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PREFACE

L'iconographie indienne est une des disciplines orientalistes qui ont, depuis
le commencement du siécle, marqué le plus de progrés, Certes, bien des points
restent encore obscurs, mais des traités comme ceux de MM. Alired Foucher,
Jouveau-Dubreuil et Gopinatha Rao, pour ne citer que ceux-la, nous montrent
dans 'ensemble cette science établie sur des bases presque aussi solides que l'icono-
graphie grecque ou notre iconographie médiévale. Aussi bien était-ce la premiére
tiche 4 entreprendre car, dans un art avant tout religieux, comment gofiter la
valeur esthétique de 1'cenvre si l'on n'en a pas saisi au préalable la véritable signi-
fication # L'admiration la mieux intentionnée risquerait sans cela de porter a faux
en laissant s'interposer entre elle et son objet une série de pieux contre-sens.

Mais aujourd’hui la besogne semble suffisamment avancée pour que l'archéo-
logie proprement dite puisse donner la main & I'histoire de l'art.

C'est dans cet esprit que Mlle Hallade nous présente sur la composition plas-
tique dans les écoles bouddhiques de I'Inde ancienne une étude qui se trouve en
réalité le premier chapitre d'une histoire générale de I'art indien. Ce travail, naguére
recu avec mention « trés bien » & I'Ecole du Louvre par le président du jury,
J. Hackin, avait bénéficié des stires disciplines du maitre ainsi que des conseils
d'un autre spécialiste, Philippe Stern. C'est encouragée par eux qu'a ¢i¢ rédigée
la présente étude on la critique artistique se modéle rigoureusement sur analyse
archéologique et l'iconographie.

Avec raison, 'auteur écarte de son examen la « civilisation de I'Indus » qu'un
goufire de quelque vingt-deux siécles — si nos chronologies sont exactes — sépa-
rerait de I'art maurya et gunga, et c'est par celui-ci qu'elle débute, étudiant succes-
sivement chacun des groupes de la période aniconique, puis de la période kusana,
enfin de la période gupta et post-gupta. Une observation toujours en éveil était
ici indispensable car I'évolution de l'art y est loin de présenter une ligne continue.
De méme que Béirhut accuse une certaine régression technique sur les chapiteaux
d’Agoka, nous nous trouvons sans cesse en présence de multiples écoles locales
n'ayant profité qu'avec retardement des progrés des écoles voisines, L'Inde n'a
jamais eu d’Athénes, je veux dire de centre spirituel susceptible de consacrer et
de diriger 'évolution artistique. Souvent on verra coexister dans les mémes écoles
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des pratiques d'iges différents, comme 4 Mathurd et 3 Amaréivati ot les épisodes
de la vie du Bouddha seront représentés, tantot, déja, par des figures, tantdt,
encore, par des symboles. Dégager les lignes sinueuses de I'évolution des styles &
travers les progrés intermittents de la technique est parfois aussi difficile que de
retronver le fil conducteur de la pensée indienne 4 travers les fluctuations, les
retouches et les apparentes contradictions des Upanisad. C'est 4 quoi Mlle Hallade
s'est avec succeés appliquée, en marquant, par exemple, scéne par scéne, les progrés
de la « petite sculpture narrative » de Barhut & travers I'apport des divers groupes
d’artisans qui y ont collaboré. Elle met ensuite en lumiére « I'appauvrissement du
pittoresques, qui coincide 4 Bodh-Gaya avec de nouveaux progrés de la technique,
puis I'apogée de cette méme technique dans 'art, naguére traité de « primitif »,
en réalité si savant, de Sanchi. Inversement, elle nous fait voir comment dans l'art
du Gandhira les compositions si harmonieuses du début dégénérent bientdt en
u frises d'icones »; comment aussi, sous I'influence de la métaphysique du mahiyina,
la plastique grecque s'est schématisée pour rendre les conceptions d'une idéologie
de plus en plus abstraite. Jugement profondément juste, 4 condition, comme le
fait l'auteur, d'en excepter les coroplathes de Hadda dont les ébauches nous
annongaient presque une aube romane et gothique que les circonstances ont empéchée
4 jamais de dépasser la ligne d’horizon.

Vient ensuite I'art kusina de Mathurd qui a recu de toutes mains, — des vieilles
écoles aniconiques comme des ateliers gandhériens —, et qui a donné & tous, —
a Amaraviti comme aux ateliers gupta —, art qui est véritablement, dans le temps
comme dans 'espace, la plaque tournante de I'esthétique indienne, Passant de 1a
a Amardvati, 'auteur y distingue avec raison plusieurs sous-écoles locales : Goli
avec son amour du pittoresque et son « ardeur narrative » qui semblent rappeler
Sanchi, Nagarjunikonda on filtre une influence gandharienne, ces divers ateliers
amaravatiens étant d'ailleurs soulevés, emportés par l'enthousiasme, 1'allégresse,
I'extraordinaire rythme dansant qui les caractérisent tous et que nous retrouverons
sur les reliefs brahmaniques de Mamallapuram et d'Aihole. J'ajoute qu'ancun
archéologue, 4 ma connaissance, n'aura décrit ces admirables reliefs d’Amaravati
avec autant de vie, d'intelligence et de charme que Mlle Hallade. Non moins
précieuses les harmonies constatées par elle entre les dernidres sculptures boud-
dhiques du Dékhan et les fresques d'Ajamii.

La lecon qui se dégage de cette minutieuse analyse prend la valeur d'une
synthése. Aussi bien le présent volume n'est-il que le premier d'une série ol I'étude
des ateliers brahmaniques viendra compléter celle des ateliers bouddhiques. De
la partie déja rédigée une impression se dégage : I'impression que l'art indien,
comme 'hindouisme lui-méme, est né d'un véritable syncrétisme, mais ici encore
d'un syncrétisme dicté par les données permanentes du milien indien. Dans ce
syncrétisme sont venus se juxtaposer, puis se fondre les éléments les plus divers :
tout d’abord, « avant tout et aprés tout », I'éternel naturalisme indien avec cette



intelligence des formes animales liée peut-étre au plus antique totémisme pré-
aryen, avec, aussi, ce culte des yaksa et des yaksi ot Coomaraswamy discerne le
plus immémorial culte indigéne, culte que nous voyons affleurer dans l'art, pour
tout le reste aniconique, de Sanchi. Le souvenir ne s’en perpétuera-t-il pas d’ailleurs
jusque chez les « bouddhas-bodhisattvas » de Mathuré, détenteurs, comme le montre
encore Coomaraswamy, d'une sombre puissance yakchéenne et qu'a ce titre il
dresse en rivaux des Bouddhas-Apollons du Nord-Ouest ? La méme indianisation
recouvrira tous les apports décoratifs étrangers : tout d’abord l'élément perse-
politain posthume, survivance de la domination achéménide au Penjdb, puis ces
motifs de centaures, de tritons et de harpyes si bien étudiés, notamment a Bodh-
Gaya et & Sanchi, par le regretté Gisbert Combaz et ot il m'est personnellement
difficile de ne pas pressentir l'influence diffuse de la domination des Démétrios et
des Ménandre dans le bassin de I'Indus. Faudrait-il entrevoir enfin une influence
parthe chez certains griffons de Mathurd qui semblent déja, et bien avant la lettre,
échappés de quelque tissu sassanide ou post-sassanide ? Mais tous ces thémes si
divers, I'Inde les a indianisés comme elle a indianisé, « tropicalisé » le Bouddha
gandharien lui-méme. Tous, le fleuve hindou, aprés les avoir entourés et submergés,
les a entrainés dans son cours, et c'est ce cours que Mlle Hallade nous propose de
descendre avec elle depuis les sources maurya jusqu'a I'élargissement du fleuve
en bras de mer i I'époque cllorienne. Pour ce voyage a travers le temps il n'est
pas, le lecteur s'en convaincra vite, de guide plus sur et plus averti.

René GROUSSET.






AVANT-PROPOS

« On a tort, dit Ruel (*), de vouloir exprimer par des mots les idées pittoresques et sculp-
turales. Ce penchant nous vient de cet amour de la clarté et de la précision qui est inné en nous
et qui n'est quune forme de notre amour pour la vérité, On veut bien suivre I'artiste dans son
vol vers idéal, on a méme plaisir & I'y suivre, mais pourtant on ne peut s'empécher au terme
du voyage de se demander oit I'on est. S'il est vrai que 1'on a tort de vouloir traduire par des
mots des impressions artistiques, on a raison de vouloir de la clarté et de la précision méme dans
les ceavres d'art... Or ces mots que nous cherchons pour exprimer ce que nous sentons, lorsque
notre dme est émue, ce sont les grands écrivains qui les trouvent. »

Je mesure donc toute la témérité de mon entreprise. Car je n'ai jamais tant apprécié ce
quil ¥ a de profondément yrai dans ces lignes qu'en essayant moi-méme de traduire pour le
lecteur ce que les reliefs de 1'Inde comportent de beauté dans leur composition. Et sans doute
ne Paurais-je jamais tenté si je n'avais en le bonheur d'avoir pour premier maitre le peintre
¢minent, l'artiste prestigieux qu'est Louis Biloul & qui je suis heureuse de dire ici toute mon
affectuense gratitude. Ce n'est pas sans émotion que j'évoque le souvenir de ces heures d’atelier
ot devant nos informes ébauches et nos maladroites esquisses, le maitre trouvait prétexte a
nous parler des chefs-d'cuvres de tous les temps et & nous faire partager son vibrant amour
pour la perfection de la forme et son sens si sir de la composition. Le pinceau en main, et tout
en dispensant généreusement 4 ses éléves le trésor de ses impressions personnelles, il nous
apprenait 4 « regarder » et & découvrir la beauté inhérente aux choses les plus simples. A aucun
moment je n'ai senti aussi profondément la haute valeur de son enseignement.

Mais si je me suis plus particuliérement attachée & 1'étude des reliefs de I'Inde, je le dois
4 M. Philippe Stern qui a su faire partager 4 ses éléves de I'Ecole du Louvre son admiration
enthousiaste pour l'esthétique indienne. Il m'a aidée de ses critiques clairvoyantes et de ses
précieux encouragements; il sait combien je les ai sans cesse appréciés et je lni en renouvelle
encore |'assurance.

A M. Foucher, dont les legons si claires & I'Ecole des Hautes Etudes ont pu, grice i sa
merveilleuse compréhension et 4 sa longue expérience des choses de I'Inde, rendre intelligible
aux non initiés le sens des vieilles pierres de Sinchi;

{1} Ruer, Les Rapports de In Littérature el des Beaux-Arts
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4 Joseph Hackin, ce maitre incomparable qui nous a toujours entourée de sa bienveillante
sollicitude et dont j'évoque aujourd’hni doulourensement la mémoire, je tiens 4 exprimer ici
toute ma respectuense reconnaissance.

Je remercie enfin tout particuliérement ceux qui, en des circonstances anssi dilficiles, ont
rendu possible I'édition de cet ouvrage : M. Paul Pelliot, Mlle Jeannine Aubover, et surtout
M. René Grousset qui avec son obligeance coutumiére a accepté de présenter au public notre
travail et de 'enrichir d'une préface ofi il retrace en quelques pages bréves mais d'une lumineuse
clarté I'évolution de la sculpture dans 'Inde ancienne.

Je voudrais que la nécessité d'analyser, de classer et parfois de séparer un peu arbitrai-
rement les reliefs ne masquit pas trop la souplesse d'évolution de la sculpture hindoue, Si la
nature de ce travail revét parfois un caractére séchement documentaire, je souhaite qu'il n'ait
pas atténué l'aspect vivant de I'ceuvre d'art, cet aspect attachant qui conserve un intérét
méme aux ceuvres secondaires, qui laisse entrevoir un effort de réalisation sincére dans les plus
malhabiles médaillons de Barhut et qui permet de retrouver dans les mornes Buddha des falaises
d’Ajantd avec un reflet des ceuvres de Sirnith, la pourstite tovjours émouvante d'une forme
idéale dans une matiére rebelle,

M. M. HALLADE.
Mars 1942,




INTRODUCTION

Les reliefs de I'Inde, pendant la période principale de son évolution artistique,
c'est-a-dire depuis les premiers sikcles avant 'ére chrétienne jusqu'au vin® s, ap. J.-C.,
ont été I'objet de nombreuses études. De sorte qu'a interpréter 4 nouveau un art connu,
& considérer une fois encore des ceuvres déja si minutieusement analysées par des maitres
éminents, nous nous exposons fatalement & des redites : nous nous en excusons a 'avance
el ticherons d’en limiter le nombre.

Mais le but que nous nous proposons sera tout différent de celut qui fut jusqu’ici
le plus souvent poursuivi : délaissant, en effet, I'aspect iconographique sous lequel les
@uvres ont été le plus souvent examinées, nous nous attacherons surtout a leur appa-
rence plastique, cherchant a faire saisir 'aspeet et la valeur expressive des figurations.

Etudier la composition ¢'est rechercher la méthode et le rvthme qui ordonnent
un ensemble. Comme chaque langage organise 4 sa maniére les mots dans une phrase,
chaque art groupe les éléments de I'euvre d’aprés un ordre, une harmonie et des con-
ventions qui lui sont propres; pour cela chague art fait appel & un fonds commun de
formules et en crée de nouvelles. La composition adoptée répond 4 la fois au but de
I'eeuvre, a I'instinet profond d'un peuple, a ses possibilités morales ou matérielles et a
I'habileté de sa technique.

En examinant les principales @uvres de la sculpture indienne, nous verrons de
quelle maniére elles se disposent dans Uarchitecture ¢t <'adaptent aux thémes donnés;
nous chercherons comment les lignes, les masses s'organisent, comment la proportion
et le mouvement des figures, le choix des éléments et la technique concourent a 'aspect
général d'un ensemble.

Nous avons divisé notre étude en deux parties se rapportant a deux périodes :
celle qui précide et celle qui suit le régne brillant de la dynastie Gupta -

La période de I'Inde ancienne : m® s. av. J-C. — v® s ap. J.-C.

La période Gupta et post-Gupta : 1v® au vin® 5. ap. J.-C.

Nous avons adopté cette division parce qu’elle est commode; mais il faut se garder
de lui donner un caractive trop strict.

Si pour chaque époque, la différence des tendances et des types peut permettre
cette séparation pour les reliefs, en Fait 'art hindou doit surtout &re considéré comme

ey
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un tout. Son évolution reste continue; chaque groupe d'wuvres et chaque école doivent
toujours apparaitre comme le chainon d’un ensemble, relié & ce qui précéde comme &
ce qui suit. Vers le 1ve sitele il n'y a pas eu scission dans le développement artistique,
mais seulement un renouvean, I'épanouissernent de formules plus anciennes, 'adapta-
tion des thémes et des motifs & des architectures différentes,

Afin de limiter notre travail, nous avons di, pour la période Gupta et post-Gupta,
nous borner & étudier la seule sculpture bouddhique, malgré le caractére un pen arbi-
traire d'un tel sectionnement, En effet, si la sculpture bouddhique présente son origi-
nalité et son développement propres, celui-ci est intimement lié & la progression de la
sculpture hindouiste, Du v® au vin® siecle, dans le centre de I'Inde, le méme eourant
artistique qui aboutit aux importantes réalisations d’Ellordi s’est tour & tour mis au
service du bouddhisme et de Phindouisme. Isoler trop strictement la seulpture boud-
dhique serait done risquer de faire oublier 'ambiance artistique dans laquelle elle s'est
formée et qu'elle-méme a contribué & créer. Cest pourquoi avant d'étudier dans le
détail les manifestations bouddhiques de I'art dit Gupta, nous indiquerons rapidement
les tendances générales de cet art entre les 1v® ot vin® sidcles, afin de situer, en quelque
sorte, les ceuvres bouddhiques dans I'évolution d’ensemble & laquelle elles appartiennent.

Il reste & circonserire le champ de nos investigations, ce qui, en raison méme du
caractére complexe de l'art hindou, offre quelque difficulté. La sculpture de 1'Inde
présente, en effet, sous des formes multiples, des genres difficiles 4 délimiter, Le terme
vague de « reliefs » nous permet done d'englober des ceuvres trés diverses par leurs
dimensions et leur adaptation architecturale, mais assez proches par le caractére domi-
nant de leur technique. En elfet, o'est lo relief & forte saillie, le « haut-relief », qui a été
presque uniformément utilisé dans les ceuvres de toutes dimensions et de toutes desti-
nations. Le bas-relief graphique au dessin cerné, tel que I'art égyptien et Uart kKhmer
'ont connu, n'existe pas dans I'Inde et la statuaire en ronde-hosse est restée un genre
assez exceptionnel, sauf dans I'art gréco-bouddhique; la statue isolée demenre d'ailleurs
proche, par sa technique, de la figure en triés haut-relief adossée & une stéle on & une
parot.

D'autre part le format, pas plus que la technique, ne favorise une limitation précise
on une classification des genres de la sculpture. Les mémes sujets sont souvent traités
suivant des schémas proches et selon les mémes prineipes de composition dans des
ceuvres de toutes dimensions adaptées & des emplacements divers : les petits reliefs
des stiipa ont été souvent les prototypes des grandes figurations des grottes, et celles-ci
ont, & leur tour, été reprises par les petites sculptures décoratives Gupta (*). 11 est done
mtéressant de suivre une méme composition d'un groupe i Pautre.

Cette étude s'étendra ainsi & des rveliefs de grandenr et de types trés différents.
Toutelois, écartant ou rappelant simplement les statues, les stéles et panneaux & figure
unique, elle s'attachera plus particulierement aux ensembles @ figures multiples et, en

('} Par exemple : le motif da ta figure féminine aspergin par des éléphants se retrouve & toutes les dchelles
depuis Ddchut jusqu'a Elleri.
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particulier, aux reliefs d scénes. D'autre part, pour chaque époque nous nous attarderons
surtout au genre prédominant, c'est-d-dire :

Aux petits bas-reliefs pour la période de I'Inde ancienne ;

Aux reliefs rupestres pour Uépogue Gupta et post-Gupla,

Dans I'Inde, quel que soit son emplacement, toute pierre semble matiere a seul-
pture : un rocher monolithe isolé dans la nature est devenu, & Dhauli, 'avant-corps
d'un éléphant (m® s, av. J.-C.); & Mavalipuram, une faille dans un rocher a paru mer-
veilleusement aple a évoquer la descente de la Gangd (vn® s. ap. J.-C.), et des figura-
tions du Buddha se multiplitrent sur les parois avoisinant les grottes d’Ajanti. Pour-
tant la sculpture s'est surtout adaptée aux deux grands modes d’architecture que I'Inde
semble avoir toujours connus : édifices construits el monuments excavés. Suivant les
régions et périodes de prospérité, 'un ou autre ont tour a tour prédominé, des carac-
téres particuliers pouvant se révéler dans les sculptures qui s¢ rattachent i chacun de
ces deux types. Mais ces différences ne constituent, en général, que des nuances, mémes
thémes et mémes schémas de composition se rencontrant partout.

Pour faciliter notre étude, nous avons cependant, pour chaque période, divisé les
sculptures en deux groupes :

Celui des reliefs adaptés ¢ des monuments construits ;

Celui des reliefs rupestres.

Mais il reste entendu que cette classification est assez artificielle et qu'il ne faut
jamais perdre de vue la continuité profonde de la seulpture dans 1'Inde, non senlement
d'une époque & 'autre, mais aussi d'une forme a Pautre; qu'il s’agisse tour & tour de
moenuments construits ou excavés, inspirés soit par le bouddhisme, soit par 'hindouisme.

Avant d'examiner les sculptures de I'Inde il apparait nécessaire de chercher dans
quel esprit elles ont été concues. Leur caractére « d'image mentale », de construction
spéculative de l'intelligence a déja été maintes fois signalé; malgré parfois I'exactitude
des détails et le naturel des figures, les représentations ne visent pas & reproduire un
ensemble visuellement observé, Sur la surface peinte ou sculptée les formes se disposent
comme elles apparaissent dans 'esprit; elles se groupent d’apris des rapports compréhen.
sibles et prennent I'importance que la pensée leur accorde : de la le schématisme des
compositions, les dimensions et le groupement conventionnels des figures, la faveur
attachée au symbolisme.

