l’élément pictural et de l’élément formel. Le point de vue souligné ci-dessus est déjà totalement présent dans la Kauṣītaki Upaniṣad, III, 8, où les deux éléments, sensible et intelligible (formel), de l’apparence sont distingués par les termes bhūta-mātrā et prajñā-mātrā, et où il est affirmé : « En vérité, d’aucun d’entre eux, un aspect (rūpa) quelconque ne pourrait être produit. »

 

De même, dans le théâtre indien, le thème est exposé au moyen de gestes, de paroles, de costumes et de l’adaptation naturelle des acteurs à leurs rôles. De ces quatre éléments, les trois premiers sont hautement conventionnels dans tous les cas, alors qu’en ce qui concerne le dernier, non seulement l’apparence de l’acteur est formellement modifiée par le maquillage ou même par un masque, mais encore les traités indiens mettent constamment l’accent sur le fait que le comédien ne doit pas être emporté par les émotions qu’il représente, mais bien plutôt être le maître toujours conscient du jeu de marionnettes accompli par son propre corps sur la scène. Exhiber ses propres émotions ne serait pas de l’art17.

 

Pour ce qui est du wu-hsing et du hsing-ssǔ chinois, on pourrait faire une multitude de citations pour montrer que ce n’est pas l’apparence extérieure (hsing) en tant que telle, mais plutôt l’idée (i, 4367) dans le mental de l’artiste, ou l’esprit divin immanent (shên, 9819), ou le souffle de vie (ch’i, 1064), qui doit être révélé par l’utilisation appropriée des formes naturelles. Le premier canon de Hsieh Ho n’est pas le seul à affirmer que l’œuvre d’art doit révéler « l’opération (yün, 13817) de l’esprit (ch’i) dans le mouvement de la vie », d’autres préceptes le font aussi : « Par le moyen de l’aspect naturel (hsing) représentez l’esprit divin (shên) » ; « Les anciens peintres peignaient l’idée (i) et pas simplement l’aspect (hsing) » ; « Quand Chao Tze Yün peint, bien qu’il donne peu de coups de pinceau, il exprime une idée (i, 5367) déjà conçue ; la simple habileté (kung, 6553) ne peut accomplir (nêng) cela » (Ostasiatische Zeitschrift, NF. 8, p. 105, texte 4). Ou, par référence à une période dégénérée : « Ces peintres qui négligent l’aspect naturel (hsing) et captent l’idée formative (i chih, 5367, 1783) sont peu nombreux » ; « Ce que l’époque appelle des images concerne la ressemblance (ssǔ) » ; et « L’aspect était ressemblant (hsing-ssǔ), mais l’expression (yün, 13843) faible. »

 

Le nó japonais, qui « peut émouvoir le cœur quand non seulement la représentation, mais le chant, la danse, le mime et l’action rapide sont éliminés, et que l’émotion semble jaillir de la quiétude », est en réalité le plus formel et le moins naturaliste de tous les théâtres du monde.

 

Aucun des termes cités ne peut donc, d’une façon ou d’une autre, impliquer une vision de l’art comme cherchant sa perfection dans l’illusion ; pour l’Orient, comme pour saint Thomas, « l’art doit imiter la nature dans son mode opératoire » (ars imitatur naturam in sua operatione).

 

Le principe sur lequel les traités indiens mettent le plus l’accent, parce qu’il est essentiel à l’art, est pramāṇa18. Les théories indiennes de la connaissance regardent comme source de la vérité, non pas la perception empirique (pratyakṣa) mais un modèle connu de l’intérieur (antarjñeya-rūpa) « qui, en même temps, donne forme à la connaissance et en est la cause » (Dignāga, kārikā 6). La seule contrainte étant qu’une telle connaissance ne contredise pas l’expérience. On réalisera que c’est également la méthode de la science, qui, de la même façon, utilise l’expérimentation comme vérification plutôt que comme source de la théorie. Pramāṇa en tant que principe, est la perception immédiate et évidente en soi (svataḥ) de ce qui est correct dans des conditions déterminées. Puisqu’il est indépendant de la mémoire, pramāṇa ne peut pas être identifié avec l’autorité. Il peut pourtant incorporer des éléments dérivés de l’autorité, quand on ne le considère pas comme un principe mais comme un canon. Puisqu’il n’est pas contraire à l’expérience, pramāṇa signifie que ce qui est « vrai » ici et maintenant, peut ne pas l’être à la lumière d’une expérience plus large ou dans des conditions différentes. En d’autres termes, le « développement » d’une théorie n’est pas exclu, pas plus que celui d’une conception au cours de l’exécution d’une œuvre. La doctrine peut également être clarifiée par l’analogie avec la conscience, au sens du terme anglo-saxon « inwit », toujours envisagée comme un critère intérieur qui, à la fois, donne forme à la conduite et en est la cause. Mais alors que la conscience occidentale n’opère que dans le champ de l’éthique, et qu’un homme n’a pas honte de dire « je connais ce que j’aime » à propos de l’art, la conscience orientale, pramāṇa (cf. le chinois chih, 1783, liang, 7015, chêng, 720 – utilisé par Hsüan Tsang – i, 5367, etc.), gouverne toutes les formes de l’activité : mentale, esthétique et éthique (speculabilium, factibilium, agibilium). Les notions de Vérité, de Beauté, et d’Amour, en tant qu’activités, et donc relatives, sont alors reliées par analogie et non par ressemblance : aucun terme ne dérivant sa sanction d’un autre, mais chacun d’un principe commun inhérent à la nature de Dieu, ou, en termes chinois, du Ciel et de la Terre. Pour résumer : en philosophie, pramāṇa signifie « norme de la pensée correctement orientée », en éthique « norme de l’action correctement orientée », en art « norme de la conception correctement élaborée », en pratique elle est équivalente à la recta ratio factibilium (« proportion correcte ») de saint Thomas.

 

L’idée de pramāṇa implique donc l’existence de types ou d’archétypes, que l’on peut d’abord comparer à ceux de Platon et de la tradition européenne associée. Mais alors que les types de Platon sont des types d’être, extérieurs à l’univers conditionné, et considérés comme des absolus qui se reflètent dans les phénomènes, les types indiens sont ceux de l’activité sensible ou de l’utilité fonctionnelle, uniquement concevables dans un monde contingent. Les types orientaux, le Śiva-Śakti indien, le Yang et le Yin chinois ou le Ciel et la Terre, ne sont pas considérés comme mécaniquement réfléchis dans les phénomènes mais comme représentant, pour notre mentalité, les principes actifs par lesquels nous « expliquons » les phénomènes – de la même façon, par exemple, que l’on peut considérer que le concept de la plus courte distance entre deux points « explique » l’existence d’une ligne droite perceptible. Donc, les types indiens qui représentent les principes du sensible ou les puissances sont analogues à ceux de la théologie scolastique et aux énergies de la science, mais ne sont pas comparables avec les types de Platon.

 

De la même façon que la conscience s’extériorise en règles de conduite, ou les principes de la pensée en logique, l’esthétique pramāṇa trouve son expression dans les règles (vidhi, niyama) ou les canons de proportion (tāla, tālamāna, pramāṇāni) propres aux différents types, et dans les lakṣaṇas de l’iconographie et du goût cultivé, prescrits par l’autorité de la tradition. Et seul cet art « qui s’accorde avec les critères canoniques (śāstramāna) est véritablement admirable, et aucun autre, ma foi ! » (Śukranītisāra, IV, 4, 105-106). Quant à la nécessité de telles règles, contingentes par nature et donc contraignantes dans un environnement donné, elle vient de l’imperfection même de la nature humaine. L’homme est en effet davantage qu’un animal simplement instinctif et behavioriste, mais il n’a pas encore atteint une identification à la vie intérieure et extérieure, contemplative et active, telle qu’elle lui permettrait d’agir tout à la fois sans discipline et de façon appropriée. D’un côté, les cabrioles des agneaux, aussi charmantes soient-elles, ne sont pas encore de la danse ; de l’autre, l’artiste humain, même le maître que Ching Hao qualifie de « profond » ou « mystérieux » (miao, 7857) et qui « travaille dans un style approprié à son sujet », peut difficilement prétendre à la spontanéité du peintre « divin » (shên, 9819) « qui ne fait aucun effort de lui-même, et dont la main se déplace spontanément19 ».

 

Il existe, en fait, daté de la période T’ang, une classification chinoise de la peinture en trois catégories (san p’ing, 9552, 9273) : divine (shên, 9819), profonde ou mystérieuse (miao, 7857), et accomplie (nêng, 8184). La première implique une absolue perfection qui représente plutôt le but que ce qu’il est possible d’atteindre dans l’art humain, la seconde une maîtrise telle qu’elle approche la perfection, la troisième n’est que simple dextérité. Une quatrième catégorie, celle du « merveilleux » ou de l’« extraordinaire » (i, 5536), a été ajoutée plus tard, avec des implications taoïstes, pour dénoter une sorte plus personnelle de peinture « philosophique » ou « littéraire », d’une grande perfection bien que n’étant ni l’œuvre d’artistes professionnels, ni gouvernée par des règles traditionnelles. Le terme i correspond donc assez étroitement à ce que l’on entend par « génie », avec toutes ses qualités et toutes ses limites20.

 

Un parallèle indien frappant au san p’ing se trouve dans le Kāvya mīmāṁsā de Rājaśekhara, ch. II, où la faculté créative (kārayitrī pratibhā) est considérée comme étant de trois sortes, innée (sahaja), acquise (āhārya) et apprise (aupadeśika), les poètes étant placés de façon correspondante en sārasvata (de Sarasvatī, Śakti de Brahmā et mère de l’étude et de la sagesse), ābhyāsika (entraîné, expert, professionnel) et aupadeśika (scolaire, qui dépend de règles ou de recettes). Ici, sārasvata et sahaja correspondent clairement à shên ; āhārya et ābhyāsika à miao, qui implique l’idée de maîtrise ; aupadeśika à nêng, au sens de procédé, artifice, plutôt que d’habileté. La qualité la plus nécessaire à l’ouvrier humain est abhyāsa, la « pratique », considérée aussi comme anuśīla, « application dévouée » ou « obéissance », dont le fruit est śliṣṭatva, « habitus » ou seconde nature, adresse, littéralement « attachement », « adhérence ». Elle trouve son expression pour les acteurs dans mādhurya, la « grâce » ou l’« aisance » (Nāṭya Śāstra, édition Bénarès, XXVI, 34 ; édition Kāvyamālā, XXII, 34).

 

Les Six Canons de Hsieh Ho, qui se réfèrent à la peinture, ont été publiés pour la première fois au Ve siècle et continuent à faire autorité aujourd’hui. Ils ont été abondamment commentés par des auteurs d’Extrême-Orient et d’Europe, les principales divergences concernant l’interprétation taoïste ou confucianiste du premier canon21. La version suivante se fonde directement sur le texte :


(1) L’opération ou la révolution (yün, 13817) ou la concorde ou la réverbération (yün, 13843) de l’esprit (ch’i, 1064) dans le mouvement de la vie ;

(2) Le rendu des « os » (structures essentielles) par le pinceau ;

(3) Selon l’objet (espèce naturelle, wu, 12777) fabriquer l’aspect (hsing, 4617) ;

(4) D’après le genre, appliquer ou distribuer la couleur ;

(5) La composition correcte, littéralement « la bonne mise en place de la conception » ;

(6) La procédure traditionnelle (ch’uan, 2740), littéralement « dessiner en fonction du modèle ou de la méthode qui ont été transmis ».



De ces canons, le premier est d’une importance métaphysique fondamentale. On peut dire qu’il contrôle tous les autres, chacun d’eux ayant un sens propre immédiat. Le second demande de rendre un caractère plutôt qu’un simple aspect extérieur. Le troisième et le quatrième se réfèrent à la masse et à la couleur en tant que moyens de représentation. Le cinquième se rapporte au placement correct et approprié des choses représentées selon leurs relations naturelles, et doit donc se distinguer de la composition ou de la conception au sens où ces mots sont utilisés aujourd’hui. Le dernier implique la copie de chefs d’œuvre anciens et l’adhésion à des méthodes usuelles et à des règles définies. Ces six canons ont des analogues très proches dans la théorie indienne, mais il n’y a aucune raison valable de supposer qu’ils soient d’origine indienne.