Fig. 1. — Une image primitive comme celle du Calravartin aox sept joysux de Jag-
gayapeia (1 5. env. av. J.-C.) illustre déji cette conceplion de I'@uvre d'art : autour du
Cakravartin, agrandi parce qu'il est le personnage principal, sont disposées des formes qui
tour & tour permettent de suggérer sa puissance. 51 malhabile soit-elle, une figuration de
ce type sullit & remplic son but expressif,

Fig. 8. — Les grands reliels de la sculpture Gupta, les ceuvres hindouistes en particulier
(vi®-vu®) sont congues de méme mamdre : les représentations de Visnu dans ses divers

3
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avatars, ou de Civa sous ses aspects multiples, malgré la perfection de leur forme, restent
ainsi proches de 'euvre de Jaggayapeta. Les « Trows pas » de Visnu (Trivikrama) en sont
un exemple.

En présence de 'euvre d'art hindoue il faut abandonner le point de vue qui est
souvent le nitre, L'artiste occidental, depuis la Renaissance, nous a souvent habitués
& considérer les personnages d'une ceuvre d’art comme nous considérons ceux d'un
groupe vivant, a les replacer dans un décor plus on moins réaliste, parfois une archi-
tecture, un paysage ol s’enfonce le regard attiré par la perspective.

L'eeuvre d'art hindoue se présente d'autre manibre : les formes surgissent en quelque
sorte vers le spectateur, émergent du néant pour se préciser, restent a I'état d’apparence
plus ou moins parfaite, mais qui ne cherche pas & donner illusion de la réalité, L'image
semble sortir de l'inconscient pour entrer dans le conscient un pen & la maniire de la
forme qui apparait dans le roc sous le ciseau du seulpteur. En prineipe, lart hindou
peut ainsi se passer de recherche de profondeur, présenter figures et scines les unes i
cité des autres comme elles se succident dans I'esprit sans toujours chercher & faire
un tout homogéne. Les frises d’Amardvati (233, 284) et les fresques d'Ajantd en sont
un exemple bien typique; la composition v est & la fois fragmentaire et continue soit
que les scénes se juxtaposent et s'interpénétrent souplement, soit qu'elles changent
brusquement de type; leur succession, parfois avec ses lacunes inattendues, rappelle
celle des images dans un réve. Comme I'indique M™ Stella Kramrisch (4 survey of
painting in the Deccan) : « I'ensemble reste toujours & la méme distance » et les épisodes

passés et futurs « étant également présents dans Uesprit », ils sont représentés ebte &
cote.

Une mise au point apparait toutefois nécessaire :

D'une part, la conception idéologique de 'art n'est pas absolument propre a I'Inde;
elle a ét€, en général, la raison d'étre de toutes les ceuvres de antiquité et elle se retronve
en Occident dans les peintures des primitifs comme dans les sculptures de notre Moyen
Age francais : les « Christ en Gloire » de nos portails romans s’apparentent tout & fait
aux groupes des sanctuaires bouddhiques par la composition hiératique et schématique
des ensembles comme par esprit qui les a ordonnés.

Dautre part, Partiste hindou n'est pas toujours strictement resté dans le domaine
de I'abstraction. L'exécution de I'euvre d’art I'n obligé & prendre contact avec des
réalités matérielles, et des problimes techniques so sont posés ; pour s’exprimer, les corps
ont pris du volume et pour se grouper, les personnages ont eu besoin de profondeur (comme
nous le verrons plus loin, la conquite de cette troisieme dimension a été poursuivie dans
certaines écoles de I'Inde ancienne). En outre, Pimagier s'est parfois efforeé de donner
a la figuration des thémes une forme plus vivante; pour étre comprises par les fidéles
qu'elles devaient instruire, les représentations de la vie terrestre et des vies antérieures
du Buddha ont pris un aspect plus pittoresque et sont devenues plus habiles; la figu-
ration du Cakravartin aux 7 joyaux s'est humanisée elle-méme & Amaravati (221) (n® s,
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ap. J.-C.) : les figures symboliques sont disposées comme le seraient des personnages
dans une scéne légendaire.

Cette réserve une fois faite, il reste vrai que la conception idéologique de Part n'a
jamais cessé de dominer dans I'Inde. Elle explique la persistance des conventions aussi
bien que le caractére des compositions tantit souples comme & Amardvati, tantot hiéra-
tiques comme dans les groupes des sanctuaires Gupta. Cette fagon de comprendre I'muvre
d’art a permis les plus belles réalisations de la sculpture hindoue : Pattitude du Visnu
conché sur Ananta (Mavalipuram, vir® s.), la simplicité raffinée de la composition créent
une saisissante atmosphére de silence et d'éternité; lapparence immatérielle du Buddha
de Sirnith (1v¢ 5., photo J), par le dépouillement de sa forme et de sa haute spiritualité,
atteint un des sommets de Part auquel la sculpture égyptienne a peut-&tre seule accédé,






PREMIERE PARTIE

PERIODE DITE DE L'INDE ANCIENNE

" S. AV. J-C. AU IV" S, ENV. AP. J.-C.

Les origines de P'art de I'Inde restent assez imprécises. La haute antiquité de la
civilisation indienne est attestée mais imparfaitement connue : les trouvailles faites &
Mohenjo-Daro. (vallée de 1'Indus), puis & Pazaliputra (région du Gange) ont permis
(’entrevoir I'importance prise par ces centres de culture a des dates éloignées : au TT¢ mil-
lénaire, puis au vi® s, av. J.-C.; mais ces indications restent tout a fait fragmentaires.

L’évolution de I'art de I'Inde ne peut étre suivie de maniére continue que depuis
les environs du m® s. av. J.-C., moment ol les constructions en pierre devenant plus
fréquentes, des vestiges nous sont plus réguliérement parvenus. Les plus anciennes sculp-
tures en pierve de cette période marquent déja un degré d'évolution avancé. Elles ont
dit étre précédées d'eeuvres en matérianx périssables (bois ou ivoire) (') malheurcusement
disparues.

Il est difficile de déceler, méme dans les anciens reliefs, les caractéres qui appar-
tiennent en propre au génie indien, des échanges s'élant toujours établis entre |'Inde et
les régions qui lavoisinaient au Nord-Ouest. La vieille balustrade du stipa [T de Sinchi
(m® s. av. J.-C.), st archaique soit-elle, présente dans sa décoration des traces d'influences
occidentales; celles-ci ont pu ainsi modifier la composition des reliefs les plus ancien-
nement connus,

L'activité artistique de I'Inde fut intense pendant les quelques sibeles qui ont pré-
cédé ou suivi Pére chrétienne. Pendant cette période, thémes, formules et techniques se
développérent dans la seulpture. Le Bouddhisme qui prospérait et prédominait pea a
peu attira, vers lui surtout, I'effort des architectes et des sculpteurs; mais tandis que

{') Sur une porete du Grand Stlpa de Sioeki, uoe seription timaigne de Vimportanes prise pendant eette
piirioile par la corporation des ivoidors, D'autre part, U découverte de nombrenx abjets d'ivoirn en Alghanistan
[fouilles do Muoie Hackin, & Hegram] atteste PVactivitd de cette industric durant les premiors alécles oprés |'are
chrétienne, la similitudes des thisnes et des mntifs rencontrés avee ceux des reliefs de pierre ' dpoque proche (Sinchi-
Mathurd| met en évidence la parentd d'inspiration gui deminoait les @uvees do technbques 11“*&[1:]1[55_ Ur, ce qui
existait & ce moment svait dijs di ss produire entérisarement,
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monuments construits et excavés se multipliaient, In seulpture s’attacha aux uns et
négligea les autres. Si, audébut du 1 s. av. J.-C., des reliefs décorérent tour & tour ces
deux grands types de I'architecture indienne (sculptures rupestres de Bhaja — reliefs
des balustrades de Sanchi IT et Birhut), pendant la période de I'Inde ancienne les seulp-
tures rupestres restent rares : avee le Vihira de BHAJA, les Caves de 'ORISSA seront
seules 4 renfermer des ensembles de quelque importance.

Au contraire, jusqu'au 1v€ 5. ap. J.-C., les reliefs adaptés & des monuments construits
se multipliérent et une abondante sculpture participa & la décoration des stiipa.

Dans ce domaine, I'activité des sculpteurs se poursuivit sans interruption du Nord
an Sud de I'Inde, un site, une école d’art prenant par moment la prépondérance,

C'est amsi que : les sites de BARHUT, BODH-GAYA et SANCHI dominérent
pendant la période Cunga (11 et 17 5, av, J ~C.);

que les écoles de 'ART dit GRECO-BOUDDH IQUE (Gandhira et Afghanistan) et
celle de MATHURA prospérirent sous la dynastie Kusina et plus tardivement (1" au
Iv® s, ap. J.-C.);

et qu’entfin, la Région A" AMARAVATI (Sud-Est de I'Inde) devint un eentre impor-
tant de production sculpturale pendant les sidcles qui suivirent I'érs chrétienne,

Les reliefs des édifices construits constituant apport sculptural le plus caracté-
ristique de I'Inde ancienne, ¢'est Par ux que nous commencerons notre étude; les soul-
ptures de chaque grand centre d’art présentant leur originalité, nous examinerons succes-
sivement la composition de chacune d’elles,



RELIEFS DES EDIFICES CONSTRUITS

L'importance prise par la sculpture dans la décoration des stiipa vient d'étre men-
tionnée, aussi peut-il étre utile de rappeler le role et aspect du stiipa en précisant les
emplacements adoptés tour & tour par les reliefs,

Le Bifipa otait essentiellement un monument commémoratif, renfermant parfois des reliques
et autour duquel s'effectuait la procession individuells ou « pradaksind. »

Le Stapa présentait la forme d'un hémisphére reposant sur un tambour circulaire plach
sur une base ronde et plus tardivement carrée; cet ensemble était dominé par la masse quadran-
gulaire de la « harmikd » surmontée elle-méme d’une corniche bouddhique, puis d’une suceession
de parasols. Les reproductions de stdpa dans les reliefs de diverses écoles de I'Inde ancienne
permettent de discerner la forme du stilpa el ses diverses transformations an cours des sitoles
(8,3, 314, 315 et photo G). Autour de I'"adifice s'élevait en général une balustrade de pierre rappo-
lant les antiques barribres de bois ou « vedikd ». Aux quatre points cardinaux, la balustrade
s'interrompait pour laisser place aux entrées souvent encadrées par de grandes portes décora-
tives, les & torana », dont la forme particulidre rappelait, elle aussi, des muvres de bos,

La décoration du stipa devint de plus en plus complexe et, tour & tour, d’apris 'epoque
ou le site, chaque élément constitutif devint matidre & sculpture. Les reliefs qui nous sont par-
venus proviennent tantdt de la balustrade (Séinchi I1-Barhut-Amarfivati), tantdt des s torana »
(Sdnchi [ et IIT). Plus tardivement, dans I'art gréco-bouddhique et & Amardvati la base ot le
tambour de stiipa furént revétus de bas-reliefs.

La taille du stdpa elleméme était infiniment variée : Barhut-Sanchi-Amardvati, et de
nombreux sites gréco-bouddhiques conservent les vestiges de vastes stipa, monuments proches
de ceux de Ceylan.

Le développement de la vie monastique, dans le Nord-Ouest de I'Inde en particulier, fit
& la fois accroitre le nombre des stiipa ot évoluer leur taille, Daus les chapelles et les cours des
monastéres (Sanghfrdma) se trouvait un de ces édifices dont 'importance était en ra pport avee
celle de la communauté, D'autre part, & edté de son role commémoratif, le stipa remplit bientét
un but votif; des stipa en réduction prirent place autour des plus grands, ils devinrent de véri-
tables ex-voto multipliés par la piété des fidéles et reurent souvent, a leur tour, une décoration
imi e,

A coté de leur role décoratif, les sculptures des stiipa poursuivaient essentiellement
un but édifiant; aussi, pour évoquer le Buddha, ses Grands Miracles et les épisodes de
sa vie terrestre ou de ses vies antérieures, la sculpture prit-elle un caractive narratif
qui domina toute la production sculpturale et pendant toute la période de I'Inde ancienne,
le genre des bas-reliefs a scéne se développa.

Toutefois, le stipa ne resta pas seul i recevoir une décoration sculptée pendant
celte période. Des emplacements trés divers lui furent parfois attribués dans les monas-
teres, surtout dans les régions du Nord de l'Inde on les bitiments des communautés se
multipliérent et, comme nous le verrons, dés les premiers sidcles de I'tre chrétienne,
le genre de la stéle se développa pour orner niches et sanctuaires.



SANCHI
BALUSTRADE DU STUPA II

La balustrade d'un ancien stipa de Sdnchi, le stipa 11, constitue I'ensemble le
plus complet parmi les plus anciens de la période archaique : elle semble remonter au
début de I'époque Cunga, a la premiere moitié du u® s. av. J.-C. Cette balustrade laisse
entrevoir 'importance qui était déja accordée a la décoration sculptée et elle donne
le plan d’ensemble qui fut généralement adopté pour la répartition de celle-ci = sur les
montants réunissant les traverses, un médaillon ocenpe la place centrale entre deux
demi-médaillons suivant une disposition qui se retrouve sans cesse (voir Bodh-Gayd, 59);
sur les piliers d'angle, des panneaux rectangulaires sont superposés. Mais ces piliers, plus
exposés, ont é1¢ refaits, aussi leurs bas-reliefs datent-ils seulement des environs de 'ére
chrétienne quelquefois méme des sibeles suvants,

L'ensemble de la balustrade permet ainsi d'entrevoir I'évolution poursuivie par
la sculpture décorative des stipa pendant les deux premiers siécles av. J.-C. Dans les
médaillons archaiques, a cité de motifs simples, peu variés (rosaces de lotus principa-
lement), des combinaisons ornementales plus compliquées se rencontrent et, ce qui est
seul intéressant pour nous, des figurations de personnages et d’'ammaux mythiques ou
réalistes apparaissent ainsi que quelques représentations de symboles rappelant les
Grands Miracles du Buddha. Dans ces reliefs, le besein de varier les sujets, le désir de
raconter se font sentir et aingi s’amorce le mouvement qui aboutit aux figurations plus
complexes de svmboles et de scénes animées dont les piliers refaits nous offrent des
exemples. Mais ces derniers reliefs ne seront pas examinés ici puisqu’ils se rattachent
par leur style & I'art du Grand Stipa de Sinchi d'époque ultérienre,

Les reliefs anciens eux-mémes arréteront pen puisqu'ils renferment surtout des
motifs ornementaux qui restent en dehors de notre sujet. Mais le remplacement pro-
gressif de ces moltifs par des représentations animées est toutefois symptomatique et
la faveur accordée aux animaux appartenant i la faunc de I'Inde, la vérité des détails
observés, annoncent I'atmosphére des reliefs de Birhut : P'éléphant par exemple n'est
plus seulement le point de départ d'un bouquet décoratif de lotus, il casse des branches
ou s'arrose avec sa trompe; ailleurs il sort de son écurie ou, bien harnaché, il proméne
un roi ayant en eroupe un porte-étendard (cf. Bhaja 274 et Barhut 82) : ailleurs encore
I'éléphant, symbole de la Conception, pose négligemment sa trompe sur ses défenses.
Ces détails et apparition de quelques scénes laissent entrevoir le caractére aneedo-
tique et épisodique que va prendre la sculpture attachée a la décoration des stiipa.

La composition de tous ces reliefs est simple ; sonvent une seule figure remplit le médaillon
ou le demi-médaillon et cherche i s'adapter au format donné; lorsque plusieurs figures se ren-
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contrent, elles restent juxtaposées (8], sans lien entre elles. Les motifs il'ornementation (rosaces,
palmettes, animaux affrontés ou adossés) s'ordonnent symétriquement et leur symétrie libre
est déjh celle qui toujours se retrouvera dans 1'Inde : les deux cdtés d'un méme décor n'étant
jamais strictement superposables,

L'ensemble de la composition est généralement d'une plénitude caractéristique : les boutons
de lotus répartis un peu partout constituant un moyen facile de combler les vides (8],

Toutes les fignres sont aplaties sur un plan et de multiples naivetés techniques se relévent :
tels ces racoourcis maladroits déji signalés par M. Foucher, oii le sculpteur consciencieux fait
déborder la téte et les flanes d'un animal vu de face (lion ou éléphant) pour montrer les pattes
de derriére et n'omet pas de représenter la quene entre les pattes avant,

Des indications conventionnelles qui subsisteront apparaissent déjh : la figuration d'arétes
vives pour indiquer des rochers, la représentation d'un seul poisson pour évoquer I'idée de Veau,
rendre compréhensible 'habitat d'un animal aquatique (4).

Dans ces reliefs anciens du stiipa 1 de Sanchi, un ensemble d'images et de formules
a commencé & se constituer et les tailleurs de pierre ont eu l'occasion d’apprendre ou
plutét de réapprendre leur métier puisque les colonnes d'Agoka (*) témoignaient d'une
habileté technique qui semble avoir été perdue au début du u® siécle.

) D'apras M. Foucher, le poli purticulier de ces colonnes attestait d'aillenrs lu présence d’ouvriers iraniens
dans 'Inde & 'époque Maurya,



BARHUT
BAS-RELIEFS DE LA BALUSTRADE DU STUPA

1 exéeution de Ia balustrade de Birhut semble remonter au milien du u® s, av, J.-C.;
M. Bachhofer considére toutefois comme des additions un peu plus tardives, les piliers
d’angle et certaines parties de la main-courante (). Dans la décoration de cette balus-
trade, la place donnée a 'ornementation pure reste importante (E. L. S, pl. 16, 17);
celle-ci tend pourtant & étre remplacée par des figurations imagées; par la représentation
de scénes de plus en plus complexes. Comme & Sinchi 11, les Symholes du Buddha sont
conservés pour figurer le Buddha puisque celui-ci n'est jamais représenté. Répétés par-
fois d'une maniére trés simple et symétrique ces symboles sont plus souvent entourés
de multiples adorateurs, encadrés dans un décor plus varié et plus pittoresque et milés
& I'action qui les environne. La composition se complique, s’enrichit; les personnages
humains prédominent, des gronpements s'organisent; les médaillons et panneaux s'en-
combrent de tout un monde vivant qui se glisse dans tous les coins (E. I. 8., pl. 24)
et envahit les architectures (tétes humaines apparaissant dans les lucarnes (18, 55),
figures aux balcons, masques d'animaux émergeant de cavités dans les paysages de
jungle (58), ete.). Fréquemment, les épisodes se multiplient, I'action devient de plus
en plus compréhensible au regard, de plus en plus clairement exprimée. Pour la premiére
fois. les récits de la vie du Buddha et de ses vies antérieures (les Jataka) se trouvent
relatés dans la pierre sous une forme imagée; dans ces bas-reliefs de Barhut tout un
art de conteur apparait, un répertoire de formes est constitué,

Aux artisans de Barhut revient ainsi le mérite d’avoir innové, d’avoir eréé un genre
de sculpture narrative qui se développera a Sinchi, au Gandhara, & Mathurd et Ama-
riivati, mais pour lequel, i notre connaissance, ils n’avaient pas ou peu de modiles aux-
quels se référer (quelques ivoires ou seulptures sur bois probablement). De la, cette spon-
tanéité, ce caractére d'cuvre indigéne et cette saveur de terror qui earaclérisent les
bas-rveliefs de Barhut; de la, cet esprit de liberté et de naive fantaisie avee lequel travaille
Pimagier, incapable de s’enfermer dans des lois trop strictes: de la encore, ces gaucheries
et maladresses d'exécution, ces ordonnances étranges que P'on rencontre sans cesse et
que nous aurons Poccasion de signaler dans I'étude des planches. D'ailleurs, raconter
une histoire, étre compréhensible, tel était le but principal du tailleur de pierre, souvent
plus préoccupé de dire beaucoup que d’organiser harmonieusement un ensemble. L'en-
combrement des compositions et I'enchevétrement des scénes résultent de la verve du
sculpteur qui multiplie les épisodes et réussit rarement & créer de I'unité. A Birhut,

[ Une partie importants de la balustrade dis Birhut et actuellement conzervée dans |'lndian Museum de
Caleutta; I'ensemble de Ja porte et du ¢ railing » qui 'envivonoe o méme pu ¥ dtre reconstitug,
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certaines anomalies des figurations et des bizarreries de composition étonnent : elles
corrvespondent a la maniére la plus simple, la plus facile, trouvée par 'imagier pour
s'exprimer, la plupart des formules utilisées se retrouvant dailleurs, dans d’autres arts
primitifs. Souvent les rapports établis entre les diverses figures semblent étranges (25,30);
mais pourquoi demander & l'artisan plus qu'il ne peut et ne veut faire ? Le sculpteur
reproduit un ensemble de formes pour aider la mémoire, rappeler un épisode connu; il
présente les ¢léments d'une histoire; & I'observateur de les grouper pour reconstituer
Paction. Les bas-reliefs de Barhut se situent entre les figurations pictographiques (ot
un ohjet unique suffit & évoquer une idée), et la représentation picturale de scénes pitto-
resques, oil la description visuelle devient plus complite et plus précise. L'art de I'Inde,
souvent, ne dépassera pas ce stade, Les figurations ne cherchent pas & eréer 'illusion de
la vie, mais & évoquer des idées; un lien mental unit les figures, mais elles ne forment
pas obligatoirement des groupes observés. Doutant de ses moyens, I'artisan de Béirhut
a d'ailleurs eu la prudence d’indiquer par une inscription le sujet des divers bas-reliefs
et il fait appel & maintes conventions iconographiques que les études faites par M. Fou-
cher ont permis de diseerner (1),

En dépit d'une certaine dillérence dans la valeur des divers bas-rehiefs de Barhut,
ceux-ci peuvent étre étudiés dans leur ensemble. L'inégalité des cenvres est due a la
fois & Phabileté plus ou moins grande des artisans qui ont participé a 'exécution de la
balustrade et & une progression de la technique. (Quelques scénes de la main-courante,
un peu plus tardives, se rapprochent davantage de Part du Grand Stiipa de Sanchi).
Cette réserve faite, les caractires dominants des compositions se retrouvent d'une maniére
plus ou moins accusée dans les divers reliefs, quels que soient leur format ou Ihabileté
dont ils témoignent.