 

En rapport avec le dernier canon, on peut remarquer qu’il est possible d’imaginer une condition de spontanéité (shên, sahaja) en dehors et au-dessus des règles déterminées, bien que non contraire à elles, comme dans la Bhagavad Gītā, II, 46, où celui qui connaît Brahma est dit n’avoir plus besoin des Vedas, ou dans la phrase de saint Augustin, « Aime Dieu, puis fais ce que veux ». Mais si l’être libéré (jīvanmukta) ou le saint dans un état de grâce est de ce fait libre d’agir sans avoir à délibérer de ce qu’il doit faire, c’est parce que pour lui, il n’existe plus de séparation du soi et du non-soi. Si pour le véritable Yogin, pratyakṣa doit impliquer une représentation indiscernable de celle de la forme connue de l’intérieur (jñāna-sattva-rūpa), ce sera l’évidence, non pas du génie, mais d’un soi pleinement mûr (kṛtâtman), d’une habitude visuelle parfaite. De telle sorte que celui qui voit maintenant ne voit pas simplement des sensations projetées, mais voit comme il le doit : virtuellement sans dualité, aimant toutes choses de la même façon.

 

Tout art tend donc vers une perfection dans laquelle les éléments picturaux et formels ne sont pas simplement réconciliés, mais complètement identifiés. À ce niveau apparemment distant mais toujours virtuellement présent, toute nécessité pour l’art disparaît. Les docteurs de l’Islam ont alors raison d’affirmer que le seul véritable artiste (muṣavvir) est Dieu, en termes indiens nirmāṇa-kāraka.

 

La métaphore de Dieu en tant qu’artiste suprême apparaît aussi dans la tradition scolastique chrétienne, par exemple chez saint Thomas (Sum. Theol., I, q. 74, a. 3) : « De même que la formation des œuvres d’art se fait par cette forme de l’art qui est dans le mental de l’artiste, forme que l’on peut appeler son verbe intelligible, de même la formation de toutes les créatures se fait par le Verbe de Dieu. Et pour cette raison dans les œuvres de distinction et d’ornement il est fait mention du Verbe… Donc pour que soit ce qui devait durer, il est dit que « l’Esprit de Dieu était porté sur les eaux », en tant que par l’eau est signifiée la matière informe. Ainsi l’amour de l’artiste est-il porté sur une matière quelconque pour, à partir d’elle, en former une œuvre. Et pour que dure ce qui avait été fait, il est dit : « Dieu vit que cela était bon. » Par cela est en effet signifiée une sorte de complaisance de Dieu artiste dans la chose réalisée : non cependant qu’il connaîtrait la créature une fois faite, ou s’y complairait, qu’avant qu’il l’ait faite ». Eckhart fait une utilisation constante de la même idée (cf. notes 22 et 61). Il n’est pas nécessaire de faire remarquer que le concept de « création » (nirmāṇa, karma) est une traduction en termes religieux (bhaktivāda) de ce que la métaphysique nomme la manifestation, la procession, ou l’expression (ṣṛṣṭi) ; ou, en termes psychologiques, simplement un « venant à l’être » (utpāda, bhāva, yathā-bhūta, etc.), dépendant de causes secondes ou médiates.

 

Comme l’exprime l’auteur du Chieh Tzǔ Yüan : « Quand la peinture a atteint la divinité (shên), le sujet est terminé ». On peut reconnaître une conception de cette sorte dans l’histoire chinoise du peintre Wu Tao-tzǔ, qui peignit sur le mur d’un palais un magnifique paysage, avec des montagnes, des forêts, des nuages, des oiseaux, des hommes et toutes les choses telles qu’elles sont en Nature : une véritable image du monde. Alors que l’empereur, son commanditaire, admirait sa peinture, Wu Tao-tzǔ montra une porte sur le côté d’une montagne, invitant l’empereur à entrer et à contempler les merveilles qu’elle dissimulait. Wu Tao-tzǔ lui-même entra le premier, demandant au souverain de le suivre ; mais la porte se referma, et on ne revit plus jamais le peintre. Une disparition correspondante de l’œuvre d’art, lorsque la perfection a été atteinte, est exprimée symboliquement dans d’autres légendes, comme celle des dragons qui s’envolaient des murs sur lesquels ils avaient été peints, dont la première mention, qui concerne l’artiste Chang Sêng Yu, date de la dynastie Liang22.

 

Telle est la perfection vers laquelle tendent l’art et l’artiste : l’art devient de la vie manifestée, et l’artiste disparaît au-delà de notre champ de vision. Mais, de la part de l’artiste humain, prétendre alors à un état de liberté et de supériorité par rapport à la discipline (anācāra), revient à prendre pour idole quelqu’un qui n’est toujours qu’un homme, en le considérant comme plus qu’un homme. C’est glorifier la rébellion et l’indépendance d’esprit, comme dans la déification moderne du génie qui s’accompagne de la tolérance de ses égarements, ce qui est directement contraire à l’ordre, ou comme diraient les musulmans, blasphématoire. Car qui peut prétendre qu’il est sûr qu’il connaît Brahman, ou qu’il aime vraiment et complètement Dieu ? La liberté ultime de la spontanéité n’est réellement concevable que dans une manifestation sans travail, dans laquelle l’art et l’artiste ont atteint la perfection ; mais ce qui se situe, par là même, au-delà de la contingence n’est plus « de l’art ». Dans le même temps, la voie de la liberté n’a absolument aucun rapport avec une quelconque rébellion de la volonté ni une originalité calculée et encore moins avec une fonction d’expression de soi. Les règles légitimes de l’art devraient être comprises comme le véhicule assumé de la spontanéité – pour autant que celle-ci nous soit possible – plutôt que comme des entraves. Elles sont en effet nécessaires pour tout être dont les actes dépendent de la volonté. Comme on l’exprime en Inde par référence au théâtre : « Toutes les activités des anges, qu’elles aient lieu chez eux à l’endroit où ils se trouvent, ou à l’extérieur dans les souffles de la vie, sont émanées intellectuellement ; celles des hommes sont manifestées par un effort conscient. C’est la raison pour laquelle les œuvres qui doivent être réalisées par les hommes sont définies en détail » (Nāṭya Śāstra, II, 5). De même saint Thomas écrit (Sum. Theol., I, q. 59, a. 2) : « Il n’y aura donc identité entre essence et volonté que dans le cas où la totalité du bien sera contenue dans l’essence du sujet voulant ; c’est le cas de Dieu qui ne veut rien en dehors de lui qu’en raison de sa bonté. Cela ne peut être dit d’aucune créature, car le bien infini est en dehors de l’essence de tout être créé ». Tendu vers la coïncidence ultime de la discipline et de la volonté, l’artiste devient évidemment de moins en moins conscient des règles. Pour le virtuose, l’intuition et l’action sont déjà apparemment simultanées. Cependant, quel que soit son niveau, l’artiste se complaît dans les règles, de même que le maître du langage se complaît dans la grammaire, bien qu’il puisse parler sans faire constamment référence à des traités de syntaxe. Il est de l’essence de l’art de mettre de l’ordre dans la multiplicité de la Nature. C’est en ce sens qu’il « prépare toutes les créatures à retourner à Dieu ».