ETUDE DE LA COMPOSITION

REPARTITION DES RELIEFS (Pl III et IV).

Les reliefs de Barhut (voir E. 1. S., pl. 15) s'inscrivent dans des [ormals nettement
délimités, adaptés 3 des emplacements architecturaux précis :

de grandes figures de divinités et de yaksa sont adossées aux piliers des entrées (11
et 12).

des figurations de symboles ot de scénes ucuu{:unl des pannesux rectangulaires sur
les piliers d'angle des entrées (16,17, 18} ou ien sont réparties dons des médaillons
ot demi-médaillons sur les montants et traverses (14);

quelques représentations imagées s'intercalent dans les ondulations d'une guirlande
de la main-courante (15);

et enfin des frises décorent l'architrave des torana (18),

{Y Pour Uidentifigation des bas-relicfs et In présentation do multiples scénes, nous renvoyons aux ouvrages
iléjh parus, prineipalement & M. Fovennw, Brginnings of Buddhist Art, et M, Bacunoren, Early Indian Seulpture,
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Hormis cette répartition ordonnée des reliefs, nulle trace de plan décoratil strict :
I'alternance irréguliére des schnes et des figurations ornementales ou géométriques laisse
transparaitre 'esprit d'improvisation, parfois de négligence, qui se rencontre souvent.
La fantaisie, lo volonté d'animer et le génie inventif de Birhut se discernent dans la
subdivision des piliers :
La hauteur des piliers d'angle est, en général, fractionnée en panneaux rectangulaires
irréguliers par des bandes horizontales reproduisant la balustrade de bois (16).

Mais cette vedikd n'ocoupe pas toujours toute la largeur du pilier; afin d'éviter la
monotonie et la sécheresse, elle s'interrompt pour luisser place & un motif, souvent
un portique par lequel se précipitent des chevaux (20), rentrent ou sortent de
petits personnages (17, 18) ou des éléphants, Ailleurs, la bande horizontale d'une
toiture remplit le role habituel de la balustrade (18).

FORMATS ADOPTES POUR LA PRESENTATION DES BAS-RELIEFS (Pl IV).

Fig. 14. Meédaillon.
Fig. 15. Espace réservé entre les ondulations d'une guirlande.
Fig. 18. Panneau rectangulaire.

CARACTERE NARRATIF DES FIGURATIONS.

Dans 1'art de Barhut les figurations deviennent, en quelque sorte, la traduetion pie-
turale d'un texte, d'un récit,
Pour comprendre le progrés qui a été réalisé en ce sens, on peut comparer deux figu-
rations du Grand Miracle de la Coneeption, ['une provenant de Sanchi 1L 'autre de Barhut ;
4 Sanchi 11, un éléphant, volant de droite & gauche, suffit & ln seul pour évoquer le
miracle; & Barhut (14), une véritable scbne s'organise : Miyd couchée sur un lit,
entourée de ses servantes et d'un gardien des Mondes, présente son coté droit
& 'éléphantesu; une aiguidre et un luminaire complétent la scéne et la situent.

Des seimos multiples sont souvent Juxtapisites dans un méme ensemble, et purfaiﬂ I'en-
semble d’un récit se poursuil dans plusieurs panneaux superposés : tel le Vidhura Jataka
qui occupe tout un pilier (E. 1. 8., p. 25 et pl. 24).

Fig. 18. Dans un palais, le yaksa Purnaka joue aux dés avee le roi Korava, maitre du

sige Vidhura; celui-ci constitue U'enjen de la partic.

Fig. 17. Le yaksa emporte le sage & travers les airs, puis cherche & le tuer; le sage Vidhura
g'informe alors des raisons de ce mauvais traitement et convertit le yaksa (en
haut, & gauche).

Deux aulres panneaux, superposés A ceux-ci, se rapportent encore & la légende.

Le groupement des seénes suit l'ordre topographique plutdt que chronologique : les
épisodes se passant dans un méme lieu sont rapprochés dans un méme panneau quel que
soit le moment oi ils aient pris place. (Cette convention se perpétuera : Foucher, Letire
d'Ajantd. J. A., 1921, p. 203, et K. I..5,, p. 35,)

COMPOSITIONS SYMETRIQUES (PL V).

Un schéma de composition strictement équilibré est adopté pour la figuration des
Grands Miracles :

Grand Miracle du Parinirviina (18). De chaque ebté du symbole central sont placés
des orants et, & la partie supérieure, des kinnara ou gandharva volants. (Cette
disposition sera indéfiniment reprise par les arts postérienrs,)

Parfois, un groupe exactement symétrique participe 4 une seéne animée . accompagni

de son escorte, le roi Prasénajit visite le Buddha dans le monastére Jétavana (20); ailleurs un
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paysage de jungle, élément pittoresque et irrégulier, entoure |'Adoration du Buddha dans
la grotte d'Indrasaila (56).

Dans ces compositions symétriques, le balancement &quilibré des masses est, en général,
nettement aflirma,

Toutefois, la symétrie s'accompagne soucent de recherche de fantaisie et de mouvement :

nne figure de dos correspond & une figure de face (18);

un défilé de personnages vus de dos qui, en montant, semble s"éloigner s'oppose 4 un
cortége descendant qui se rapproche (20).

Ailleurs : (E. 1. 8., pl. 28] de chaque ¢dté d'un groupe symétrique, un éléphant rentrant
sous un portique alterne avee les deux chevaux d'un char qui se précipitent en
avant,

Ainsi, dans son désir de eréer de la vie, d'animer des schémas monotones, l'imagier a
varié les effets; parfois les éléments qui se correspondent sont de types divers, mais plus
souvent leur direction s’oppose.

Lies mémes masses tentent ainsi d'établir par leur volume un équilibre que leur direc-
tion s'efforce de détruire ou d’atténuer,

COMPOSITIONS ASYMETRIQUES (PL V).

Influence du cadre sur la composition : la difficulté d’'ordonner les seénes dans le format
du médaillon apparait sans cesse.

Les figures suivent la ligne cireulaire du médaillon (singes, chevaux alignés, arbres)

(24, 25, 43).

Un personnage brandissant une scie, des ouvriers et une architecture tendent & s'¢ta-
blir parallitlement au cadre (22, 24, 25); d'autres groupes se disposent perpendi-
culatrement & lun (24),

L'absence de ligne de base horizontale entraine 'abandon de 1'axe vertical normal :
des figures semblent tomber, les arbres s'inelinent, les architectures paraissent
suspendues de biais (24, 25).

Des figures présentées avee une verticalité plus stncte sont ninsi sectionnées par le
cadre (23).

Dans les panneaux quadrangulaires 'équilibre est en général meilleur : la verticalité
des nrchitectures et des figures est plus fréquemment respectée; la régularité des architec-
tures s'adapte mieux au cadre (17, 18] et la simplicité de leurs masses contraste souvent
plus heureusement avee I'animation des petites figures.

Encombrement des compositions.

Enchevétrement des scénes multiplides : par exemple. la Donation du Jardin Jéta-
vana, 25. Légende : Un riche marchand ayant acheté le jardin Jétavana pour en faire don
au Buddha, le prix de V'achat avait été réglé par un procédé étrange : des pitces de mon-
naie devaient entiérement recouvrir le terrain.

Le méme personnage est répété pour prendre part & des scénes sUCCessives

placé prés de I'Arbre {a) qui évoque la présence du Buddha, le marchand (b) en tenant
une aiguitre rappelle le geste rituel qui aceompagoait toujours une donation;

lo méme marchand (o) surveille les ouvriers (d) qui tour & tour déchargent des pibees
de monnaie et en recouvrent le sol (e).

Dex sanctuaires rappellent le monastére fondé par le Buddha dans le Jardin J#tavana.

Lies divers éléments semblent répartis comme au hasard, & des hauteurs variées, espacés,
entassés ou dcrasés (couple de boufs) (I).

Mahimagga Jiitaka (23). — La présentation est plus claire : les protagonistes de Pepi-
sode sont répartis en 3 groupes distinets, le roi et son épouse accusant les galants enfermiés
dans des sacs,

Mahikapi Jitaka (26). Une disposition plus logique et plus heureuse a été adoptée :
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les singes qui traversent d’une rive & Pautre, syivent la ligne circulaire du médaillon; 1'im-
préssion d'un mouvement eontinu est suggérde, comme en un film au ralenti, par la sue-
cession d’attitudes proches; en suivant un demi-cercle, le regard saisit les divers temps de
I"action et il est ramené & la dernidre figuration du singe-Bodhisattva qui, en conclusion
edifiante, sermonne le roi.

CONVENTIONS ADOPTEES POUR LA FIGURATION DES ELEMENTS (PL. VII).

Le souci d’#tre compris et I'inexpérience de imagier lui font adopter des ponventions
commodes, qui donnent souvent un gspect ¢trange & U'ensemble d'une composition.

Jitaka de l'antilope, de la toriue et du pivert (80}, — La tortue, sortant de 'eau, ronge
la corde du pidge qui retient 'antilope ; le pivert, ami de I'antilope et témoin de la scine
(dr.), va (& g.) retarder par son gri de mauvais augure 'arvivée du chasseur,

La forme et le réle de chagque personnage, animal ou objet, se discernent clairement ;
Vensemble est compréhensible, mais les rapports établis entre les éléments divers sont con-
ventionnels,

Les mémes formules se retrouvent sans cesse :
Pour &tre rendus plus nettement apparents,
les divers éldments sont parfois isolés : piege, antilope (30), arc (22); ils sont en général
représentés entiers, quitte h ftre considérablement réduits arbres, architectures
30, 57).

L'as.iact le plus caractéristigue et le plus facile & exéeuter est choisi »
les éléments se présentent ainsi de face, de profil ou méme en plan :

la vue de profil qui donne une silhouette plus typique est sonvent adoptée pour les
animaux (') et pour des attitudes particuliéres (27, 30) : une femme qui se
penche (29), des orants agenouillés (81);: I'eau, la tortue, le pibge, un crustacé sont,
au contraire, vus du dessus (27, 30).

Le point de vision semble ainsi changer sans cesse : une voe dominante est adoptée
!nrﬂqu'eﬁe permet de mieux distinguer le Niaga d'un bassin (28) ou les pitces de monnaie
qui recouvrent un platean et le sol du jardin Jétavana. Pour la méme raison, afin de la
rendre plus visible, une femme semble relever une natte sur laquelle un enfant est étendu.

Des rapports conventionnels sont §tablis entre les figures -

la confusion est fréquente entre le plan horizontal ot le plan vertical : les faces verticales

et horizontales du sitge du Buddha sont toujours figurées I'une au-dessus de autre
(81, B1), le sol du Jardin Jétavana (25) et 'eau (26, 27, 30) sont présentés comme
des surfaces verticales;

la position relative des éliments les uns par rapport aur autres est souvent arbitraire » le

chasseur pour rendre sa seie plus nettement apparente tourne le dos & I'éléphant
qu'il va priver de ses défenses (28): le tréne du Buddhs est présenté en avant du
temple de Bodh-Gayd & l'intérieur duquel il devrait figurer (81), (Ailleurs (57),
ce temple de la Bodhi est figuré cependant avee plus d’exactitude.)

ln disproportion des figures est & peu prés constante :

la réduction des gléments correspond & ln néeessith d'adapter lear taille &
l'espace dispenible; les plus volumineux sont ainsi plus sensiblement réduits : archi-
tectures, arbres, éléphants.

L'agrandissement d'une figure permet, d’autre part, de suggérer son importance,
Tour & tour sont ninsi grossis les éléments dont le rdle est capital pour la com-
préhension du récit ou bien les personnages hitrarchiquement plus mariquants ; ln

('} A Voceasion, les mémes animaux sont toutelois fguris de lace, lopsque 'espace qui leur eet affocté sst
trup restreint, par exempls ; éléphants (53, 20,
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tortue et le piége (30) apparaissent plus volumineux que de raison et, par
contre, les arbres dont 1'intérdt est secondaire sont figurés en miniature (53).
Miyi (14) on PArbre du Buddha sont sensiblement agrandis. A Barhut toutefois,
Fopposition est rarement aussi franche que celle qui s’alfirme entre les deux groupes
d'éléphants montés (32) ou entre I"Arbre du Buddha et des végétations rabou-
gries (58).

CARACTERE DES ATTITUDES (PL VII).

Répétition des mémes types et recherche de variété d'eflet d'ensemble.
Déploiement des figures et des mouvements sur un plan unique.

Attitudes typigques :

Attitude debout, vue de face ; ne sachant venir en nvant, les deux pieds s’opposent (35)
(eonvention de Pattitude royale) ou se suivent (38); cette dermiére disposition
entraine une faible torsion de la partie inférieure du corps et un léger fléchissement
qui rendent 'allure incertaine (42).

Attitudes de profil et de trois-quart : les épaules, assez maladroitement figurées sont
ramenées en avant, arrondies dans une désarticulation plus ou moins accentuée
(87, 48).

Attitudes assises : le buste étant présenté de face, les jambes sont parfois ramenées
d'un eité et profilées (40); plus souvent, les figures gtant vues de fice ou de dos,
les jambes projetées de chagque ed1é s'opposent 'une & Pautre en un écartélement
plus ou moins accentué (40, 41, 43, 47, b1, 56).

Attitude couchée : pour rester sur le méme plan unigque, les figures sont redressées,
plus ou moins inclinées sur le coté (29, 45). La difficulté de placer les pieds subsiste;
ceux-i sont souvent posés I'nn au-dessus de 'autre dans le méme sens (14); Mavya
est d'ailleurs congue comme une figure debout, étendue horizontalement de face.

Attitude mains jointes : les mains sont toujours aplaties comme des palettes; dans
ce geste, les deux mains étant écrasées sur ln poitrine, une seule d'entre elles reste
visible (38),

Attitudes de danse : le hanchement et inclinaison des corps et des mouvements sont
trés accusés, mais ils se déploient latéralement senloment; les corps ne s'inflé-
chissent jamais, ni vers l'avant, ni vers l'arriére (33, 50).

GROUPEMENT DES FIGURES (Pl IX).

Les divers modes de groupement utilisés & Barhut, restent en géndral assez élémen-
Laires.

La simple jurtaposition des figures est fréquente [tels les groupes du sage et du yaksa (17)
ou les apsaras (50)]. Des personnages sont présentés odte i edte sur un plan unique; parfois
toutes tournées dans une méme direction les figures forment des alignements monotones,
telles les rangées superposées de divinités (49, 51, 52).

Ailleurs, le groupement tend & s'étendre en profendeur :

les fgures de 'arriére, comprimées en quelque sorte entre celles de Uavant et leo fond,

débordent de ¢dté ou plus généralement dans le sens de la hauteur. Cos deux modes
de présentation sont parfois simultanément adoptés, dans les quadriges en parti-
culier (20, 24); les tétes de chevaux avaneent |'une sur U'autre et se dominent.
Toutefois la superposition des figures & mi-corps, la disposition en perspective verti-
cale est (et restera) la formule habituelle pour exprimer la profondeur : le mou-
vement ascendant vers 'arriére, et la succession descendante vers avant des
cortéges du roi Prastnajit illustrent & merveille cette convention (20).
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Le groupement en cercle a éLé fréquemment essayé :

des figures entourent un symbole (51, 58) ou un personnage : My por exemple (14);
ailleurs des musiciennes sont réunies (50).

L'emploi ordonné de toute une varisté d'attitudes a 6té cherché mais bien des mala-
dresses se révelent; intention de I'imagier est souvent trahie par 'inhabileté de
I'exéeution : si 'adoratrice de I"Arbre (43), vue de dos, supgére un groupement ¢n
cercle, sa position par rapport au trdne est visuellement étrange, La forme circu-
laire du médaillon a géné I"imagier, elle I'a entrainé & placer ln figure plus haut que
le trine du Buddha Kagyapa,

Pour les groupements comme pour les attitudes, des progrés ont été réalisés dans 'en-
semhle des has-reliefs de Birhut,

Une différence profonde sépare par exemple la juxtaposition siche, en trois plans
distinets des éléphants du Saddanta Jitaka (22) ou de la fgure 53, du groupement naturel
et harmonieux de trois éléphants de la main-courante (54); ici les ammaux forment une
geule masse, les attitudes s'unissent, se combinent et la superposition devient normale.

RECHERCHE DE PROFONDEUR

La profondeur est rarement exprimée; sa recherche nentrait d'ailleurs ni dans les
intentions de Uimagier ni, en général, dans le caractére des figurations.

Le nombre des plans est restreint et ceux-ci sont exprimés surtoul par la superposition.
Il faut se garder d'ailleurs d'interpréter toujours cette disposition comme une
recherche de profondeur; souvent elle est utilisée pour multiplier les figures ou
pour remplir entifrement un panneau (51, 52); les tites intercalées entre les per-
sonnages de premier plan jouent le méme rdle que celles placiéss au-dessus du
trone (B1). ~

Les nrchiteciures se présentent toujours d'une maniiére strictement frontale I:EE, 67,
les avancées et les retraits sont indiques, mais "'ensemble reste plaqué sur le fond
et sans épmisseur,

M. Combaz a noté avec quelle exactitude la forme circulaire du temple de la Bodhi
est indiquée, mais une tentative de ce pgenre est assez exceptionnelle & Birhut
(Blet C. 1. 0., pl. 15).

L'uniformité de la technique ne peut d'ailleurs évoquer une variété de plans (58).
L'épaissour du relief reste la méme pour les figures proches ou édloignées : les per-
sonnages assis dans un char se détachent tout autant de la masse de pierre que
les chevaux du premier plan on que les arbres qui les dominent.

Le fond du bas-reliefl apparait eomme une limite impénétrable; il est encombré par la
multitude des figures, bouché, fermé souvent encore par les masses architecturales.

L'effet de profondeur est ainsi & peu prés inexistant: les mystérieuses figures qui s'en-
foncent ou émergent des portiques des « railings », et le double courant des cortéges de Pra-
stnajit semblent seules le suggérer. Dans ce dermier relief, le désir d’évoquer la pradaksind
a pu entrainer U'imagier; 'effet a 6té réussi avec habileté ; les figures qui s'enfoncent ce
masquent en partie : une partie d'épaule, le haut du bonnet du dernier personnage appa-
raissent seuls (20).

LOCALISATION DES SCENES. — PAYSAGE (Pl X)

Nécessaire & la clarté du réeit, le probléme de la localisation des scénes a fréquemment
retenu 'sttention de 'imagier,

Les indications destinées A situer un épisode restent pourtant assez vagues el uni-
formes; les éléments de paysage ulilisés sont en nombre réduil et les mémes se répétent



T e

identiquement d’un relief & "autre : des arbres, des rochers, parfois une hutte d'ascéte, des
architectures et de 'ean.

Les arbres jousnt souvent un rile important ¢+ =i lour forme générale en boule sp retrouve sana cesse,
la diversité des espices est nattement indiquée par I'aspect particulier des floraizons; chaque variété
contribue & différencier les épisodes de ln vie -!:: Buddha, prinvipalement en rappelant Jes sites od
ils so sont déroulés,

La légende du roi Elapitra (58). La surfoce du panneav a été divisée en troj zones
distinetes : deux parties d’eau séparées par une bande de terre of se dressent de minuseules
arbres. Ainsi sont tour & tour évoqués les trois principanx épisodes du récit : Uattente des
Naga dans le Gange, le voyage du roi Niga sous forme de serpent ot I'adoration du Buddha
pur le méme roi qui, cette fois, o pris 'apparence humaine.

La notation de lien reste imprécise, deux arbres rabougris suffisent pour mdiquer lo

terre ferme sur laquelle le Naga a ahordé.
Le schématisme de U'ensemble s'allie & la vérité pittoresque ot & la précision minutieuse
do ditails (fleurs, feuilles et boutons de lotus qui émergent de Pean).

[Un sens précis est attaché & des lignes conventionnelles ou & des groupements de formes connues :
une bande en U renversé évoque une grotte (58); des bloes plus ou moins schématiques
sont synonymes de rochers, parfois de montagnes (47, 18); des lignes onduleuses
entremilées de fleurs, de pomssons et parfois de canards évoquent l'eau (28, 27).
Des blocages parmi lesquels s'ébattent des singes ou bien apparaissent des tétes
de serpents et de fauves constituent un paysage de jungle typique (58).
Ces formules deviennent des = clichés » indéfiniment répétés.

Ainsi, diss Barhut, le décor qui accompagnera désormais les scénes est constitué. Les

grandes tendances du paysage de I'Inde sont nettement fixbes; les élements conventionnels

- du paysage sont rapprochés d’une maniére comprahensible avee une Iugit{ue de primitif
mais sans souei de naturel, sans recherche d'illusion ou d’effet de « trompe I'ceil ».

La valeur artistique et Vimportance de I'euvre de Birhut restent & préciser.

Au cours de cette étude, des inexpériences et des gaucheries multiples ont été signa-
lées. A 8’y attarder, on risque de faire apparaitre seulement la rudesse, le caractére
primitif de cet art. Cependant un progrés important a été réalisé dans cet ensemble de
Barhut; d'ébauche en ébauche, les imagiers ont perfectionné leur formule et leur tech-
nique, appris & établir une composition. Aux figurations séches, grossitres, linéaires et
schématiques des médaillons les plus archaiques ont succédé des représentations plus
habiles et plus harmonieuses.

D'autre part, en dépit de ses conventions, de son formalisme et de ses maladresses,
cet art apparait souvent extrémement vivant et capable de remplir le but qu'il se pro-
pose. La composition, en variant les effets, s'adapte parfois avec logique au sujet et
prend ainsi une réelle valeur expressive. Dans I'épisode de la Visite d'Indra (58), le calme
équilibré du motif central correspond a I'adoration respectucuse de 'assistance et con-
traste avee le pittoresque irrégulier du paysage de jungle. Deux compositions issues
d'un méme schéma sont d'un effet tout & fait différent : la régularité monotone de la
Prédication dans le ciel Tusita (51) refléte I'attention solennelle des divinités, tandis
que le désordre et la confusion évoquent la joyeuse animation de I’Annonciation (84).
(et art sait ainsi, & l'oceasion, exprimer avec force et clarté ce qu'il veut dire : si la figu-
ration du malheureux Vidhura, gauchement suspendu la téte en bas, reste froude et

]
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conventionnelle (17), la représentation du Mahikapi Jataka (26) est d'une toute autre
portée : le vide réservé au-dessous du singe-Bodhisattva, entre les masses verticales
des arbres et les ligures, crée la sensation de profondeur, évoque la chute possible dans
abime st rend sensible Paspeet dramatique de U'épisode, Lart de Sinchi ne fera pas
aussi bien (87).

Ces trouvailles instinctives, le sens de la vie, la volonté d’animer et la spontanéité
qui se rencontrent sans cesse, constituent le charme des bas-reliefs de Barhut, L'exac-
titude des détails dénote des qualités d’observation et, en dépit de I'intention édifiante
de 'euvre, un naif amour de la nature et du monde proche transparait dans les multiples
notations pittoresques [voir, par exemple la précision des détails vestimentaires et
de quelques attitudes, entre autres celle des éléphants qui machonnent des branches (18]].

Dans 'ensemble de art de I'Inde, la place occupée par T'eeuvre de Birhut est trés
importante : cet art novateur est déji le reflet du génie indien et il apparait, en quelque
sorte, comme le point de base d’oil partira I'évolution de la seulpture postéricure.

Différant des motifs décoratifs, souvent si marqués d'influences venues du Nord-
Ouest, les bas-reliefs ’avérent plus nettement indigénes, plus originaux. Dans ce domaine
de la sculpture imagée, artisan a été laissé davantage A ses seules ressources. Peut-
étre parce qu'elles étaient ainsi dés leur origine en accord profond avee le caractére
propre de la race, les tendances de la composition se sont perpétuées : la plénitude des
compositions, le formalisme de quelques schémas, le déploiement en largeur des atti-
tudes et des groupements, la superposition des plans se retrouveront sans cesse. Des
Bérhut apparait un peu cette complexité étrange de Tart indien attiré par les extrémes,
et qui, souvent, semble avoir oscillé entre ces poles opposés : le dynamisme et la placidité,
la recherche et la rupture de U'équilibre, le schématisme et la fantaisie.

Dans l'art de cette terre de I'Inde si peu avide de changement, des conventions
commodes et des formules adoptées diss Barhut ont pris valeur de tradition. A des sitcles
de distance et parfois dans des arts Jointains issus de I'art indien, en présence des mémes
problemes des solutions identiques ont été utilisces.

La méme persistance se retrouve pour des thimes et des motifs rencontrés & Barhut;
quelques-uns se perpétueronl sous une forme trés proche [Miya entre les éléphants,
Songe de Miya (228, 270), Symboles entre orants (93), Divinité féminine 4 'arbre],
d'autres se transformeront; des détails iconographiques seront répétés (harpiste de la
visite d'Indra 60, 89, 127, 178, 178), des groupements épisodiques, ici tout @ fait
accessoires, prendront par la suite valeur de motifs indépendants (voir par exemple
I'importance donnée, plus tardivement, aux ligures au balcon).

Créateur de themes et de formules, l'art de Barhut a surtout innové un genre : celu
de la petite sculpture parrative qui se développera et prendra une place prépondérante
dans Tart de I'Inde jusqu’au 1v® s, de I'tve chrétienne. Pendant cette période, la com-
position et la technique évolueront; mais, profitant de U'expérience de Birhut, elles
dériveront directement des bas-reliefs qui viennent d’étre EXATINES,



BODH-GAYA
BAS-RELIEFS DE LA BALUSTRADE

Dans important site de Bodh-Gayd, ot le Buddha atteint & 'lllumination, de
multiples monuments furent successivement érigés. Dés Iépoque Cunga (n® et 197 s,
av. J.-C.), une vedikd de pierre entourait un ancien temple de la Bodhi; aprés la
reconstruction du grand temple actuel & '"époque kusiing, les piliers de cette primitive
encemnte furent réemplovés — & une date incertaine — pour la construction d'une nou-
velle balustrade; celle-ci aujourd’hui enserre encore le temple de trois edtés, Les éléments
anciens de cette vedikd intéressent seuls notre étude et parmi ceux-ci deux groupes
peuvent encore étre distingués : des montants d'époque Cunga, et quelques piliers d'angle
datant seulement des environs de I'ére chrétienne et ornés de panmeaux superposés,
(Ces dermiéres ceuvres seront examinées seulement a la fin du chapitre.)

Dapris MM. Bachhofer et Marshall, I'exécution de la balustrade ancienne remon-
terait an premier quart du 1°7 5. av. I'ére chrétienne; M. Coomaraswamy, rapprochant
avee vraisemblance ces reliefs de ceux de Birhut, propose une date un pen antérieure :
la période comiprise entre 125 et 75 av, J.-C.

L’ordonnance de I'ensemble de la balustrade est plus régulitre et décorative qu'a
Biirhut, mais les figurations imagées sont proportionnellement peu nombreuses, Le
meme programme se retrouve. Toutefois, tandis gqu'a Birhut les épisodes étaient mul-
tipliés, ici la concision du récit est de régle: un seul épisode est figuré dans chagque demi-
médaillon et celui-ci est rappelé sous une forme abrégée par le minimum de person-
nages et de détails possible. Le laconisme de Bodh-Gayi s'oppose a la verve de Barhut.
Bodh-Gayd semble ainsi marquer un recul dans le développement des thimes: la brigvets
de la figuration accuse le role mnémotechnique attaché & la forme par Pimportance
donnée au « laksana », au motif convenu (personnage ou objet) qui suffit & Tui seul &
évoquer un épisode. Si Pamour du pittoresque, U'esprit nouveau de Barhut ne se sont
pas propageés dans les reliefs de Bodh-Gayd, 'habileté de quelques attitudes et la
liberté plus grande de certaines figurations indiquent pourtant qu'un progrés a é1é
réalisé.

ETUDE DE LA COMPOSITION DES BAS-RELIEFS

REPARTITION DES BAS-RELIEFS (PL XI,

Une ordonnance réguliére a été adoptée pour la répartition des motifs dans "ensemble
de la balustrade :

Fig. 59. Les demi-médaillons supérieurs des montants renferment seuls des figurations
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de symboles ou de seiénes; les médaillons et demi-médaillons inférieurs conservent
le traditionnel décor des rosaces de lotus; (un animal mythique, une téte ou tris
exceptionnellement un couple assis (71), oceupent toutefois le centre des médaillons),
Pour faciliter la présentation des scénes le format des demi-médaillons est modifié -
sa forme pénérale est allongée et souvent la courbe inféricure est sectionnée par une ligne
droite (85), par la figurntion d'une balustrade (84) ou par quelque sutre artifice (B3],
Ainsi, la surface & décorer devenant rectangulaire, I'axe des figures et des architectures
est plus aisément maointenu,

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION.

Caractére « aéré » des compositions :

L'espacement des éléments sur un fond uni différencie I'ouvre de Bodh-Gayé parmi
celle des sites d'époque proche.

Sobriété des ensembles ;

Un senl épisode est figuré dans chagque panneau et le nombre des éléments est réduit
au minimum; la comparaison des mémes thémes & Bodh-Gayd et & Barhut (26, 58} fait
sentir la différence profonde qui sépure la composition des reliefs dans ces deux sites ¢

Donation du Jardin Jétavana (86). Les détails de la logende ayant été fixés par la repré-
sentation de Birhut, 'épisode le plus caractéristique a seul 6té conserve : les pitees de mon-
naie dont les ouvriers recouvrent le sol rappellent le prix demandé pour le terrain,

Importance du o laksana » ;

Visite d'Indra au Buddha (80), Placé auprés de la grotte, le Gandharva musicien, mes-
sager d'Indra, permet d'identifier la soéne,

i méditation du Buddha (65). Le laboureur conduisant sa charrue fixe le sens
de la figuration en rappelant les circonstances qui accompagnérent P'épisode.

Double tendance des compositions ; Symétrie stricte des figurations de symboles ot d'ar-
chitectures (81-82). Une simplicité archaique est conservée, souvent les PErSONORZes DTee-
dotiques et les orants mémes [ont défaut (voir encore 75, 78, 79).

Asymétrie complite des scénes : (83, 84) le symbole ou 'élément prineipal étant reportés
i une extrémite du panneau, le centre reste vide,

PRESENTATION CONVENTIONNELLE DES ELEMENTS.

Les rapports entre les divers éléments d'une sobne restent parfois encore étranges,
erronés : (86). Le sol du Jardin Jétavana est redressé verticalement comme 4 Barhut (25).
La surface du jeu de dés se présente de méme (70),

Adoration de I'Arbre du Buddha (87). La muraille qui devait entourer le symbole est
placée sur le cdté, mais elle est interrompue pour laisser voir le sitge du Buddha et le roi
en adoration.

La taille des divers éléments reste encore conventionnelle et subordonnée & la place
disponihle : architectures, arbres (60, 68, 72).

La simplicité des figurations diminue toutefois le nombre des difficultés & résoudre;
souvent les convenlions sont moins grossiéres qu'd Barhut. Un progrés semble avoir été
réalisé : par exemple, le redressement du plan horizontal des sigges est moins acousé (69, 72).

ATTITUDES. — GROUPEMENTS (Pl XII,

Le truitement des attitudes se perfectionne :

la raideur, Vaplatissement des figures de Barhut tendent & disparaitre: un personna
est plus souplement agenouillé (87); ef. Barhut (68); les mains ne sont plus aplaties nnr%:
poitrine (83). Dans I'attitude debout les deux pieds se suivent moins uniformément, cenx
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de Mivi sont normalement posés sur le lotus (73); la marche reste encore un glissement
de edte, sans profondeur (83); toutefois les corps essaient de tourner sur eux-mémes : le
mouvement de la yaksini & téte de cheval reste raide et saccadd mais il est hardi (88),

L'attitude assise se déploie encore en largeur : elle prend I'aspect caractérstique qu'elle
conservera souvent dans 'Inde : les jambes sont prnﬁréﬂs, de chaque cité en général (60,
70, 71, 72, 74), la figure 70 & droite parait extraordinairement hibre),

Le sens du naturel apparait : les ouvriers du Jardin Jétavana restent gauchement
aceroupis (88) mais leur attitude est plus habile que celles de Bérhut (25) et le geste du por-
teur de panier dénote des qualités d'observation,

La simplicité des groupements est en rapport avee le petit nombre des figures : les
personnages sont souvent isolés, juxtaposés cdte & cdte (83, B8], parfois pourtant un geste
les unit (68, 71}, les deux figures d'un couple assis forment un ensemble (74); enfin le grou-
pement du laboureur et des baufs est empreint de naturel (65).

PERSPECTIVE. — PROFONDEUR.

Les architectures sont présentées d'une maniére strictement linéaire : figurées en &léva-
tion géométrale, purfois en coupe, elles apparaissent sans épaisseur (75, 78).
Les architectures des piliers d'angle conservent la méme frontalité, mais un certain
relief est sensible; au pilier d’angle S.-0., les symboles visibles & travers la grande
haie apparaissent nettement placés & l'intérieur de édifice. — (Voir Bachh., pl. 44),
Dans la figuration d'un stipa (77), la ligne courbe de la balustrade précise la forme
ronde du monument,
La vision dominante reste adoptée : elle se rencontre pour la figuration des sidges (76)
¢t de la balustrade entourant 'arbre (76),
La recherche de profondeur est presque nulle : quelques plans sont évoqués par In
superposition des éléphants (80) ou celle des deux rangées de murailles (67,

Le paysage compte peu ou se réduit & quelques Eléments simples et eonventionnels :
I'ean est évoquée par des lotus [81).

Dans un panneau plos complexe (78), une vedikd devait enclore des colonnes &
balustrades mais 'ensemble reste confus et rappelle le désordre de eertaines ligurations
de Barhut,

Dans ces reliefs simples, le fond n'est pas bouché, encombrd comme & Barhut; il roste
dégagé et constitue une surface unie qui n'arrite pas, ne limite pas séchement la figuration.

COMPOSITION DES PILIERS D'ANGLE

DVapres AL Bachhofer, ces piliers auraient #1¢ refaits pendant la derniire moitié duo 197 5.
av. J-C. Le model® des figures et la disposition adoptée pour cerlaines compositions les
placent nettement aprés les torana du Grand Stipa de Sénchi,

La clarté reste la qualité dominante de la composition, malgré la plus grande complexité
et purfois "encombrement des ensembles.

Figuration du Char de Birya (82). -

Transeription décorative d'un motif, — Equilibre parfait des masses et des lignes symé-

triquement réparties de chaque edté d'un axe central alfirmé,

La stabilité de 'axe central s'oppose au dynamisme des chevaux, & Varrachement des
figures qui, disposées en oblique et superposées, s"éloignent du centre, Cette compo-
sition peut se comparer i celle des motifs décoratifs des portes du Grand Stipa
de Sdnchi; lh des hgures s'éloignent de méme d’un axe nettement vertical (107)
ou bien un petit personnage prend place entre deux chevaux cabrés.
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Dans Ia figuration des couples In Juxtaposition des figures devient nuturelle, hirmo-
nicuse (83). Dans la Bodne de gynéede (84) un personnage cherche & retenir une figure fémi-
nine par son écharpe. Le visage d'une servante apparait dans Pondulation d'un rideau.
Dans 'art gréco-houddhique, souvent une draperie formera de méme le fond souple d'une
seéne ou d'un groupement (119),

Lart de Bodh-Gayi se révile ainsi avee son originalité propre; par la clarté de ses
compositions et I'esprit de simplification qui le domine il se différencie nettement, s'isole
méme parmi les ceuvres de 1'Inde ancienne. il apparait moins riche, plus dénué d'in-
vention et d'une séve moins ardente que I'art de Barhut ou de Sanchi, il dénote souvent
plus de raflinement et d'élégance.
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SANCHI
BAS-RELIEFS DES PORTES DU GRAND STUPA

Pendant le 1#f 5. av. l'ére chrétienne, de nouveaux monuments s'¢levirent sur le
plateau de Sanchi; un ancien stiipa fut considérablement agrandi, entouré d'une balus-
trade interrompue par quatre portes ou « torana » (le Stipa I dit Grand Stipa); puis
an antre monument du méme type fut édifié, mais celui-ld avec une seule entrée (le
Stapa I1T).

Les diverses portes furent élevées un peu aprés I'édification des stitpa pendant la
derniere moitié du 127 s, av. J.-C.; elles furent exécutées successivement, & des dates
assez rapprochées et d'apres Sir J. Marshall (G. S. p. 37) et M. Foucher dans l'ordre
suivant pour le Grand Stipa :

Torana Sud, Nord, Est, Ouest, eelui-ci suivi de prés par la Porte du Stipa I11I.