 

Il devrait être à peine nécessaire de faire remarquer que l’art est, par définition, essentiellement conventionnel (saṁketita) ; car ce n’est que par convention que l’on peut rendre intelligible la Nature, et seulement par des signes et des symboles (rūpa, pratīka) que la communication est rendue possible. L’histoire du célèbre maître qui avait été appointé pour peindre une forêt de bambous fournit un bon exemple de la façon dont nous considérons comme acquis le conventionnalisme de l’art. Avec une magnifique habileté, il l’avait entièrement peinte en rouge. Le commanditaire objecta que ce n’était pas naturel. Le peintre demanda : « De quelle couleur aurait-elle dû être peinte ? » et le commanditaire de répondre : « En noir, bien sûr. » « Et qui, s’écria l’artiste, a déjà vu un bambou à feuilles noires23 ? »

 

Tout le problème du symbolisme (pratīka, « symbole ») est discuté par Śaṇkarâcārya, dans son commentaire sur les Vedânta Sūtras, I, 1, 20. Reprenant la phrase « Tous ceux qui chantent ici accompagnés de la harpe, Le chantent », il fait remarquer que ce « Le » ne peut se référer qu’au Très Haut, qui est le thème ultime, y compris des chants profanes. Et en ce qui concerne les expressions anthropomorphiques dans l’Écriture, « nous répondons que le Très Haut peut, quand il le désire, prendre un aspect corporel formé de Māyā, pour gratifier ses adorateurs dévots » ; mais tout cela est seulement analogique, comme lorsque nous disons que Brahma réside ici ou là, alors qu’en réalité Il réside seulement dans Sa propre gloire (cf. ibid., I, 2, 29). La représentation de l’invisible par le visible est également discutée par Deussen, Philosophy of the Upanishads, pp. 99-101. Pour une discussion des termes « signe » et « symbole », voir aussi les pages 125-127.

 

Le conventionnalisme n’a rien à voir avec une simplification calculée (comme dans les conceptions modernes) ou avec une dégénérescence de la représentation (comme les historiens de l’art le supposent souvent). Il est tout à fait dommage que l’art décadent ait donné une signification aussi péjorative au mot « conventionnel ». L’art décadent est tout simplement un art qui n’est plus ressenti, qui a perdu son énergie, qui se contente de montrer, et dans lequel il n’existe plus aucune correspondance réelle entre les éléments formels et picturaux, sa signification profonde étant dévoyée par la faiblesse ou l’incongruité de l’élément pictural. Il est souvent, comme par exemple l’art hellénistique tardif, réellement beaucoup moins conventionnel que ne le sont les étapes primitive ou classique correspondantes. L’art vrai, l’art pur, n’entre jamais en compétition avec l’inattaquable perfection du monde, mais s’appuie exclusivement sur sa propre logique et ses propres principes, qui ne peuvent être évalués par des critères de vérité ou de beauté applicables à d’autres domaines d’activité. Considérons, par exemple, une icône qui comporte plusieurs têtes ou bras, ou combine des éléments anthropomorphiques et thériomorphiques (de forme bestiale). L’arithmétique et l’observation nous aideront à déterminer si l’iconographie est correcte (āgamârthâvisaṁvādi, śāstramāna) ou non, mais ce n’est que notre propre réponse à ses qualités d’énergie et à son ordre caractéristique qui nous permettra de la juger en tant qu’œuvre d’art. Si l’on dépeint Kṛṣṇa comme le séducteur des laitières de Braja, il serait ridicule d’élever des objections sur des bases morales, comme s’il s’agissait d’un modèle sur le plan de la conduite. Car ici l’art, par une convention bien comprise, traite de la relation naturelle de l’âme à Dieu (« toute créature est féminine pour Dieu »). Notre incompréhension ou notre refus de la tradition, ne sont que l’affirmation de notre incapacité à dépasser le jugement esthétique.

 

On peut faire quelques considérations supplémentaires sur la qualité inégale et la décadence dans l’art, en entendant par décadence une « imperfection caractéristique » plutôt que l’opposé d’un « progrès ». Tout manque de perfection temporelle dans une œuvre d’art trahit l’imperfection de l’artiste, puisque le degré maximum de perfection que peut atteindre une œuvre humaine est affaire de volonté. Dans ce cas, il est évident que la première préoccupation de l’artisan aurait dû être le bien de l’œuvre à réaliser car ce n’est qu’ainsi qu’il peut faire la louange de son thème. Pour ce qui est de savoir si l’œuvre est bonne en ce sens, nous devons être guidés par une faculté critique appropriée et impitoyable. Il ne faut pourtant pas oublier que, même dans des œuvres extérieurement imparfaites, qu’elles l’aient été à l’origine ou qu’elles le soient devenues par accident, l’image peut rester intacte. En effet, dans le premier cas, l’image qui n’était pas de l’invention propre de l’artiste, mais reçue par héritage, peut encore être reconnue dans son incorporation imparfaite, et dans le second, la forme par laquelle l’art avait été mis en action doit être restée immanente dans chacune de ses parties, donc présente dans ce qui en survit. Voilà pourquoi de telles œuvres sont capables d’évoquer une expérience esthétique véritable au spectateur mentalement actif qui peut remplacer par sa propre énergie imaginative tout ce qui manque dans la production originale. Le plus souvent, bien sûr, l’appréciation d’une œuvre décadente ou endommagée n’est qu’un simple plaisir sentimental fondé sur des associations d’idées, une nostalgie du genre vāsanā.