Ces torana recurent une décoration sculptée d'une richesse surabondante dont les
bas-reliefs répartis sur les linteanx et montants constituent I'élément principal. Dans
ces bas-reliefs se retrouvent le programme et les tendances de Barhut, mais amplifiés,
perfectionnés; le caractére édifiant de I'ceuvre subsiste; les Grands Miracles, les épisodes
de Ia vie du Buddha et des Jataka restent les themes en faveur, mais la plus vaste dimen-
sion des reliefs et Uhabileté plus savante des sculpteurs ont permis de dévelapper plus
largement les figurations, de multipher ¢épisodes et personnages et d'étaler de longs
défilés. Au souci de raconter, l'imagier de Sanchi a joint, d'autre part, une autre preoc-
cupation : celle d’organiser plastiquement la composition, d'équilibrer les masses et
d'ordonner I'ensemble en vue d'un effet décoratif. Cette recherche finira méme par
dominer aux dépens de la clarté du récit (par ex. Saddanta Jataka, porte Ouest,97). Répon-
dant & ces deux tendances, la composition apparait tour & tour complétement asymétrique
et animée ou régulibre et stabilisée; une grande variété de types se rencontre ainsi dans
I'ensemble de Sanchi, beaucoup d'ceuvres oscillant entre ces formules extrémes | quelques-
unes de celles-ci ont été groupées ici sous I'appellation de compositions « centrées n).

Une certaine homogénéité unit les reliefs des diverses portes; toute fois une évolu-
tion est sensible; elle apparait en comparant les linteaux des portes Sud et Ouest, cenx
de cette dernibre présentant i la fois les figurations les plus habiles et les plus monotones.
Apres le bel effort eréateur que représente I'ensemble du Grand Stiipa, esprit d’invention
s'est éclipsé; la porte du Stipa IT1, la derniére du groupe, ne présente guére que des
rediles, souvent ternes et sans originalité. En conséquence, I'étude de la composition
que nous allons poursuivre comportera principalement I'examen de reliefs appartenant
au Stapa I, centre vital de I'art de Sinchi; mais il reste entendu que les sculptures du
Stivpa 111 comme celles des piliers refaits du Stipa 11, un peu plus tardives, présentent
des tendances proches.
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REPARTITION DES RELIEFS SUR LES TORANA (Voir Photos A et B).

La décoration des portes comporte & la fois :

des sculptures adaptées aux diverses parties architecturales du torana

et des motifs indépendants surajoutés en quelque sorte sux éléments de valenr strue-
turale (animaux en ronde-bosse, yaksini & 'arbre, motifs symboliques). La porte N,
et ln porte E. ont conservé la plupart de ces motifs, aussi présentent-elles plos
fidélement leur aspeet primitif.

La répartition des reliefs répond & un plan d’ensemble; & chaque élément d'arehitecture
correspond un type de sculpture ou une vaniété de thime différents :

des groupes en haut-relief proches de la ronde-bosse [nains (« gana »), ou &léphants
montés| tiennent lieu de chapiteaux,

des animaux adossés, en assez haut relief, décorent les faux chapiteaux des linteaux,

des figurations des Grands Miracles ornent les dés entre les linteaux,

enfin des bas-reliels (représentations symboliques et scénes) sont disposés sur les lin-
teaux et dans les panneaux superposés sur les jambages des portes.

Une certaine diversité de technique apparait ainsi dans Uensemble de Sanchi. On peut
noter le curieux traitement des cavaliers et éléphants montés, entre les potelets; véritables
bas-reliefs découpés, ils prisentent le méme aspect sur les deux faces (Voir photo B.).

ETUDE DES BAS-RELIEFS

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION : Porte Nord, face arritre (Photo B).

Plénitude de la composition : I'ubsence de vide est ahsolue et 'entassement des figures
est poussé & 'extrime. Cf. Birhut et surtout relever la différence avee Bodh-Gaya.

La répartition des masses présente deux tendances : le plus souvent, de petits dléments
sont juxtaposés. La subdivision extréme de la surface, jointe & 'épaisseur du relief, améne
une alternance de courtes ombres et lumiéres et donne une impression de papil-
lotement animé, parfois confus, qui est propre 4 'art de Sdnchi
(Voir : hinteaux inf, et médian, porte N, et 82, 89.)
Dans d'autres reliels, des éléments plus importants et plus simples viennent clarifier,
organiser la composition, Parfois, ces masses plus marquantes fixent un centre (temple
de Bodh-Gayi, lintean inf., Porte E.), scandent la compaosition (stipa, lint, sup.
Photo A) ou aceusent une tendance décorative, équilibrée (éléphants, lint. sup.
Photo B). Une harmonie plus ealme est ainsi eréée,

Carnctére de stalilité des ensembles : Paxe vertical des éléments est nettement affirmé;
les Lignes obliques, toujours courtes, comptent peu.

Les tendances opposées de 1'art de Sinchi apparnissent dans les trois linteaux de la
face arritre de la Porte N. -
au linteau supériear, Saddanta Jitaka, la disposition est nettement symétrigue, 'effet
décoratil est cherchi;
tans les sutres linteaux, Tentation de Mdra,
puis, Vigvantara Jitaka, 'usvmétrie est complite, la recherche de pittoresque
domine,
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COMPOSITIONS ASYMETRIQUES (Pl XIV).

Développement des tendances narratives de Barhut -

Les épisodes multiplids s'enchevétrent aw se succedent :

CyAma Jitaka (85), Fils unique d'un ermite et de s femme {a et b), Cydma, sa cruche
sur 'épaule, se dirige vers la rivitre pour y puiser de ['ean (0] oeoupé & chasser
dans ce lieu, le roi de Bénarés tire sur Qvima par méprise (d}; le roi contemple
avec peine le résultat de son erreur (¢) ot se repent (I); sur ln priere du roi {e), Indra
intervient (h] et permet la guérison de Cyima et de son pére qui recouvre la vue (i).

Retour du Buddha & Kapilavastu (86).

A la partie supérieure du panneau (s), le motif typique de la Conception du Buddha
permel de localiser la scéne & Kapilavastu (groupe de U'éléphantean volamt vers
Maya).

Au-dessous, le cortége du roi Cuddhodana, sprés avoir traversé les rues de ln ville (b,

sort des portes de la cité (¢) pour rencontrer le Buddha revenant & Kapilavastu.

Plus bas, le roi et ses suivants contemplent le Miracle du Buddha marchant dans les

airs (d}; ce prodige est évoqué par la dalle horizontale (cankrama) (e,

Parfois, aucun ordre apparent ne guide la succession des scines : ox, - Mahikapi Jitaka
(87) [ef. Barhut (28)],

L:i (86), la succession des épisodes s"organise dans un mouvement d ensemble harmoniews :
les masses et lignes d'architectures séparent les groupes, évitent la confusion sans briser
la cohdsion qui unit les diverses parties de la composition. Et surtout, par une gradation
continue, en suivant la suecession onduleuse des groupes, 'attention est progressivement
amenée & s'immobiliser, & se concentrer sur le point essentiel de la composition, la dalle
symbolique (e) dont I'importance est encore renforcée par ln reprise de régularité qui 'en-
toure. (Dans U'ensemble asymétrique, les masses régulieres des arbres isolent le « cankrama »
et semblent eréer une atmosphére de silence, de solennité autour du Buddha.)

Cette représentation réunit en une seule figuration deux thémes présentes & la Porte N,
en divers panneaux : le Miracle du Buddha marchant dans les airs et la Sortie de divers
rois allant visiter le Buddha.

Le mouvement général du cortége royal descendant en S est le développement et '"heu-
reuse reprise d'une sortie de roi de la Porte N, [pilier dr., face interne, 111, Cette formule,
adoptée aprées de moins habiles essais, avait déja été shauchée pour les défilés de soldats
de la porte O. [Guerre des reliques (98 et 100) ).

Le groupe du roi contemplant le miracle du Buddha peut encore dtre comparé i colui
des frires Kigvapa (90 en bas).

Le Retour du Buddha & Kapilavastu apparait ainsi comme 'uboutissement de réali-
sations successives au cours desquelles les imagiers ont peu & peu perfectionné leur technique
et leurs formules.

Porte Ouest, face arriére.
Linteau supérieur : Retour des reliques.
Linteau médian : Guerre des reliques.

Reprise d'un théme et de motifs déji rencontrés: absence d'imagination (Cf, ; lintean,
Guerre des reliques, porte Sud).

La miéme composition se retrouve presque identiquement répétée sur deux linteaux
de la méme porte; d'sutre part, dans In Guerre des reliques, I ville entourée de
remparts est une redite (cf. Grand Départ, Photo B) et le groupe d’un char suivi
de deux éléphants, & 'extrémité droite, copie servilement le méme groupe occu-
pant le méme emplacement i la porte Sud (100),

Recherche de dynamisme : dans cette Guerre des reliques de la porte O, la composition

L]
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traduit I'intensité de l'action : 1'unité de direction de 'ensemble, Pemploi de courtes obliquis
(parasols penchés, ete.), inclinaison de quelques figures et ln confusion des groupes expriment
la vivacité de I'élan des armées vers Kuginagara,

Pour mieux sentir le progrés réalisé dans la recherche du mouvemont, on peut opposer
& vet ensemble la composition trop équilibrée, trop stable, de la Guerre des reliques de lu
porte Sud. L, la double direction et la descente en lacets des armées, la juxtaposition de
figures bien droites évoquent la lenteur de Pattaque et le déploiement de forces massives
(88, 100), :

COMPOSITIONS CENTREES

Porte Ouest, face arridre (Photo C).

Linteau inférieur : La Tentation du Buddha.

Composition divisée en deux parties distinctes par un motif central (le temple de Bodh-
Gayii),

En vue d'un effet décoratif d'ensemble, le centre de nombreux linteaws est netiement

indiqué : son mnmportance est assez varide.

19 Parfois, le motif central apparait simplement surajouté & un ensemble nsymeétrigque ;
dans le Grand Départ (photo A) et le Saddanta Jiataka (91) 'arhre centeal n'inter-
rompt pas le déroulement des épisodes successifs, ce motif ne s'intépre pas @ la
composition qu'il modifie peu.

20 Ailleurs, le centre divise la composition en deux parties nettement distinotes; sou-
vent, lopposition des tendances de chaque partie rend sensible le double aspect
ou deux moments d'un récit < dans la Visite d'Acoka Bodh-Gaya (photo A) et dans
la Tentation du Buddha (photo C et 108); le cortége roval animé et ln diéToute
de Mira contrastent avee I'assemblée disciplinée des dévots et musiciens et avee
la calme réunion des déva,

30 Dans les compositions décoratives, le motif central unit au contraire ensemble;
il domine l'ordonnance générale et vers lui convergent les figures (Photo B et B2.).

COMPOSITIONS CENTREES. RECHERCHE DE REGULARITE (PL XV).

Dans de multiples bas-reliefs les thémes tendent & devenir de plus en plus schématigue-
meni_représentés; un effet décoratifl est cherché, souvent aux dépens du caractére narratif
ile I'cenrvre,

Miracle du Feun (88).

Malgré la régularité de la partie supéricure du pannean, 'ensemble reste encore pittos
resgue.

Miracle de I'ean (90).

Des tendances opposées se juxtaposent : les masses des arbres sont symétriquement
réparties sur les cdiés tandis que les groupes plus vivants des fréres Kagvapa occupent e
centre du panneau : les trois fréves traversent dans une barque la riviere débordée puis
contemplent le miracle du Buddha marchant sur les caux,

Visite d'Indra an Buddha (89),

Monotonie schématique de "ensemble.

Les deux rangées uniformes du cortége d'Indra et le payeage de jungle sont séchement
BT Es,

P Le joueur de harpe, Pancagikha, personnage typique et pittoresque de Birhut et Bodh-
Gayid, disparait parmi les adorateurs anonvmes.
Adoration de I'Arbre de la Bodhi par le peuple des animaux (92).
Equilibre marqué des deux groupes se faiant foor,
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COMPOSITIONS SYMETRIQUES ET DECORATIVES (Pl XVI,

La rocherche d'effet d'ensemble et le gouct de 'harmonie des masses prédominent dans
toutle une siérie d'weavres,

Un schéma strictement symétrique reste adopté pour les figurations de Grands Miracles :

celles-ci deviennent souvent de beaux motifs décoratifs, parfois assez complexes; les
symboles sont entourés d'orants multipliés : Parinirving (83), Illumination (94).

La symétrie domine, de mime, les ligurations des Bept Buddha dont les symboles sont

répulitrement juxtaposés (stdpa et arbre alternant en général, photo A).

(Ce théme, peut-étre en raison de sa valeur décorative, a été fréquemment répélé i
Sanchi; il occupe le linteau supérieur de chaque porte; aux torana N, et E. il est
reproduit une seconde fois et réparts sur deux linteaux du stipa TIT).

Une régularité stricte est cherchée dans d’autres reprisentations : les seénes d'adora-
tion =’y plient fucilement (sermon du Buddha duns le ciel Tusita, requéte des dieux, ado-
ration dans le bosquel de bambous 85).

Des récits adoptent eux-mémes cette tendance : tel 'hommage du roi Cuddhodana au
Buddha, 99,

Saddanta Jataka (97). Les masses s'équulibrent et convergent vers un eentre alfirme;
'épisode devient un beau motif décoratif; la figuration d'un éléphant hsix défenses
permet seule d'identifier le sujet. Le chasseur qui se dissimulait & l'extrémité du
linteau de la porte S. (91) a disparu, les ditails anecdotiques sont rejetés de chaque
cOté (bain des éléphants, élephant broutant des branches). L'ensemble tend i
devenir une scéne d'adoration anonyme. Mémes caractéristiques dans le Saddanta
Jataka, porte N. [photo B).

Méme tendance dans de multiples panneaux, par ex, le Jétavana de Crivasti (96]. Des
orants entourent les trois sunctusires du Buddha; une bande de piéces de monnaie
{i la partie inférieure) rappelle seule les circonstances de la donation du monas-
tére (Marshall, p. 58). CL Bérhut (25) et Bodh-Gaya (68) ou les piéces de mon-
nates ocoupaient en grande partie le fond du relief.

Li représentation des sujets a perdu en pittoresque, par contre un rythme harmonienx

o Obé eréd dans tous ces ensembles.

L'équilibre s'allie a la variété des masses, le sens de Uensemble #'associe 4 la finesse du détail,
la rectitude des lignes droites compense heursusement les courbes multiplides gqui s’appellent,
se correspondent (kinnara, himsphére du stipa eb attitude des orantes agenouillées, bambous].

REPRESENTATION DES DIVERS ELEMENTS.

L’ halileté acquise par les artisans de Sinchi leur a perms d'abandonner ou d'atténuer
de multiples conventions rencontrées i Birchut,

Les diverses figures ne s'isolent pas (ou plus rarement, 89).

Au cours des diverses figurations, un progris a été réalisé duns ce sens : les soldats
et les dléphants de la porte Sud restent encore assez distinets los uns des autres ot les armes
diverses sont présentées hien en évidence (88); les troupes de la porte Duest forment, uu
contraire, des groupes compacts; les éléphants sont masqués en grande partie par enche-
vidtrement des figures {photo C).

La figuration du plan horizontal reste une difficulté : si horizontalité des sibges des
divinités des Six Paradis (porte E.) et celle de la dalle de In promenade aérienne du Buddha
est nettement alfirmée (88), la représentation de I'eau reste conventionnelle.

La riviere du Mahdkapi Jataka (87), les ondulations qui remplissent le fond du Miracle
die 'ean (90) gonstituent une surfoce verticale, Dans un panneau refait de Sén-
chi I, 'ean prisentera plus d'horizontalité, 'éléphant et un personnage émergeant
plus normalement de sa surface (113). L'eau du Saddunta Jitaka marque déji
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un progris dans ce sens (87); les fleurs sont aplaties sur les lignes onduleuses ou bien

ge dressent au-dessus d'elles, mais la masse de 'eau reste schimatiquement isolée,
La disproportion constatée & Birhut entre les divers &léments persiste : les arhres et

architectures, toujours présentés entiers, restent considérablement réduits.

ATTITUDES.

Perfection, variété et souplesse de nombreuses attitudes (102). Habileté des multiples
fizurations de trois-quarts.

Dans le traitement des attitudes une évolution marquée se discerne dans Vensemble
de Sdnchi : les soldats de la porte S, sont fréquemment présentés de face, tris droits et
restent en partie écrasés, aplatis; au contraire, les figures de la porte O, sont, en général,
vites de biais, inclindes et elles sont modelées avee plus de rondeur (Cf. Mémes groupes,
100 et photo C.).

Le naturel des atitudes devient de plus en plus accusé, une observation alerte se révéls,
le condugtenr d'un char raidit ses bras et s'arc-boute pour maitriser ses chevaux (111);
les figures aux balcons s’animent, les orantes agenouillées <'inclinent avec ardeur (93, 104),
les visages eux-mémes prennent une expression de vive gaieté.

La recherche de mouvement augmente progressivement : de prestes figures semblent s’élan-
cor (107), les groupes eux-mémes perdent pen & peu leur fixité et leur juxtaposition verticale
pour sincliner, s’enchevétrer et présenter I'imprévu de la vie. [Comparer par ex. la lente
progression du Grand Départ (photo A), la stabilité des figures dans la Tentation, porte N,
(photo B et fig. 105) avee le désordre mouvementé de la Déroute de Mara, porte O, (1086)|.

PROFONDEUR. ELEMENTS DE LOCALISATION. PAYSAGE (Pl XVII)

La recherche de prafondeur est beaucoup plus sensible qu'a Barhut.

La gomplexité plus grande des compositions, P'accroissement constant du nombre des
figurants et Ia prédilection pour les défilés entrainent la multiplication des plans : ceux-ei
s"expriment par la superposition plus ou moins aceentuée des figures (109) et par 'avancée
presque normale de I}Ilullllu'! élements [chevaux, éléphants (100)].

Le mouvement d'ensemble d'un cortége, qui venant de Parriére ondule dans la compo-
sition, exprime par lui-méme surtout la profondeur, le besoin d'espace.

Les architectures conservent, le plus souvent, leur frontalité, leur aspect linéaire et
leur platitude primitive (89, 93, 84): les avancées et retraits sont pourtant plus nettement
indiqués; quelques pavillons légers et surtout quelques portes de villes se présentent de
Liais (111).

Parfois une recherche de perspective semble apparaitre : la forme ronde d'un stilpa
ou d'un sanetuaire est indiquée (108 et 88); les cdtés d'une bulustrade de stitpa et aspect
du temple de Bodh-Gavé sont rendus avee clarté (104 et photo A ef 1.

I¥autre purt, duns de nombreux panneaux, le centre de I'intérét, 'tlément essentiel d'une
composition est reporté vers la projondeur (109); par ex. le stiipa occupant le haut du panneau
est conventionnellement repoussé & un plan arritre par les deux rangées de figures plaocées
& ln partie inféricure et par Pattitude méme des personnages vus de dos et de profil, LVnir
encore 99 et 85; dans les linteaux, au contraire, 'importance du premier plan et de la igne
de base reste plus constante, 97, B2 et photos A, B, C).