 

On peut distinguer deux modes de décadence dans l’art : l’un correspond à une sensibilité diminuée, l’autre reflète non pas un attachement animal à la sensation, mais un raffinement sénile. Il est essentiel de faire la distinction entre cette atténuation ou ce sur-raffinement de ce qui fut jadis un art classique et l’austérité des formes primitives qui, pour être parfois moins séduisantes, n’en expriment pas moins un degré élevé d’intellectualité. Les spectacles théâtraux et musicaux modernes illustrent bien le sur-raffinement et l’apparition d’ornements dans les arts, tout comme la qualité des voix travaillées et des instruments tels que le piano. Tous ces moyens à la disposition de l’artiste sont ceux de sa perte, sauf dans les rares cas où il peut encore, par une réelle dévotion à son thème, nous les faire oublier. Ceux qui sont accoutumés à des arts aussi confortables courent le réel danger de rejeter des produits moins élaborés ou moins parfaitement finis, non sur des bases esthétiques, mais par pure fainéantise et amour du confort. On pense par contraste aux Yātras Bengālī qui « sans mise en scène, sans utilisation artistique de costumes, pouvaient faire surgir des émotions dont nous faisons rarement l’expérience aujourd’hui », ou, d’un autre côté, à des arts extrêmement sophistiqués comme le théâtre nó au Japon, dans lequel les moyens ont été réduits au minimum, et qui, bien qu’ils aient été amenés à ce haut degré de perfection exigé par le thème, sont pourtant vides de tout élément somptueux. Ces points de vue ont été discutés par Rabindranath Tagore en connexion avec la façon de jouer de la musique indienne. « Les maîtres parmi nos chanteurs, dit-il, ne se sont jamais préoccupés de rendre leur voix et leur façon de chanter attrayantes… Les gens du public… dont les sens aussi doivent être satisfaits sont tenus pour bien inférieurs à la considération de tout artiste qui se respecte, ceux qui apprécient étant contents de parfaire le chant mentalement par la force de leur propre imagination ». En d’autres termes, alors que la beauté formelle est essentielle en art, l’agrément et la convenance sont, non seulement fortuits, mais dans le sens propre du mot, des accidents de l’art, heureux ou malheureux suivant le cas.

 

Nous sommes maintenant à même de décrire les particularités de l’art oriental avec une plus grande précision. L’icône indienne ou extrême-orientale, sculptée ou peinte, n’est pas plus une image de mémoire qu’une idéalisation, mais un symbolisme visuel, idéal au sens mathématique. L’icône « anthropomorphique » est du même genre qu’un yantra, c’est-à-dire une représentation géométrique d’une divinité, ou un mantra, c’est-à-dire une représentation auditive de celle-ci. La particularité de l’icône dépend immédiatement de ces conditions et ne peut pas être expliquée autrement, même si dans la pratique courante, nous ne sommes pas conscients que c’est le yantra et non la faculté intrinsèque de l’œil qui crée l’image. En conséquence, l’icône indienne remplit tout le champ de la vision d’un seul coup, tout étant également clair et essentiel : l’œil n’est pas conduit à aller d’un point à un autre, comme dans la vision empirique, pas plus qu’à chercher une concentration de signification dans une partie plutôt que dans une autre, comme dans un art plus « théâtral ». Il n’y a aucune sensation de texture ou de chair, mais seulement de pierre, de métal, ou de pigment, l’objet étant une image faite dans l’un ou l’autre de ces matériaux, et non une décevante réplique (savarṇa) d’une quelconque cause objective de sensation. Les parties de l’icône ne sont pas reliées organiquement, parce que rien n’oblige à ce qu’elles fonctionnent d’une manière biologique, mais idéalement, comme les composantes nécessaires d’un type donné d’activité, exprimées en termes de médium visible et tangible. Cela ne signifie pas que les différentes parties ne sont pas reliées, ou que le tout n’est pas une unité, mais que la relation est mentale plutôt que fonctionnelle. Ces principes s’appliquent aussi bien aux paysages qu’à l’iconographie.

 

Dans l’art occidental, on conçoit généralement l’image comme vue dans un cadre ou par une fenêtre, et donc amenée vers le spectateur ; l’image orientale, en revanche, n’existe réellement que dans notre propre mental et notre propre cœur. Elle est dès lors projetée ou reflétée dans l’espace. La représentation occidentale est construite comme si on la voyait d’un point de vue fixe, elle doit donc être plausible suivant les règles de l’optique. Le paysage chinois, au contraire, est typiquement représenté comme vu de plus d’un point de vue, ou en tout cas d’un point de vue conventionnel et non « réel » ; l’essentiel ici n’est pas la vraisemblance, mais l’intelligibilité. Dans la peinture, il y a généralement du relief (natônnata, nimnônnata), c’est-à-dire un modelage dans une lumière abstraite, la peinture étant considérée comme un mode restreint de sculpture ; mais jamais avant l’influence européenne du XVIIe siècle, on n’avait utilisé d’ombre projetée, de clair-obscur, de chāyâtapa, de « lumière et ombre ». Les méthodes de représentation de l’espace dans l’art correspondent toujours plus ou moins aux habitudes contemporaines de vision. L’art ne nécessite rien de plus. La perspective n’est rien d’autre que le moyen employé pour donner au spectateur l’idée d’un espace à trois dimensions, et parmi les différentes sortes de perspectives qui ont été utilisées, celle que l’on nomme « scientifique » n’a aucun avantage particulier d’un point de vue esthétique. Sur ce point, Asaṇga, Mahāyāna Sūtrâlaṁkāra, XIII, 17, nous éclaire : citre… natônnataṁ nâsti ca, dṛśyate atha ca (« Il n’y a pas de relief réel dans cette peinture et pourtant nous en voyons ici »). La même observation est reprise dans le Laṇkâvatāra Sutra, édition Nanjio, p. 9124. Il serait donc tout à fait hors de propos de concevoir un progrès dans l’art, tel que le révèle un développement dans la Raumdarstellung, en cherchant à établir une séquence stylistique fondée sur une observation, supposée plus ou moins précise, de la nature. N’oublions pas que le mental est une partie, la plus importante, de notre connaissance de la Nature, et que ce point de vue, bien qu’on ait pu l’oublier en Europe, a été admis en Asie pendant plus de deux mille ans.

 

Alors que l’art européen dépeint avec naturel un moment dans le temps, une action figée ou un effet de lumière, l’art oriental représente une condition continue. En termes traditionnels européens, nous dirions que l’art moderne européen essaie de représenter les choses comme elles sont en elles-mêmes, alors que les arts asiatique et chrétien cherchent à les représenter plus précisément comme elles sont en Dieu, ou plus proches de leur source. Voici deux exemples pour comprendre ce que l’on veut dire par « représenter une condition continue ». Le Bouddha a atteint l’Illumination il y a des siècles, mais sa manifestation est toujours accessible, et le restera toujours ; la Danse de Śiva n’a pas seulement lieu dans la forêt de Tāraka, ni même à Cidambaram, mais dans le cœur de l’adorateur. Le Kṛṣṇa Līlā n’est pas l’événement historique que nous rappelle Nīlakaṇṭha mais, pour utiliser une formulation chrétienne, un « jeu éternellement joué devant toutes les créatures ». Ce point de vue, qui n’était en aucune façon ignoré des scolastiques européens et qui est toujours reflété dans le prétendu manque de sens historique de l’Inde, constitue une explication a priori de l’adhésion indienne à des types et de l’indifférence à des effets transitoires. L’Islam et la Chine sont ici plus proches du monde que l’Inde, sans toutefois être autant immergés dans le monde que l’Europe moderne. On pourrait dire, non pas que les effets transitoires sont sans signification, mais que leur valeur n’est pas réalisée, sauf dans la mesure où ils sont vus par l’œil de l’éternité (sub specie aeternitatis), c’est-à-dire formellement (formaliter). Comment l’Orient pourrait-il s’intéresser à l’utilisation des ombres projetées, alors que ce n’est pas l’événement mais le type d’activité qui constitue le thème ? Ou encore, comment le Śūnyavādin peut-il s’intéresser à un portrait du Bouddha, lui qui peut nier son existence, ou même qu’une doctrine ait jamais été vraiment enseignée ? Il doit donc être entièrement indifférent à l’historicité de la vie du Bouddha. Il serait évidemment sans objet de demander à quelque art que ce soit une solution aux problèmes de la représentation qui soit aux antipodes de l’intérêt contemporain.

 

Aussi peu qu’on ait pu s’en apercevoir, le concept des types prévaut également dans le portrait des individus, où le modèle est présent (pratyakṣa) à l’œil ou à la mémoire. Il est vrai que les portraits classiques indiens se devaient d’être identifiables, et même d’une ressemblance admirable. Nous avons déjà vu que sādṛśya, la conformité du sens et de la substance, est essentielle dans la peinture, et nous avons remarqué que des termes différents, bien que très proches, sadṛśī et susadṛśī, sont employés quand il s’agit d’exprimer l’idée d’une ressemblance exacte ou frappante25. Le portrait peint (pratikṛti, ākṛti) fonctionnait d’abord comme substitut de la présence vivante de l’original. Un des plus anciens traités, le Citralakṣaṇa de Tanjur, rapporte l’origine de la peinture dans le monde à cette nécessité et pourtant il ne traite que des particularités (lakṣaṇa) de la physiognomonie des types. Un cas plus récent et encore plus instructif se trouve dans les histoires de Vikramacaritra : le roi est tellement attaché à la reine qu’il la garde à ses côtés même pendant le conseil. Comme ce manquement à la coutume et à l’étiquette est désapprouvé par la cour, le roi accepte un portrait peint, comme substitut de la présence de la reine. On autorise le peintre de la cour à voir la reine ; il reconnaît en elle une padminī, c’est-à-dire une « Femme-Lotus », un des quatre types par lesquels les rhétoriciens hindous classent les femmes d’après la physiognomonie et le caractère. L’artiste la peint selon padminī-lakṣaṇa-yuktam, « avec les marques caractéristiques de la Femme-Lotus », pourtant on dit du portrait qu’il n’est pas simplement rūpam, « une image », mais svarūpam, « son aspect intrinsèque ». Nous savons qu’il existe également, aussi bien en Chine qu’en Inde, des portraits d’ancêtres, mais qui étaient généralement préparés après la mort. Pour autant qu’ils aient été conservés, ils avaient un caractère d’effigie (en chinois ying-tu, « diagramme d’une ombre ») plutôt que de ressemblance parlante. Dans le Pratimānāṭaka, le héros, qui s’émerveille de l’exécution des statues dans une chapelle ancestrale, ne les reconnaît pas comme celles de ses parents et se demande si ce sont des représentations de divinités. Dans le Śukranītisāra (IV, 4, 75 et 76), nous trouvons même une polémique contre le portrait : « Les images des anges produisent le bien, et conduisent vers le ciel, mais celles des hommes ou d’autres créatures mortelles ne mènent pas au ciel et ne produisent pas le bien-être ». En Chine, les portraits des ancêtres ne représentent pas les caractères individuels mais seulement une modification légère, accessoire, de formules générales. Les traités sur les portraits (fu shên, « comment dépeindre l’âme »), ne se rapportent qu’aux types de traits, aux canons de proportion, aux accessoires appropriés et aux variétés de coups de pinceau propres aux drapés. Le portrait doit être celui de l’essence du sujet, mais rien n’est indiqué à propos de la précision anatomique. Le peintre Kuo Kung-ch’ên était très apprécié pour sa façon de rendre dans un portrait l’âme véritable (ching shên, 2133, 9819) et le mental (i ch’ü, 5367, 3120) de chacun. En fait, il est impossible de trouver dans toute l’Asie un seul traité d’anatomie à l’usage des artistes.

 

Le premier effet que produisent les qualités scolastiques de l’art oriental sur un spectateur occidental moderne, est celui de la monotonie. Dans les arts littéraires et plastiques, les personnes ne sont pas distinguées en tant qu’individus, mais en tant que fonctions ; ce qui nous permet de rappeler que l’orthodoxie, pour l’Orient, est déterminée par ce qu’un homme fait, et non par ce qu’il croit. N’oublions pas que les productions d’une période sont caractérisées beaucoup plus par ce qui leur est commun que par leurs variations individuelles. À cause du caractère exclusivement professionnel des œuvres orientales, de leur contrôle formel et de l’absence de toute notion de propriété privée des idées, la gamme de qualités et de thèmes que l’on peut y trouver pour une époque ou une école donnée est moins vaste que celle que l’on peut voir dans l’art européen d’aujourd’hui. Et malgré cela, l’Europe et l’Asie ont adhéré aux mêmes thèmes et aux mêmes formules durant de longues périodes. L’étudiant moderne, habitué à une infinie variété de choix dans les thèmes, et à une infinie variété dans la tolérance des maniérismes individuels, ne s’est jamais accoutumé à l’idée d’un style unanime, pas plus qu’à des thèmes déterminés par des nécessités générales et des demandes unanimes. Il n’a pas non plus appris à distinguer les nuances dans des séquences stylistiques non familières. Son impatience n’a rien d’étonnant mais, loin d’être une vertu, elle doit être dépassée. C’est ici que se pose toute la question de la distinction entre l’originalité ou la nouveauté et l’intensité ou l’énergie. Il devrait suffire de remarquer que, quand il y a réalisation, quand les thèmes sont ressentis et que l’art vit, il n’y a pas lieu de se demander si ces thèmes sont neufs ou anciens.