L'importance du paysage progresse; les scénes sont présentées dans un décor plus com-
plexe. Le choix des divers ééments du paysage. leur aspeet ot lour groupement restent
veperdiant conventionnels : 'san n'est méme souvent évoiquée que par des lotus (110).
Les éléphante se baignent au milien d'une végétation abondante et les fossés des rem-
parts sont suggérés par une bande de lotus (108),



=

i} —

En dépit de ce schématisme, le pittoresque de quelques présentations, 'exactitude et
la minutie des détails créent une impression de vie : I'irrégularité des éléments, leur sura-
bondance évoquent la jungle, 'enchevétrement des architectures et des groupes rappellent
le resserrement des rues encombrées par de fastueux défilés,

Dans la recherche de réalisme, dans le désir de donner 'illusion, 1'art de I'Inde ne dépas-
£¢TA jamais ce point,

L'examen de ces quelques reliefs a laissé apparaitre a la fois la parenté étroite
qui unit P'eeuvre de Sinchi a celui de Barhut et le développement d'un esprit nouveau
qui les différencie. L'ampleur des progrés techniques réalisés pendant moins d'un sisele
et dans I'ensemble méme du Grand Stiipa a été constatée; l¢ Retour 4 Kapilavastu (86)
a laissé voir avee quel acharnement thémes et formules étaient vepris et perfectionnés.
Grice a cet effort, un sommet important de la petite sculpture de I'lnde ancienne a
été atteint. L'habileté, la variété des attitudes, le naturel de quelques groupements ont
permis d'intensifier le mouvement des figures et compositions, de eréer cette atmosphire
vivante, cette ambiance de bonhomie, de simplicité et de maturel qui caractérisent les
ceuvres de Sdnchi et en font tout le charme. (Voir par ex. : le roi Agoka descendant
d’éléphant et s'inclinant humblement devant le Buddha, (photo A), 1"écuyer revenant
mélancoliquement aprés les adieux du Grand Départ (photo A), les couples d’ermites
assis devant leur hutte, conversant ou soignant le fen (110); mille détails pourraient
étre cités),

D’autre part le souci intense d’organiser la composition et d’en faire un tout a
amené la réalisation de beaux effets décoratifs : 'ensemble des Six Paradis (pilier dr.,
porte N.J, le calme équilibre du Saddanta Jataka (porte N. et 0. 98) répondent & un
besoin de lucidité, de logique et de clarté qui se retrouvera rarement dans 1'Inde avee
cette intensité. (Voir encore : Stiipa de Rimagrima porte E. et linteau supérieur (photo B).
L'armature symétrique de la composition, sensible au premier coup d'eil s'adapte a
l'ensemble architectural & laquelle U'eeuvre appartient. Mais avec ces compositions déco-
ratives (83, 94, 95), nous sommes déji en présence d'un art trop savant, d'ouvrages
trop bien faits a Ia limite du « poncif » et de thémes répétés d'oir la vie disparait peu a
peu.
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ART GRECO-BOUDDHIQUE

L'Art gréco-bouddhigue s'est développé dans 'Est de UAfghanistan (Bactriane
Kipica) et dans le Nord-Ouest de 'Inde (province du Gandhira principalement et
régions avoisinantes : Udiyina et Penjab).

Cet Art — dit aussi du Gandhiira — sest constitué dans les pays oi, apris la con-
quite d'Alexandre le Grand (325 ans av. J.-(.), les dynastes grecs s'étaient installés
en introduisant avec eux une civilisation empreinte d’hellénisme, Malgré le remplace-
ment de ces petits souverains par des princes Caka (187 s, av, J.-C)) puis, de maniere
plus durable par la dynastic Kusdna, les traditions artistiques implantées furent conser-
vées. Apres Uintroduction du bouddhisme propagé dés le n® s, av. J.-C,, I'art hellénis-
tique attardé dans ces provinees fut appelé a donner forme & des themes de cette reli-
gion ().

L'apparition de I'art gréco-bouddhique a pu remonter an 17 5. av. J.-C.; mais son
développement eorrespond surtout au régne de Kaniska au 27 s, puis au n® s. ap. J.-C,,
moment ol le bouddhisme prospérant grice & la bienveillance royale, la production
architecturale et sculpturale fut particulierement intense. La vitalité de cet art se pour-
suivit pendant les mi® et 1v® sitcles pour étre interrompue au milieu du ve sigcle par
les invasions des Huns Hephtalites, Les traditions gandhiriennes persistérent ainsi tris
longuement; mais une évolution, parfois méme le renouvellement des tendances s'ac-
cusent dans les reliefs des sites oi la production artistique se prolongea jusqu’au v* siécle.
TAXILA (Penjab) (2). HADDA [Kipiga).

L'étude de I'art gréco-bouddhique nous améne ainsi & franchir les frontiéres actuelles
de I'Inde et & examiner, dans son ensemble, la production sculpturale d'une vaste région
qui s'étend du Nord de Kaboul au dela des rives de I'lndus.

L'importance du mouvement gréco-bouddhigue est en rapport avee sa longue
durée dans le temps, svee 'étendue de son aire d'épanouissement el avec le nombre
considérable des sites ot la ferveur bouddhique fit multiplier les fondations monastiques
(sanghirima) dés le 187 & ap. ére chrétienne, Parmi les sites principaux nous nomme-
rons SAHRI BAHLOL (*), TAKHT-I-BAHAL (*), LORIYAN-TANGAI, SIKRI,

Les monastéres de ces régions [roides comportaient des constructions imporlantes

(Y} Les rboentes trouvailles Buites par la Déligntion archiéoluginque frangaizse en Alghanistan {[omilles de Kun-
duz, 1937) ont permis & M, Hockin de situer dans oo pays, en Hactrinne oo particolier, 'importanis « renoonten
da hellénisne ot du bouddhisme s 'on paguit Vart gréeo-bomdilhigue, Celui-ci, suivant s fortune de la) dynistie
Kusiinn se propagea dans 1'Indo, domina au Gandliien [dont souvent il a empronté le nom]| et étendit son influence
directe jusqu’a Mathurd,

#) Bibl. A. 8. L, Annua]l Reports, 19012-13, 191815, 1915-16, 1917-18, 1919-20, 1026-27 e1 jusqu’a 19345,

1" Bibl A 8 L, Annoal Reports 1906-07 el 1909-10.

Y} Bibl. AL 5.1, Aonual Reports, 1907-08, 181011, 191920, 1921-33,
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et variées offrant des espaces divers & la décoration sculptée. Cependant, ici encore, le
stiipa est resté élément principal des ensembles, l'ame, et peut-étre méme la raison

‘atre de la communauté; celle-ei groupa ses bitiments auprés ou autour des grands
stiipa, installa des moyens stiipa dans les cours et les chapelles, les entourant cux-meémes
de petits stipa votifs multipliés. :

Pour les grands stiipa, une ornementation purement architecturale fut d'abord
préférée : moulures, pilastres, niches (A. 6. B. G, fig. 18], mais peu & peu d'importants
reliefs furent intercalés (figures du Buddha principalement). Les moyens et petits stipa
recurent, au contraire, dés I'origine, une riche décoration sculptée (bas-reliefs principa-
lement) qui constitue Papport principal de Pécole. (Quelques seulptures occupérent tou-
tefois d'autres parties des monasteres : les chapelles, les mches, parfois les parois murales
furent ornées de statues adossées, quelquefois de groupes. L'emplacement primitif de
tris nombreux reliefs reste d'ailleurs difficile & préciser. Par suite de lear destination
différente, Uéchelle des sculptures gréco-houddhigques est extrémement varide et la
diversité des genres utilisés semble avoir été beaucoup plus grande qu’en aucune autre
région de I'Inde ancienne. Dés les premiers sibeles de 'ere chrétienne, la formule hellé-
nistique de la statue était en faveur, celle de la fligure isolée supportée par un socle décoré
et toutes les formes intermédiaires entre le bas-relief et la ronde-bosse ont tour i tour
6té essayées @ les steles, dalles dressées, grands reliefs en offrent des exemples,

Pour ces euvres diverses deux matiéres ont été prineipalement employées :

Le Schiste bleu, pierre dure & grain fin originaire du Gandhara, adopté en général
pour les bas-reliefs, stiles et statues;

et le Stuc utilisé en particulier pour les grandes figures qui revétaient les stilpa ou
les parois murales et parfois pour les ceuvres de toutes dimensions, surtout dans les
sites oil la pierre était rare (en Afghanistan principalement : Hadda).

Lart gréco-bouddhique se caractérise par un renouvellement iconographique et
plastique. Deux faits iconographiques l'ont surtout dominé : le développement des
figurations de la vie du Buddha, et la veprésentation du Buddha sous I'aspect humain,

Dans les bas-reliefs I'effort narratif de Barhut et Sinchi s'est poursuivi; mais délais-
sant les vieux themes des « Jitaka » I'imagier gandhirien ¢'est, au contraire, attaché a
chaque moment de la vie du Buddha. Suivant fidelement les textes il a ainsi exposé en
pierre le récit complet de la légende avee une précision et une diversité d"épisodes que
I'Inde ne maintiendra pas ('),

L'apparence humaine donnée & la personne du Buddha a modifié 'aspect de la
composition. Le Buddha, désormais, participe a Paction, s'unit & elle, la dirige. Plus
expressive que les anciens symboles, la figure du Maitre tend par elle-méme a différencier
In scéne, et déji s'ébauche la valeur du geste le plus habituel, celui qui, répété pour tel
ou tel Miracle ou épisode, deviendra traditionnel, créera la convention de la « muded s,

(Y Lo long déroulement de tous les dvinements de la vie du Buddha ne se retrouvera guire qu'h Boro-Budur
(Java, vm® witnle).
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D’autre part, dans un ensemble, la représentation du Buddha concentre de plus
en plus l'intérét vers elle. Dans toute une série d'ceuvres, son importance semble grandir
progressivement jusqu’au moment o elle deviendra I'lmage de la divinité, celle qui,
entourée ou non de figures accessoires, compte seule ou presque seule. Ainsi 'évolution
iconographique a entrainé celle de la composition : elle a favorisé le développement de
types de sculptures (stiles, statues) que 'art Gupta reprendra.

Dans le vaste ensemble de la production gréco-bouddhique, nous étudierons prin-
cipalement la composition des bas-reliefs puis, plus rapidement, celle des reliefs de plus
vaste dimension qui décoraient les grands stipa et les chapelles. Malgré le nombre et
la diversité des ceuvres, une étude d'ensemble reste possible, car les mémes tendances
se retrouvent sans cesse: la prédominance des frises, la clarté simple des ordonnances,
le rythme mesuré des figures comme des groupements et souvent 'uniformité quelque
peu monotone des compositions. Les différences qui se décélent suivant les sites et les
époques restent souvent subtiles, difficiles & classer.

Pourtant, en raison de sa durée et surtout de I'étendue de son rayon d'épanouisse-
ment, 'art gréco-bouddhique s'est trouvé en contact avee des civilisations et des formes
d’art diverses (indiennes au Sud-Est, iraniennes au Nord-Ouest); des échanges se sont
produits, modifiant les tendances hellénisantes souvent dénaturées déja par la plus
oun moins grande utilisation de la main-d'eeuyre indigéne. Lapport indien aceentué
dans les sites un peu plus tardifs ou plus proches de I'Indus gagna 'Afghamstan o, a
partie du m® siécle, les influences venues de I'lran dominérent (& Bimiyin en parti-
culier) et peu & peu se propagérent & leur tour en direction du 5.-0, Dans une partie
annexe, & la fin de cette étude sur 'art gréco-bouddhique, nous essaierons de discerner
dans quelle mesure la composition se modifia plus tardivement au v® sitele dans le site

de Hadda.

ETUDE DES BAS-RELIEFS

REPARTITION DES BAS-RELIEFS,

Les bas-reliels étaient destinés & la décoration des socles de statues, parfois des contre-
marches d'escaliers, et surtout des petits of moyens stipa. Exévutées sur des dalles de schiste
indépendantes, les seulptures étaient installées, ensuite assemblées suivant la forme archi-
tecturale qu'elles devaient revétir. La dimension des bas-reliefs était généralement réduite :
quelques-uns n'ont qu'une dizaine de centimétres, les plus grands stteignent un peu plus
un métre,

Décoration des moyens et petits stiipa.

La répartition des bas-reliefs sur les petits stipa votifs permet de retrouver celle qui
¢tait adoptée pour les moyens stipa (114),

Trois parties offraient des formats précis aux sculptures : la base carrée et le tambour
circulaire, ornés de [rises souvent superposées, puis le pignon de stipa, motif architectural
composé d'une base pyramidale surmontée d'une arcade trilobée et placé sur chaque face
a la partie supérieure du tambour (114, 115).
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La décaration des frises répond & des types varids qui parfois alternent dans les diverses
rangées d'un méme ensemble ;

des figures izolées et plus ou moins espaches se répetent régulibrement {Buddha, 118,

ou ftres legendaires, 122, atlantes, 121, ete.);

des groupes 'ordonnent de manikre décorative (suite de divinités, scémes bachifues,

sotnes do cour, 124),
el plus souvent, des sodnes rappelant la vie du Buddha sont juxtaposées (photo E).
Les bases des petits stipa votifs présentent, en général, les 4 ou 8 Grands Miracles du
Buddha,

Le souvenir de la décoration purement architecturale des gramds stdpa se retrouve
dans les stiipa plus petits : des pilastres et colonnes separen] hubituellement les pannenux
(photo D et 141); souvent des arcatures arrondies ou trapézoidales — pariois les denx com-
bindes — encadrent les figures isolées (122, 123), parfois los scénes mémes.

Toutefois, la faveur attachée & la représentation humaine transparaiy :

des Buddha ou des personnages décoratifs sont figurés sur la face des pilastres (127),
parfois les remplacent;

des figures se mélent & ln Horaison des chapiteaux, animent les décors d'architecture
(areades ou balcons) (123).

Division des pignons de stiipa.

La partie supérieure des pignons de stiipa est divisée par des lignes sintrées en un tympan
surmonté d'un ou deux panneaux en forme de croissant (115).
Cette divisinn rappelle celle des fendtres et tympans des portes en fer & cheval ' édifioes rupestres ;
h Hhija (u® ou 1®f s env, av. J-C,) comme b Nisik ou Karl (125, anv. ape JoeC0); eette disposition
:uppnfla engore celld des arohiteciures sn bots, :
{La décoration des panneaux en croissant de Laoriyin-Tangai so retrouve & Mathurd - I'importane
des édchanges entre los deux éooles est winsi attestis),

Parfois Ia partie inférieure trapézoidale renferme une seule grande figuration. (Vo
Loriydn-Tangai A. G. B. G, fig. 47).

Ailleurs la disposition est plus complexe : des bandes verticales sont elles-mémes divi-
sées en panneaux quadrangulaires superposés (photo D et A, G. B, 6. g. 225).

La répartition d'ensemble des compositions est toujours réguliére, stable et équilibrée,

COMPOSITION DES SOCLES DE STATUES.

La statue gréco-bouddhique est en général placée sur un socle décord dun groupe de
figures en bas-relief,

La formule la plus en faveur est simple, monotone, elle constitue un « cliché » répété d
Uinfini :

un symbole ou plus souvent un Buddha assis ocoupe le centre et de chaque ¢bté sont
répartis symétriquement quelques donateurs et orants placés cote i edte, vus de
face ou légrement tournés vers le centre (118 ot A. G. B. G. fig. 211, 344, 417,
418).

En général toutes les figures cecupent la hauteur totale du panneau. Parfois la taille
des figures déeroit & chaque extrémité (118); le débordement des chapiteanx ren-
dait quelquefois cette disposition obligatoire (1. G. B, G., fig. 346, 349, 137):
Dans le groupement plus exceptionnel de Charsidda (117) la décroissance est
devenue un schéma décoratif voulu; elle vaut d’8tre notée car elle se retrouve
dans un certain nombre de bus-reliels & soines (A. G. B. G.. fig. 198, 256, 263, 208)

Dans quelques wuvres, & edté de ce dispositif régulier qui occupe toute une partie du
socle prend place le « laksana o; dans une statue rappelant la premiére méditation du Buddha

:
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(A. G, B. G, fig. 413), U'nttitude du Buddha assis en méditation et la présence du pom-
mier-rose permettraient déja identification; mais la figuration sur le socle du groupe carae-
téristique d'un laboureur conduisant une charrue précise encore la signibication de 1'en-
semble. .

De véritables scénes animées prennent exceptionnellement place sur le socle ; par exemple,

un épisode survenu avant lo seéne de I"MMumination accompagne lo statue d'un Buddha
en méditation (4. . B. G, fig, 385, 440),

La composition du socle reste en général nettement distinete de la statue : parfois les
deux parties tendent & se relier : un morcean du vétement drapé du Buddha retombe en
partie sur le soele ou mime le recouvre entitrement (117),

FRISES DES CONTRE-MARCHES D ESCALIER.

Quelgques contre-marches retrouvées sontl décordes de seénes animises : sur "une d'elles
est représentd le Vigpvantara Jitaka (118) :
Les épisodes sonl juxtaposés et sépurés sans secheresse, souvent comme ici, par un
url_-re; les personngges s'nspacenl et les plans sont pen nombreux,

M. Foucher (A. G. B. G., p. 280) a déja signalé la diffgrence qui oppose cette compo-
sition aérée, neltement gandhirienne, aux compositions enchevitrées et surchargées do
I'Inde nocienne (Cf. linteau inférieur, photo 2),

(Un peot noter 1o formule plus gimple qui s &4 mloptée pour représenter le char @ une seuld roue est

figurée, lo cheval do 2¢ plan est & peing indigué et d'une maniére tout b Tait graphigque |CL les
inifications ds chars de Birhut et Sinehi).

FRISES DECORATIVES A THEMES ANIMES (Pl XX

Toute une série de frises & thémes animés se rencontre parmi les bandes déeoratives
des stiipa. M. Foucher les ayant longuement étudides en indiquant 'mdianisation progres-
sive des motifs, nous renvoyons surtout & son travail (4. 6. B, G, t. 1, p. 255 et suiv.). -

Ces frises nous intéressent malgré leur simplicité car les divers types de eomposition
qui 'y rencontrent resteront & la base des figurations plus complexes des panneaux qua-
drangulaires 4 scdnes,

I. — Une composition dite paratactique est adoptée pour des alignements de divinités,
d'atlantes (121), des scénes bachiques : les figures juxtaposées ocoupent toute la
hauteur du bas-relef et régulitrement espucées, elles so tournent 1'une vers 'autre
avee aisance, Cette disposition a la fois équilibrée et souple e rencontre surtout dans
tles euvres de tradition hellénistique on les attitudes sont plus naturelles et habiles.

Ce princips d'alternanee duns ls divection des figures se retrouve dans une lrise ol da plos grandes

imaped o' enindrent par ded arcutores ot elle go reveres dans In miccession des dpisodes de la vie do
Buddha, Jorsque le Maitre étant figuréd debout, il e tourpera cégulibrement tantdt virs ln droite
el tantit vers In gauche (A G. B, ., p. 60% o0 fig. 256).

IT. — M. Foucher indique d’autre part (A, G. B. (=, p. 258) comment ces compositions
harmonicuses dégénérent progressivement en frise d'icones oil les ligures se juxta-
posent dans une fromtalité stricte mfliniment monotone : suite de Buddha et de
Bodhisattva qui seront répétées indéfiniment, Parfois des tétes émergent entre
les figures juxtaposées suivant une disposition que Birhut avait indiquée de maniére

lus graphigue (120) (of. Birhat, 39). Dans un plos grand relief de Sikei (119),
composition ¢st plus complexe : & la partie supérieure, de petits personnages
apparaissent au-dessus de la ligne onduleuse d'une drapere qu'elles supportent;
ce détail pittoresque ot la variété des attitudes conservent un reflet des tendances
hellénistiques.
Quelquefois les figures, Buddha ou génies, sont espacées entre des pilasires associés
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& un motif architectural (128); ve dispositif est celui qui sera adopté dans les grands
st i

IIT. — Dans des seénes de cour, indianisées olles aussi, un Ndgariija est assis entre des
musiciens (124); les plus proches se tournent vers hui; les figures sont juxtuposées
mais les instruments et écharpes qui débordent, les relient les unes aux autres.
Cette fois nous sommes en présence d'une composition centrée du type le plus
généralement adopte dans lo plupart des has-reliels gandhiriens,

Dans toutes ces frises, I'isocéphalia est de régle : toutes les tétes sont placées & la méme

hantour,

COMPOSITION DES PANNEAUX QUADRANGULAIRES A SCENES (Pl XXI a XX,

Ces panneaux, de format plus ou moins allongé, sont en géniéral [uataposés en frise sur
lex bases carrdes et tambours des st pa. Parfois encore, ils sont superposés a la partie inférieure
des pignons de stipa (photo D) ou sur les dalles dressies,

Dans ges panneaux sont figurés los épisodes divers de la vie du Buddha, tris exceplions
nellement des Jitaka,

“ Contrairement aux formules utilisées dans Plnde, en général chaque fguration est
réservée i un seul épisode (photo E): les scénes se succtdent chronologiguement
et sont réparties de droite & guuche selon la coutums de Ia pradaksing,

La clarté et 'unité dominent les ensembles.

Recherche de symétrie.

Une prédilection marquée pour les ordonnances simples et régulitres s'affirme sans
CRsse.

Un schéma symétrique est indéfinimont répétd avea quelques variantes. Lé centre est
oocupé par Ju figure agrandie du Buddha, assis ou debout au premier plan; des figures tour-
nées vers le Buddha sont juxtasposées régulitrement et en nombre égal sur chaque ebté
(125 & 128).

Cette formule, déjh rencontrée pour les ligurations symboliques des Grands Miracles
a4 Birhut et Sinchi reste encore trés proche de celle utilisée sur les socles gréco-
bouddhiques (of, 116, 117).

La composition tend ainsi & devenir uniforme. schématique, immobilisbe.

Paurtant chaque figuration poursuit un but nareatif puisqu’elle se référe & un moment
précis de la vie du Buddha : attitude du Buddha, la présence de personnages
typiques; un symbole, un aceessoire ou un Slément de paysage partioulier suf fisent
& différencicr les épisodes. Les divinités apportant quatre bols rappellent un inei-
dent de I'llumination du Buddha (125). La présence du serpent sur un soocle
évoque Phommage du Niga Elapatra (128), Dans la Visite d'Indra (127), la grotte
et ln présence du harpiste Paicagikha permettent didentifier ln sciéne.

Attentat de Méra, fig. 128. Des scines o Paction devrait #re intense, violente méme,

se diseiplinent dans le meme schéma. y

Parfois, exceptionnellement d'uilleurs, |n *ymétrie assez stricte n'entrave pas laspect

vivaut d'un épisode, elle s accompagne de pittoresque et de naturel dans le Bain du Bodhi-
sattva (coll. Muardan),

Immhnm&ummﬂelnmmmuiﬁunmm:im.

Le Budiha on le personnage princi ped occupent en général le centre de la com position
(Miyd par exemple, 138), Cette d Ispusition est maintenue méme dans des scines plus com-
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plexes, dans des épisodes oit le mouvement s’accuse : Grand Départ (181) et Adieux de Kan-
thaka (4. G. B. G., fig. 184) et dans les sebnes assez asymétriques du Sommeil des femmes
(129 et A. 6. B. G, fig. 447, 179) et de I'hommage du Naga Kilika par exemple (A. G. B. G,
fig. 195),

Dans les seénes o0 le Buddha debout est représenté en marche, dans les tpisodes de
rencontre par exemple et dans le Grand Départ, le Maitre se trouve parfois légbrement
reporté sur le cO1é; le cantre reste néanmoins le point principal de Uintérét; il est suggéré
par les figures qui se tournent vers lui (4. G, B. ., 266) et il reste méme souvent indigué
par la main bénisseuze du Buddha qui se place juste dans I'sxe central (130 : Hommage du
Niga Kilika ¢t A. 6. B. G, fig. 199, 107).

Une composition franchement désaxée comme celle de la Visite d'Tndra de Sikri (A, 6.

B. (., fig. 247) reste tout & fait exceptionnelle,

L'indication de deux directions convergeant vers un axe de symétrie est une regle presque

constante de la composition gandhérienne.

A défaut de symétrie stricte, Péquilibre des masses et le balancement des mouvements
sont recherchés; les ensembles sont concentris, limités par la direction des figures
des extrémités qui en se tournant vers le centre semblent stabiliser, arréter la
composition, !

Episode du Grand Départ (131). Le mouvement du cheval vers 'extérieur ost interrompu
par Umportance de la figure qui se dresse en direction opposée ; il est encore enraydé
par le schéma ferme, vaguement triangulaire des grandes lignes, (Voir aussi 4. G,
8. G., g, 182)

L'action du Guet-apens de Dévadatta (145) s'immobilise de méme.

Dans quelques compositions, les figures se dirigent toutes duns un sens unifque, mais celle dispodition
eal réservie @ un petit nombree e sujots ol Uidée di délqlnr_pmﬂ.t dans I'espaee a entraing I'imagier
¢bsurtont dane des bas-reliofs de petites dimensions o6 i n’atait guire poszible de surajouter des
figures pour caler la compesition. [Voie A, &, B &, Rotour du Pare Lumbini, Transport des reliques
[fig. 157, 158), Entrie & Rajogriha (liz. 207)]

SYMETRIE DU DECOR ARCHITECTURAL.

Des figures isolées ou des épisodes s'insérent parfois dans un encadrement architectural
d'une régularité et d'une symétrie parfaites,

Un décor de ce type est généralement adopté pour situer des sebnes & Uintérieur d'un
palais : les éltments d’architecture sont eeux que les frises décoratives peuvent révéler
(of. 123 et 129); la combinaison d'ares de types divers. leur répétition ou leur alternance

donnent lieu & des effets harmonieux et variés et souvent des groupes animes peuplent les
baleons (134),

L'encadrement architectural permet ainsi déquilibrer les setnes moins s ‘Iélrigues :
Uépisode du Prince Siddhirtha dans le gynécée (134 ¢t photo D), colui du Eﬂmmni[duhmmu
(129) ou celui de |"Enlévement de Nanda (139).
Une certaine vie, une irrégularité plus fantaisiste anime la partie centrale de 'ouvre:
ln rigidite des lignes, la régularité des figures extrémes qui se correspondent en général stabi-
lisent 'ensemble, lui redonnent son équilibire, < fixité,
Dans un sutre pannean du Sommeil des femmes, doux lampadaires remplissent le méme
rile (137).

Le Grand Départ s'encadre parfois de méme dans la porte symétrique de Rajagrihi
lovsapue le chieval est vu sortant de face (A. G. B. &, fig. 183}

Un dégor de muraille extrémement régulier est encore adopté pour des scénes se rap-

portant aux reliques du Buddha (ex. 185. Voir 4. G. B. G, hg. 288, 280, 202),
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La méme schématisation symétrique =’aceuse pour I figuration de arbre gni domine
le Buddha, dans celle des grottes ou des huttes d’asedtes dans lesquelles le Maltre est par-
fois figuré assis {Voir par ex., ln Victoire sur le serpent Kigyapa (138), |la Visite d'Indra ( Lorivin-
Tangai) (147et A. G. B, G., fig. 224, 235. 296),

Ce souci de régularité semble d'ailleurs voulsir marquer Pimportance du personnage :
lorsque les huttes d'ascites ne servent pas an Buddha, leur prisentation est plus
irrégulitre, plus réaliste,

Grandeur des figures, disposition en plans.

Toute la hauteur des bas-reliefs est généralement occupéa par les figures ; du vide est rares
menl ménagé au-dessus d'elles et la grandeur dy bus-relief régle en partie la superposition
des personnages.

Dans les trés petits bas-reliefs (parfois d'une hinteur d'une dizaine de centimitres
senlement | une seule file de figures oceupe loute la hauteur du pannean (photo E, A. ;. B. .,
fig. 158, 171); dans les plus grands bas-reliefs au contraire. plusicurs alignements se super-
posent : & Loriydn-Tangai, par exemple, de multiples personnages s'étagent en quatre ou
méme cing rangées (A. G. B. G, fig. 277).

La disposition en deux plans e<t principalement adoptée - parfois des higures agenouillées
ou assises, sont dominées par des personnages debout en arriére d’elles (128, 139); ailleurs,
des figures émergeant & mi-corps s'intercalent avee celles du premier plan : toutes les tidtes
restent & la méme hauteur ou bien elles se disposent en deux ra ngées par la superposition
modérée des figures du second plan (127, 128).

(A Sikri, une disposition particuliére est adoptée en général (125, 138), les déva domi-

nent les orants de toute leur hautear),

Limportance attachée au premier plan est & peu prés constante.

Le trine du Buddhs nssis, le Maftre debout et les principaux protagonistes |'une scéne

oceupent le premier plan (132, 129, ete.).

Sur le trone du Buddha ou & la base de la grotte d'Indrasaily sont parfois figurds quelques
éléments indispensables : un Niga (128), une table pour les scénes de repas, |'élé-
phant d'Indea {127}, mais dans ce cas Vindication reste lingaire samns Epuissenr,

Dans les seénes du Sommeil des femmes vt du Parinirvina, le Buddha parait exception-

nellement reporté au denxiéme plan; iei les exigences du sujet et de la composition sont
intervenues : la néeessité de figurer assises ou étendues & terre les compagnes duo prince
Siddhiirta (137) et l'obligation esthétique de « meubler » la partie inférieure du Lit (143).
Mais dans le Parinirvina, les moines en lamentutions, assis, agenouillés ou aderoupis b terre
sont souvent traités comme des figures secondaires; aplatis, sans reliels, ils comptent pen
dans la composition et laissent nettement au premier plan la couche funibre du Buddha.

L'exeeption la plus importante & In régle habituells ss voit duns une Premidve Méditation de Silorei

oi la nécessitd d'introduire le laksana o fait plucer au premier plan le groupe du labourear condui-

sant sa eharrue, (Le format du panneaw a pu influsneer Fimagier, nillours & Sanghao (4. G B. 6.,
fig. 176} dans un reliel allongs, le motif du laboureur est reportdt sur le eiti),

Variété d’échelle des éléments de la composition.

Agrandissement de la taille du Buddha et des jigures principales.

La croyunee & ln taille surhumaine du Maitre rapportés par Hwan-tsang n pu inter-
venir pour faire accepler cette convention; 'explication semble vraisomblable dans de
nomhreux bas-reliefs oil "aceroissement est peu sensible. (Voir Foucher, A. G. B. .. p. 523
et figuration de 1'épisode, fig. 251 et 256,

Plus généralement, comme déja & Barhut et Sanchi. lagrandissement est recherché
pour signaler I'importance morale et spirituelle du Buddha (130, 132, 138), parfois le role



e

prépondérant joué par Miyi (133) ou encore le grade hiérarchique d'une figure ; Nigardja
(A. G. B. G., 271), S

La taille du Budidha n'égale delle des autres figures que dins quelgques petits bas-reliefs, souvent &
plan unigue oii toutes les llgures ccoupent la hautsur totale du panneau : parfois dans les socles.
(Voir A, . B, €., 219).

La prédilection pour la disposition des figures sur dmix plans, celles da Uarrire dtant légirement super-
postes, sembile s'expliguer par le désir d'agrandir |a fgues do Boddha tout en remplissant enthne-
ment le pannean (126, 128).

Souvent |'agrandissement de la fgure du Buddha reste assez faible, quelquefois il est

lus neensd (141 ot voir Loriyén-Tangai, Parinirviina, 4. G. B. G, fg. 277). La figure du
ddha prend aillewrs par sa taille une place si importante dans la composition qu'elle s'isole,
tend & devenir I'image du culte, I' ¢ 1cone » qui compte presque seule — ['épisode devenant
de plus en plus secondaire. Cette conception est plus apparente dans les euvres de plus
grande dimension (4. G. B, G, fig. 210, 212), elle domine dans toute une série de relisfs
de Sikri (125,138) et dans les dalles cintrées et stéles,elle prendra toute sa valeur (160, 181).

Réduction des figures secondaires et des éléments les plus volumineuz,

La disproportion est souvent moins accusée qu’a Birhut et Sinchi mais elle subsiste :
voir 'éléphant furieux (142), les huttes d'ascétes (188}, la grotte (127), les archi-
tectures, murailles et portes de ville (135, 139).

Cependant les monuments ne sont plus figurés entiers comme précédemment : une
porte et une partie de muraille erénelée suffisent pour figurer Rijagriha ou Kugi-
nagara (135); une porte ¢t un balcon suggérent une demeure : Enlévement de
Nanda (138), Dipankara Jataka (141).

DECOR. PAYSAGE.

Dans 1'art du Gandhiira la figure humaine absorbe tout I'intérét et le ddeor pittoresquas
disparait ou reste en giméral extrémement véduit.

Les attitudes des personnages, leur type, leur costume suffisent parfois h identifier la
scéne, b la localiser sans le secours d’éléments caractéristiques. Aprés M. Foucher (A. 6.
B. G., fig. 239), nous rappellerons la figuration si sobre de la donation du Jardin Jétavana
oii I'épisode est évoqué seulement par le geste rituel qui accompagnait toute donation, celui
de verser quelques gouttes d’eau, (A Barhut ce geste ne constitunit qu'un des épisodes du
récit image, 26).

Ailleurs, quelques éléments simples strictement néeessaires el conventionnels aident
i situer la seéne de fagon plus précise = les deux arbres ¢ila gntourent le Parimirviina (143),
troiz marches formant piédestal remplacent V'escalier qu & Barhut et Sinchi suggéra la
descente du ciel des Trente-trois divinités ; quelgques huttes d'ascétes, la grotte d'Indra, le
puits de ln Mamngi, le bassin des Niga apparaissent encore (130).

Le paysage s'est considérablement appauvri; deux grandes dalles cintrées donnent
encore une large ploce & la jungle trutée i 1]:1 mamiére de Birlut et Sinchi, mais ces repré-
sentations restent exceptionnelles. En général, la faune qui constituait "élément vivant
du paysage u disparu; les arbres sont sans earactére (118) : on peut leur opposer les masses
décorntives aux floraisons diverses de Birhut et Sénohi,

La représentation de 'ean, &lément ?iltuﬂrsque des anciens reliefs, est habituellement
éeartée ; les Niga émergent seuloement d'un bassin conventionnel (130). Une bande d’ean
reste exceptionnellement figurée dans le Grand Miracle de Crivastt pour évoquer I'Océan :
deux petites figures émergent des ondulations courbes empreintes de préciosité parmi les-
guelles circulent gncore des poissons of se dressent des lotus (photo F).

A leur tour, les figurations des eités animées de Part de Sdnchi ont disparu : la méme
porte s¢ retrouve, sans cesse flanquée de murailles crénelées et toute une série de reliels



— 35 —
rappelant des épisodes de ln guerre des reliques répéte inlassablement le méme motif (136).

Seules, les combinnisons d’arcatures du décor architectural des scénes dlintérienr pré-

sentent quelque diversité; mais ce décor reste trés schématique.

Exceptionnellement, dans une figuration du Sommeil des femmes, les arcatures révilent
un esprit d'ohservation : les caissons de la voite sont figurés et la profondeur est
méme évoquée par la perspective fuyante nettement indiquée par la disposition
des caissons (129).

PROFONDEUR. ESPACE.

Lu recherche de profondeur apparait rarement dans Vart grico-houddhique : les plans
sont peu nombreux; les mouvements, tris limités, sont dirighs vers 'avant ou vers le edLé;
les architectures sont presque toujours fromalement disposées. (Nous venons de signaler
comment exceptionnellement la profondeur d'une volite tait exprimée aves exactitude).

L'habileté de la technique crée pourtant jusqu'i un eertain point 1'impression d'espace :
ici, en effet, les figures ne sont plus aplaties comme ellos. Uétaient & DBirhut parfois méme
& Sanchi; elles semblent pouvoir tourner librement.

Diautre part, si le fond se dresse parfois encore comme un muor derriére les hgures,
souvent il perd son caractére d'impénétrabilité; des personnages, des draperies se fondent
avec lui, les épaules fuyantes y disparaissent.

Le fond devient ainsi, en quelque sorte une matiére malléable, vivante, dans lagquells
se perd la partie inférieure des figures du denxidme plan. Graee 3 la douceur, & la subtilité
du modelé, une impression d'illimité est oréée.

Exceptionnellement un effet d'espace esi obtenu dans le Guet-apens de Dévadatta;
une ¢ eouche d'air » semble séparer les deax groupes du Buddha et de Dévadatta
dont les directions sont franchement opposées et une figure de dos du denxifme
plan semble encore s'enfoncer dans la profondenr (146).

DIVERSITE DES TENDANCES ET DE LA VALEUR ARTISTIQUE DES BAS-RELIEFS.

Dans le vaste ensemble un peu monotone des auvres gréoo-bouddhiques des différences
se relévent malgré la reprise constante des mémes thémes et des mémes schémas de compo-
sition.

Dans les ceovres of Uinfluence hellénistique apparait plus divecte, les compositions
sont plus souples, I'exécution plus nuancée et subtile : une impression de vie har-
monisée, idéalisée, se dégage de tout un ensemble de panneaux superposés {photo D).
D'autres bas-reliefs, quoique plus indianisés déji, conservent le reflet de naturel
des couvres plus purement hellénistiques (128, 134 4 op. avee photo D). On peut
poter Vordonnance exlme mais vivante, Unisance d'attitudes de ces scénes se rap-
portant su Sommeil des femmes ou & lo Vie de gyméede. (Voir aussi 137). Dans
I*Aumbne de la poignée de poussitre (A. G. B G, fig. 256), une joyeuse animation
apparait. Dans |'Enlévement de Nanda (139), malgré Vaustérité du décor archi-
tectural, une aimable [rivolité et de I'enjouement se dégagent du groupe irrégulier
des femmes & leur toiletto; la recherche du nnturel et du pittoresque gagne le groupe
disaxs du Buddhba et de Nanda, On pourrait citer encore la simplicité expressive
du groupe de la Tagende de ln Matangi (A. G. B. G., hig. 250), 'nmmation des scénes
qui entourent ln Présentation aux trois Kigyapa du serpent dans le bol (A. . B. &,
fig. 277), 'tlégance et 'aceent de jeunesse de figures appartenant & des scénes
précédant I'[lumination, Dans le théme si typiquement indien de la Visite d'Indra
an Boddha un motif nouveau est introduit & Taxila : des divinités volantes harmo-
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nieusement réparties laissent tomber une pluie de flenrs sur la grotte tradition-

nelle (140).

Si les mémes grandes tendances se rencontrent sans cesse dans la production gréen-
bouddhique, quelques différences se retrouvent dune école b Vautre, Tl serait
intéressant de les rechercher; iei nous en noterons quelques-unes seulement.

Les compositions de STKRIsont calmes et régulibres; les figures dune verticalité accusée
sont souvent espacées, trés peu nombrenses, et réparties sur un seul ou deux plans : en ce
dernier cas, les figures se superposent entigrement. Les mouvements sont en général trés
cobres, parfois gravement expressifs, tols les Naga tournes vers le Buddha et répétant Vaijali
(130, 125, 136, 138),

La comparaison de deux reliefs du méme sujet (Tuvitation & la pridication), 'un & Sikei
et I'nutre h Loriyin-Tangai (A. G. B. G., fig. 212 et 213), permet de discerner les
carnctéres opposes des deux écoles probablement d*épogue proche (n® s ap, J.-C.
d'aprés M, Foucher, A, G. B, G., p. 550).

A LORIYAN-TANGAT dans des bas-reliofs d'ailleurs plus élevis (0 m. 40), les figures
multipliées et serrées, se superposent en rangées plus multiples (3 et parfois 4); les person-
nages, méme les figures de remplissage, sont animés, tels les moines, laies et divimtés du
Parinirvina qui lévent les brag, se lamentent, joignent les mains ou jettent des flenrs (A. G.
B.G.. fig. 213,220,277). L'in{luence indienne s'acense : duns la descente du ciel des Trayastrimeas
la triple échelle de PInde ancienne de Barhut (52) et Sanchi se retrouve de préférence i
Pescalier-pitdestal de trois marches de la nouvelle iconographie. Dans un tympan, le paysage
typique de la jungle indienne se reléve i cote d'un Buddha encore classique par ses cheveux
en ondes et le drapé du vétement monastigue.

Les plus beaux bas-reliefs semblent appartenir au 127 s, ap. J.-C., parfois au n®s. et
Jes uvres plus tardives ne sont en général que des répétitions alourdies.

ATTITUDES {Phnt«u:leetﬁg,meatmI],

Les attitiudes renvontrées dans les bas-reliefs gréco-bouddhiques se différencient de
celles de 1'Tnde ancienne par I'habileté technique, la connaissance du corps humain et le sens
des proportions qu'elles révilent.

La rondeur des corps et lour volume sont exprimés avec exactitude.