 

La vie elle-même, les différents moyens par lesquels les difficiles problèmes de l’association humaine ont été résolus, représente le meilleur, l’achèvement des arts de l’Asie. Et l’on doit déclarer une fois pour toutes que les formes de cette vie ne sont en aucune façon déterminées empiriquement, mais conçues autant que possible en accord avec une tradition métaphysique ; d’une part conformément à un ordre divin, d’autre part avec l’objet d’aider chaque individu à approcher la perfection qui lui est propre, c’est-à-dire de lui permettre, par un ajustement précis de l’opportunité à la potentialité, de parachever à sa mesure la réalisation de tout son être. Même l’urbanisation dépend en dernière analyse de considérations de cet ordre. Ni la société ni les arts spécifiques ne peuvent donc être appréciés rationnellement sans une reconnaissance des principes métaphysiques auxquels ils sont reliés. Car on ne peut apprécier les choses qu’en proportion de leur intelligibilité, en partant, bien sûr, d’un point de vue humain et pas seulement fonctionnel.

 

La vie orientale est modelée sur des types de conduite sanctionnés par la tradition. Pour l’Inde, Rāma et Sītā représentent des idéaux toujours puissants, le svadharma de chaque caste est un mode de comportement, la forme correcte étant « à la mode ». Et jusqu’à récemment, chaque Chinois acceptait comme allant de soi les principes de comportement établis par Confucius. Le mot japonais pour grossièreté signifie « agissant d’une façon inattendue ». Pour les Japonais en effet, la vie est considérée comme un jardin, qu’on ne doit pas laisser retourner à l’état sauvage. Tout ce formalisme, pour un spectateur cultivé, est beaucoup plus attrayant que ne peut l’être la variété des imperfections si librement affichées par l’Européen, qui n’est qu’ordinaire et grossier ou, comme il le croit lui-même, « plus sincère ». Cette conformité extérieure, où l’homme se perd dans la foule aussi facilement que l’architecture s’intègre à son paysage natal, constitue pour l’oriental lui-même une intimité à l’intérieur de laquelle le caractère individuel peut fleurir sans embarras. C’est d’autant plus vrai dans le cas des femmes qui, en Orient, ont été longtemps protégées des nécessités d’affirmer leur personnalité. On peut dire que pour les femmes des classes aristocratiques en Inde et au Japon, il n’a existé aucune liberté au sens moderne. Pourtant, modelées par des siècles de style de vie, elles ont réalisé une absolue perfection dans leur genre. Peut-être même l’art asiatique ne peut-il montrer aucune réalisation aussi élevée. En Inde, où la « tyrannie de la caste » gouverne strictement le mariage, le régime alimentaire et chaque détail de la conduite extérieure, il existe, et il a toujours existé, une liberté sans restriction quant aux modes de croyance ou de pensée. Une violation de l’étiquette sociale peut provoquer l’excommunication de la société, mais l’intolérance religieuse est pratiquement inconnue. De même, il est parfaitement normal pour les différents membres d’une famille de choisir eux-mêmes la divinité particulière de leur dévotion personnelle.

 

On a dit avec raison que la civilisation était le style. Dans ce sens, une culture immanente dote chaque individu d’une grâce extérieure, d’une perfection typologique telle que seuls de rares êtres peuvent atteindre par leurs propres efforts un type de perfection qui n’appartient pas au génie. Au contraire, une démocratie, qui oblige à sauver « la face » autant qu’à sauver son âme, condamne en fait chacun à exhiber ses propres irrégularités et imperfections ; et cette acceptation implicite de son imperfection formelle mène bien trop facilement à un exhibitionnisme qui fait de la vanité une vertu, ce que l’on décrit avec complaisance comme une affirmation de soi.

 

Nous avons jusqu’ici parlé de l’art de l’Asie sous son aspect théologique – c’est-à-dire en référence à l’organisation scolastique de la pensée en termes de types d’activités – et des arts correspondants du symbolisme et de l’iconographie, dans lesquels les éléments de forme présentés par la nature et rachetés par l’art sont utilisés comme moyens de communication. Les développements classiques de ce type d’art appartiennent principalement au premier millénaire de l’ère chrétienne. Ses prolongements ultérieurs tendent vers la décadence, les éléments formels conservant leur valeur édifiante dans la conception et la composition, mais perdant leur vitalité, ou ne survivant que dans l’art folklorique. Là où l’intensité d’une époque plus ancienne exprimait une volonté plus consciente, elle se trouve remplacée par une harmonie d’un style plus simple qui prévaut à travers tout l’environnement élaboré par l’homme. Le Siam et Ceylan, au XVIIIe siècle, nous fournissent des exemples admirables de ce style folklorique fondé sur la tradition classique, cette condition représentant l’antithèse de ce nous avons maintenant réalisé en Occident où, à la place de la vocation comme type général de l’activité, nous trouvons des types de génies individuels d’une part, et de labeur malhabile de l’autre.

 

Une autre forme d’art, que l’on appelle quelquefois romantique ou idéaliste, mais que l’on décrit mieux comme imaginatif26 ou mystique, dans laquelle on ne peut pas séparer la dénotation de la connotation, s’est spécialement développée à travers l’Asie au cours du second millénaire. Dans cette forme d’art, il n’y a pas de distinction entre ce qu’une chose « est » et ce qu’elle « signifie ». Cependant, si on distingue ainsi entre l’art symbolique et imaginatif, l’accent doit être très fortement placé sur le fait qu’ils sont tous deux connectés très étroitement, et reliés tant historiquement qu’esthétiquement. Par exemple, la peinture bouddhiste Kamakura des XIIe et XIIIe siècles est encore iconographique, et dans la peinture Sung de paysages et d’animaux, il y a toujours un symbolisme sous-jacent. A l’inverse, la sculpture indienne d’animaux à Māmallapuram au VIIe siècle est déjà romantique, humoristique, et mystique. Une rupture plus définie entre les deux points de vue est illustrée par l’histoire bien connue du prêtre Zen Tan-hsia, qui s’est servi d’une sculpture en bois du Bouddha pour faire son feu, pas du tout parce qu’il était iconoclaste, mais simplement parce qu’il avait froid. Les deux types d’art sont plus étroitement reliés par la philosophie et la pratique du yoga. En d’autres termes, une identification de soi avec le thème est toujours indispensable. Mais alors que l’art théologique est lié à différents types de puissances, l’art mystique ne l’est qu’à une seule. Son thème ultime est ce principe unique et indivis qui se révèle lui-même dans chaque forme de vie, chaque fois que la lumière de l’esprit illumine tellement une chose que le secret de sa vie intérieure est réalisé. Ce principe est sa propre fin ; sans liaison avec aucun but humain, il n’est rien d’autre que le secret de l’être le plus intérieur de chacun. « Quand tu verras un aigle, tu verras une partie du génie » ; « Les cieux proclament la gloire de Dieu » ; « Une souris est déjà un miracle suffisant », sont des analogies européennes. De même la phrase de saint Bernard : « Le bois et la pierre t’enseigneront, si tu ne peux écouter un maître » (Ligna et lapides docebunt te, quod a magistris audire non posse).

 

Ici, le thème immédiat peut donc être n’importe quel aspect de la Nature, sans exclure la nature humaine : « tout ce à quoi le mental peut s’attacher », chaque aspect de la vie ayant une égale valeur d’un point de vue spirituel. En théorie, ce principe peut être appliqué à justifier la plus grande variété possible de choix individuels, et interprété comme une « libération » de l’artiste par rapport aux idées. Cependant, dans l’économie plus pratique des grandes traditions vivantes, nous découvrons, comme avant, que certains types ou groupes restreints de thèmes sont maintenus dans une région donnée, génération après génération, et que la technique est toujours contrôlée par des règles très élaborées qui ne peuvent être acquises que par de longues années de patiente pratique (abhyāsa). Les conditions historiques et l’environnement, l’héritage de symbolismes plus anciens, les sensibilités ethniques particulières, tout cela imprime à l’œuvre à réaliser une détermination qui dépasse l’individu. Pour l’artiste ou l’artisan, qui « possède son art comme on s’attend à ce qu’il le pratique », c’est un moyen de conserver son énergie ; pour l’homme en général, cela assure une compréhension continue de l’art, et affirme sa valeur en tant que communication.

 

Les aspects remarquables de l’art imaginatif ou mystique de l’Asie sont, d’une part les arts du Ch’an ou du Zen27 en Chine et au Japon, dans lesquels le thème est un paysage, une plante, ou la vie animale, d’autre part la peinture, la poésie et la musique Vaiṣṇava en Inde, qui traitent de l’amour sexuel, et enfin la poésie et la musique Ṣūfī en Perse, vouées à la louange de l’ivresse.

 

La nature du Ch’an-Zen n’est pas facile à expliquer. Ses sources sont en partie l’Inde, en partie le Taoïsme, et son développement est à la fois chinois et japonais. L’art bouddhiste chinois est semblable à l’art indien dans son aspect général, n’en différant que par le style. L’art Ch’an-Zen nous procure un parfait exemple de cette sorte d’assimilation réelle de nouvelles idées culturelles qui conduit à un développement formellement différent de l’original. Ce processus est tout à fait différent d’une hybridation qui résulterait « d’influences » exercées par un art sur l’autre. Les influences, dans ce dernier sens, et bien que les historiens de l’art y attachent une grande importance, sont presque toujours manifestées sous forme de parodie inconsciente – on pense à l’art hellénistique en Inde, ou aux chinoiseries en Europe – et dans tous les cas appartiennent à l’histoire du goût plutôt qu’à celle de l’art. Dans le même temps que nous reconnaissons des sources indiennes dans l’art Ch’an-Zen, il faut se souvenir que le Zen est aussi profondément enraciné dans le Taoïsme. Il est suffisamment démontré par la déclaration de Chuang Tzǔ : « L’ esprit du sage, étant en repos, devient le miroir de l’univers, le plan de réflexion de toute la création », que la Chine a toujours, et de façon indépendante, été consciente de la vraie nature de la vision imaginative.

 

La discipline Ch’an-Zen est faite d’activité et d’ordre ; sa doctrine est l’inutilité de la doctrine, son but est l’illumination par l’expérience immédiate. L’art Ch’an-Zen, cherchant la réalisation de l’être divin dans l’homme, essaye de lui ouvrir les yeux en lui faisant découvrir l’essence spirituelle cachée dans le monde de la Nature qui lui est extérieure. Les écritures du Zen « ont été rédigées avec les caractères du ciel, de l’homme, des bêtes, des démons, de centaines de brins d’herbe, et de milliers d’arbres » (Dógen), « chaque fleur montre l’image du Bouddha » (Dugó). On peut se faire une bonne idée de l’art Ch’an-Zen d’après les travaux d’un critique chinois du XIIe siècle, qui écrivait sur la peinture des animaux. Après une allusion au cheval et au taureau comme symboles du Ciel et de la Terre, il continue : « Mais les tigres, les léopards, les daims, les sangliers, les faons, et les lièvres – des créatures qui ne peuvent pas être soumises à la volonté de l’homme – sont celles que le peintre choisit à cause de leurs folâtres ébats, et de leurs fuites timides et rapides. Il les aime comme des êtres qui cherchent la désolation des grandes plaines et des neiges hivernales, comme des créatures que l’on ne peut retenir par une bride, et dont on ne peut entraver les pieds. Il brosserait la splendeur vaillante de leur allure ; voici ce qu’il ferait, et rien de plus28. » Mais l’artiste Ch’an-Zen ne peint pas plus d’après nature que le poète n’écrit d’après nature. Il a été formé à suivre des traités de style si détaillés et si explicites qu’il semblerait qu’aucune place n’y soit laissée à l’opération de la personnalité. Un peintre japonais m’a dit un jour, « J’ai dû me concentrer sur le bambou pendant de nombreuses, très nombreuses années, et malgré cela une certaine technique pour le rendu des extrémités de feuilles de bambou m’échappe toujours. » Et pourtant, la rapidité d’exécution et la spontanéité n’ont jamais été si parfaitement atteintes que dans l’art Ch’an-Zen. Ici, il n’y a pas d’iconographie formelle, mais une intuition qui doit être exprimée dans une peinture à l’encre, dans laquelle aucun des coups de pinceau ne peut être effacé ni modifié : l’œuvre est aussi irrévocable que la vie elle-même. Aucun art n’est plus proche de « saisir la joie au vol », la vie fugitive qui n’est déjà plus la vie quand on y pense, pour s’en souvenir et la décrire. Aucun art n’a été étudié avec plus de méthode, et aucun n’est aussi peu laborieux en pratique. Chaque œuvre d’art Ch’an-Zen est unique, en proportion de son impénétrable perfection.
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