Dans lattitude assise, les jumbes savent & 'ogeasion venir en avant (147, 149); ¢1 pour
les figures de trois-quarts une épaule est habilement rejetée en arriére. Lo présentation de
trois-quarts est d'nilleurs trés généralement adoptée; les figures de dos sont au contraire
assez rares: méme lorsque le sujet les réclame elles semblent introduites avec parcimonie
{voir Guet-apens de Dévadatta, A. G. B, G., 266); souvent méme, dans le Parinirvina,
les moines du premier plan au lien de se retourner vers le Buddha se présentent comms
au thédtre de face ou de profil (A. G. B. G, fig. 178).

En général, les attitudes sont empreintes de naturel, d'esprit d'ohservation; les épisodes
de 1n Vie duns le gyvnéeée et du Sommeil des femmes prétent & la recherche de positions
varides. détendies, souvent harmomicuses (187).

L'attitude du Buddha assis est celle du yoga (155}, malgré sa frontalité stricte elle est
simple, exacte et souvent elle reste souple : le Maitre st prit & converser avec les diseiples
qui P'entourent (photo E). L'attitude du Buddha debout est encore plus naturelle, pour
indiquer la marche un genou se replie, ln figure se tourne avec doueceur vers son interloeu-
teur, la main droite se leve dons un geste d’acoueil (méme photo, & dr. et 157).

La modération est un earactire i peu prés constant; le hanchement des figures fémi-
nines est peu accentué (183). La violence do la prosternation du jeune étudiant dans le
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Dipankara Jataka reste trés exceptionnelle et elle se retrouve dans toutes les figurations
de eot épisode (141 et 158).

Les mouvements apparaissent ralentis et leur amplitude reste faible : les personnages
en action sux-mémes ont leurs deux pieds posés & terre (I'un un peu en retrait),

L'absence de mouvemnents o ensemble est & peu prés constante : les directions s¢ contre-
balancent trop ; les attitudes de lutte s'immobilisent ainsi par la direction strictement laté-
rale des mouvements trop compensés (145), La symétrie de 'ensemble qui fixe définitive-
ment la place des personnages, éloigne 1'idée de déplacement, la suggestion d'un mouvement
qui va se {aire. (Voir avssi, 181).

La verticalité des figures les stahbilise encore : les déva volants de Sikri, raides et & peine
inclinés sont suspendus en I'air mais ne se déplacent pas (128); les suppdts de Mara, tous
bien droits et régulitrement serrés apparaissent inoffensifs malgré leur aspect grotesque (144);
tout dynamisme est exclu par le calme de la compesition.

Des tendances diverses se décélent dans la figuration des attitudes et une évolution
est sensible :

Dans les muvres les plus belles, U'influence hellénistique se manifeste par la variété
miancée de Vexéoution, 'aisance des mouvements, la torsion souple des corps, la douce
inclinaison des tétes, 'harmonie et le natorel des deaperies (photo D).

Dans les reliefs moins habiles, aspect est modifie par Uapparition de traditions plus
indianisées et I'emploi de ln main-d'@uvre locale @ les figures s'alourdissent, se figent, les
drapés se desséchent, les attitudes plus maladroites deviennent conventionnelles.

Le Buddha couché du Parinirvina (143) reste con¢u comme une figure debout placée
horizontalement, telle la Maya de Barhut (14); les deux pieds sont paralléles et le
drapé ne s'accorde pas avee attitude. L'esprit de tradition et la recherche de
hiératisme ont pu intervenir pour fixer définitivement cette pose du Buddha, qui
par sa raideur contraste avee la souplesse des Rgures féminines etendues (137),

La Miyd de la Conception (150) suit une autre tradition indienne, In torsion accusée
de son corps est celle de Sanchi (88, en haut) et celle qui se retrouvera & A marii-
vati

Dans toute une série d'euvres plus tardives se référant au Grand Mirncle de Crivasti,
des tendances particulibres se révélent : outrance de Pattitude nutilement mouvementée
des Bodhisativa assis, I'étrange croisement de leurs pieds (154}, ou 'irréelle position d'une
jombe suspendue en 'air (151, 152) se retrouvent sans vesse (153. 163 et photo E).

On peut suivre dans ces figures l'exagération, la schématization; selon une tendanee
indienne, d"une attitude observée (Cf. avec photo D et 148). Ces mémes attitudes se retrouvent
en Asie Centrale, en Chine et au Japon (Hirydji). (Voir par ex. : Relief de Tumsuq, Musée
du Louvre.)

COMPOSITION DES GRANDES DALLES ET DES STELES

Dans toute une série de grandes dalles qui constituaient pour la plupart la partie infé-
rieure de grands pignons de stiipa, une formule nouvelle a été adoptée : la figure du Buddha
considérablement agrandie est traitde comme une statue adossée & un fond et de multiples petites
figures 'accompagnent.

I. — Dans quelques weuvres, I'image participe & un épisode animé de la vie du Buddha

et le caractére anecdotique de P'épisode est en partic maintenu.
Visite d'Indra an Buddha (4. G. B. G, fig. 246). Un grand Buddha est assis dans la
grotte dont la forme schématisée b lextréme s'adapte parfaitement au format

]
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cintré de 'ensemble : la superposition des figures et 'ordonnance du paysage
suivent la tradition des reliefs de 'Inde : la jungle de Sinchi reparait, I'ensemnble -
reste pittoresque (CL avee une autre grande dalle de la Visite d'Indra, A. S. I,
1928-29, pl. LVIII).

Ailleurs, dans une réunion des Parfiyanas, provenant de Takht-i-Bahai (4. 6. B. G,
fig. 432), le méme contraste entre ln grande image et les petites figures se retrouve;
les mémes &léments typiquement indiens sont réums suans ordre,

IL — Dans un autre groupe d’@uvres, 'ensemble de ln composition est plus schéma-

tique et régulier.
Grand Miracle de Grivasti. Photo F. (A. G. B. G., fig. 79 et 459). La grande figure du
Buddha assise sur le lotus issant est dominde par des déva volants soutenant
la eouronne et le parasol. De chaque edté du motif central sont symétriquement
disposés des Bodlusattva et des divinités multiples juxtaposées el superposées.
Tout caractére épisodique a disparu; Uouvre entre dans le domaine de 'idéologie :
les divinités du panthéon mahivinique sont groupées d'aprés le rapprochement
de la pensée, elles forment en quelque sorte une « somme des croyances »,
Dana ces deux groupes d'muvres spparassent des tendances gui se retrouveront dans 'art de[*Asis
Centrale ;

d'une part, le thime da In Visite d'lndra sera lp motif prédominant des sangtuaires de {¥i® 5.)5
i la paroi du fond, la niche enserrera ln Grande Imoge du Buddhs seulpté somme elle o fait & Loriyin-
Tangay et Paficacikhn sera figuré en peinture & cdté d'elle;

d'autre part, lo composition des fresques d'Asic Centrale ((Jizil] prendea le caractére schématique et

abetrait qui apparait déji dans la figuration du Miracle de Crdvasti

STELES A GRANDE IMAGE (pl XXV

Dans des dalles de revétement et des stiles, les fgures sant beaucoup moins nombreuses
et I'importance proportionnelle du Buddha devient de plus en plus considérable.

La formule de la Grande Image qui compte seule ou presque seule se précise; dans
I'art gréco-bouddhigue, elle se présente sous trois aspects divers, In symétrie de 1'ensemble
et la frontalité d'attitude de la divimté restant toujours de régle.

I. — Dans une stile (180) I'Image principale; Buddha ou Bodhisattva s'entoure de petites

igures :

s deux Bodhizattva prennent place de chaque cdté de I'lmage centrale, de minuscules
Buddha debout s'enfoneent dans épaissenr du relief et de petits Buddha assis
oceupent la partie supéricure de la stéle,

M. Foucher a mterprété cet ensemble comme une représentation du Grand Miracle de
Crivasti (le méme détail des quatre Buddha debout obliquement présentés se
retrouve dans wun autre miracle de Crivasti (photo F), ils entourent a3 deux
Buddha assis & chaque extrémité de 'ensemble qui semblent les reflets du Buddha
primordial,

. — La formule de la triade est fréquemment utilisée (161, 183) : Brahmé et Indra
prennent place de chagque odté du Buddha assis sur le lotus issant (Grand Miracle de Crivasti).

L’ensemble s’encadre dans un déeor architectural parfois complexe. De munuscules
figures apparnissent par place; des orants, des ¢ figures au balcon s, parfois des
Bodhisattva sous des arcatures; quelquefms encore, & la partie inférieure, des
Niga rappellent le Monde des Eaux d'of émerge le lotus.

Il serait intéressant de pouvoir dater avec certitude ces divers reliefs; 'ensemble de
Loriyin-Tangai a stirement précédé les divers Miracle de Crivasti Les Buddha
assis (A, G, B. G, fig. 346 et 180) suivent la tradition primitive (cheveux en ondes,
vitement recouvrant les deux épaules).
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Les autres Buddha des divers Miracle de Cravasti (photo F, 161, 183) sauf dans une
stéle (A, G. B. G., fig. 77) sont d’un type plus évolué; schématisé de méme maniére,
le vitement laisse apparaitre une épanle nue; la chevelure est tour & tour en ondes,
en boueles (161) ou symétriquement répartie suivant une disposition qui se retrouve
en Asie Centrale. Ces deux aspects du Buddha se juxtaposent dans quelques stiles
(photo F) : les Buddha secondaires appartenant au type le plus ancien.

ITl. — La stéle a grande Image prédominante apparait :

Une évolution de la technique de la statue se discerne. Dans 'ensemble de art gréco-
bouddhique, de plus en plus Uattitude et "ensemble de la figure se développent en largeur;
In téte s'adosse & une auréole, des pans d’étofTes débordent en s"aplatissant de cdté et encadrent
la figure comme le ferait la dalle d’une stéle : ex, : Bodhisattva de Shihbaz-Garhi, Musée
du Louvre (A. G. B. G, fig. 420, de méme fig. 416 et 417).

L'indianisation s'accentue encore; la statue tend a &tre remplacde par la stéle & grande
fmage, formule plus typiquement indienne : le Buddha de Paitava (Musée Guimet)
en fournit un exemple.

Le Buddha en demi ronde-bosse s'encastre dans la dalle qui luisert de fond ; de petites
figures en bus-relief prennent place autour d'elle : Bodhisattva, figures volantes,
minuscules orants dont la présence accentue le gigantisme de la prande figure,
accusent sa prééminence.

Ces stéles, quel que soit leur type, répondent aux tendances gémdeales de 'art de 'Inde;
elles semblent se rattacher & une période dévolution avancée de 'art gréco-
bouddhique; développées probablement sous Pinlluence des éeoles de Mathurd,
elles annoncent déja les cuvres de Uepoque Gupta.

Un genre de relief assez particulier se rencontre dans 'art gréco-bouddhique : une
grande figure en ronde-bosse, complétement détachée ou parfois encore partiellement rat-
tachée & un support formant fond est accompagnée de minuscules personnages. Cenx-ci
par leur action épisodique précisent le réle de la grande Image, fixent le sens de la scéne

suggérée.
Sahri-Bahlol. Gautama (Buddha), seéne proche de I'Illumination (162).

L'asoéte Gauntama, le futur Buddha, présente aux fréres Klgyapa le serpent conquis.
Trois groupes du méme type se rencontrent & Takht-i Bahai; of. A. 5. I, 1922-23,
pl. X et un auvtre relief de Kot, district de Peshawar. Les groupes de Panecika et
Hariti sont en général congus de mamére proche (4. 6. B. G., hg. 374, 375).

DECORATION DES GRANDS STUPA ET DES MONASTERES

De grandes figures et parfois des groupes décoraient diverses parties des monastéres :
ces reuvres de plus grande dimension étaient exéoutées en stue. La dimension de certaines
figures pouvait atteindre 20 métres, (Pour ln technigque de ces sculptures voir A. G, B. G,
p. 194 et suiv, et H. G. ., p. 25).

TAXILA. Frise de Buddha décorant le stiipa de Jaulifin, début du V* 5. (170).

Le dessin de cette frise permet de voir Uépaisseur du reliel qui #tit adopté pour le
traitement des figures : les corps en tris haut relief étaient aplatis, appliqués sur
le fond; les tétes se détachaient entidgrement en ronde-bosse,

La pul}':hmmir jouait un rile moportant dans la décoration. La peinture étail souvent
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Passocidée indispensable de la sculpture : & Bimivin méme, sur une voite de la
grotte G, tandis que les trois figures centrales d'un groupe hiératique &taient exé-
cutées en reliel de stue, de chaque cdté une figure peinte complétait "énsemble,

DECORATION DES GRANDS ET MOYENS STUPA.

Sur ln base et le tambour des plus grands stiipa se superposaient des frises multiples
séparées les unes des autres par des corniches débordantes. (La dimension des stiipa était
assez diverse; b Hadda par ex. la largeur des bases varie de 1 m. 50 & 12 métres.)

Des éléments d'architecture (ares et pilastres) décoraient seuls les plus anciens stipa.
Dans les monuments plus tardifs Pornementation reste sobre tout en devenant plus
complexe : des Buddha isolés ou groupés cdte 4 cdte s'espacent entre des pilastres
et parfois s'encadrent sous des arcatures de [ormes diverses. Des combinaisons
multiples de ces &léments simples ont tour & tour été essayées ; nous en groupons
quelques-unes d'aprés les schémas établis par M. Barthoux (185 & 168).
Ln méme esprit de hibratisme domine les ensembles. Les fizures sont juxtaposées,
parfois superposées, et dans les ensembles plus complexes le Buddha, placé dans une stricte
frontalité au centre du groupe, est considérablement agrandi et prend fgure d'icone.

Taxila, Sirkap. Base du stipa de I'Aigle bicéphale, fiy. 164.

Cotte base d'un type tout & fait différent est sobrement ornée de pilastres et de niches ;
celles-ei affectent tour & tour la forme d'un torana, d'une porte & arcade en fer
it cheval ou d'une entrée i fronton classique. Les éléments d'origine hellénistique
voisinent ainsi avee ceux qui sont plus typiquement indiens : leur réunion rend
tangible 'importance des échanges de motifs qui se faisaient entre les ateliers
du N.-0. et 'Inde gangétique dés le 17 5. de I"ére chrétienne, date approximative
de 'érection de ce stitpu.

Taxila. Groupe hiératique décorant un panneau du stiipa de Mohrd Morddu (fin du 1ve s,)
(168

La surface du stiipa était entitrement couverte de sculptures; des groupes de Buddha
¢t de Bodhisativa ocoupatent les panneaux encadrés de pilastres jusqu’en haut
du tambour.

Le groupement rappelle & la fois les trindes gréco-bouddhiques (161), les stéles de Part
de Mathurd (215) et de mamére plus proche, les groupes de Hadda (168). La dispo-
sition est celle qui sera sans cesse répétée el deviendra le schéma-type des compo-
sitions de 'art Gupta et post-Gupta,

Seules, les figures qui apparaissent & mi-corps sont plus typiquement gréco-bouddhiques
selon Pexpression de Sir J. Marshall, elles « semblent émerger des noages .

Décoration des monastéres (Pl XXIX).

Diverses parties du monastére étaient revétues de sculptures :

Des rangées de Buddha debout ou des panneaux décoraient les parois; ceux-ei grou-
paient de multiples figures autour d'un grand Buddha central. Des figures solées
étaient placées dans les sanctuaires oi, peu & peu, 'lmage a tendance & accom-
pagner, puis & remplacer le stipa (171). Des groupes prenaient place dans les niches ;
I'ordonnance hiératique d'un groupe de Jaulidn (début du v® 5.} est celle qui sera
indéfiniment répatée (172); la maniére dont Vajrapni émerge & mi-corps reste
iypiquement greco-bouddhique.



PETITS RELIEFS DE STUC. ART DE HADDA (mi®v® siécles).

M. Foucher a signalé 'importance que la décoration en stue avait prise au Gandhira
méme, sur des monuments de toutes dimensions, Lu multitude des fragments retrouvés
dans le site de Hadda affirme la faveur accordée aux seulptures de ¢e genre dans cot ensemble
wirdif, éloigné des grandes earviéres de schiste. Ces pibces, exéontées sur place, présentent
des carnotéres différents de ceux que nous avons relevés dans les bas-reliefs de perre; leur
diversité tient & la fois & la souplesse de la technigue du stue et & un renouvellement des
traditions ; leur aspect vivant provient de la hiberté du procédé (le modelage) et de 'habilets,
de I'esprit d’observation de Vartiste, Un rajeunissement des thémes est sensible dans les
wuvres; clles appartiennent & une forme d'art dérivée de l'art gréco-bouddhique mais qui
posséde son origimalité propre.

Malheureusement des tétes seulement sont parvenues en générnl; les ensembles sont
dono teut a fait exceptionnels : un fragment du Musée Guimet (Offrande des quatre bols au
Buddha) reprend un schéma gandhdrien; une autre pitee, parvenue presque intacte et se réfe-
rant aux Préparatifs du Grand Départ, est d'une origmalité plus marquée ; elle laisse entre-
voir 'ampleur et le caractére de 'évolution réalisée par 'art de Hadda dans le domaine
de la composition.

Préparatifs du Grand Départ (Musée Guimet). (Vignette).

Cette euvre reprend un théme fréquemment rencontré dans 'art gréco-bouddhique
et répéte méme une partie des groupements (cf. 129 i photo D) mais le carnctére
albrégé de la présentation peut [rapper dés Dabord : o seéne est évoquée par trois
personnages seulement et sur ces trois figures, deux sont représentées i mi-corps.
La sobrieté est poussée & extréme : tout décor architectural et toul accessoire
pittoresque servant a localiser la sctne sont écartés ; le turban, 'objet essentiel qui
fixe e moment précis de "action est seul conservé, Ainsi "épisode n'est plus consi-
déré gomme un événement plus ou moins spectaculaire, mais comme un drame
profondément humain, psychologique, évoqué merveilleusement par les seules
attitudes et expressions des trois personnages : le Buddha assis avec quelque el
gance dans lu posture du délassement, légérement incling et ;:-r-_l i agir; Gopd
impassible, alourdie par le sommeil; et 'éouyer actif, animé, d'un aspect rude, et
plus: populaire.

L'action, F& caractére moral et le rang de chagque Agore s'affirment ainsd avee maltrise,

Le renouvelloment des formules gréco-bouddhiques se révile dans la présentation de ces
quelques #léments, L'ensemble est complétement irrégulier, asymétrigue et désaxé : la figure
du Buddha occupe plus de la moitié de la composition, tandis que Gopd et ses coussins
puis Chandaka et le casque se serrent dans Uautre moitié, Les masses de la composition
sont ainsi wrégulitrement réparties et présentent une diversité d'importance.

Des contrastes, des oppositions jouent un réle dans la composition contrairement i la
tendanee gréco-bouddhique qui recherchait plus d'égalité : une verticalité assouplie est
conservée pour la figure 3u Buddha, mais I'ensemble devient vivant, mouvementé par 'ineli-
naison variée des personnages.

Lat vacuité du centre s"oppose encore aux principes gundhiiviens; les figures se disposent
non pour oceuper, mais pour encadrer le centre autour duquel leur ligne d’axe semble tourner,

Cotte dvolution reste pourtant limitée : les trois personnages se tournent P'an vers 'autrs ot ainsi
vers un axe contral prés duguel se plm:r i eoifTure do Buddha, abjet lm]mrtm:ll pour la comprihen-
gion de 'épisode. |]§;mg les’ compezitions gréco-bomddhiques transmises & Amarvdvatl, la transfor-
mation sera plus intense ;& la conestitration des mouvements succédera lear dispersion).

L'absence d’ ave vertical et de lignes droites est & peu prés totale (seul le rebord horizontal
de Ia couche entrevu de place en place assure la stabilité des figures).

Au contraire, les courbes apparaissent cherchées aver prédilection et leur abondanee entraine
un certain maniérisme de la composition : "axe du corps do Buddha s'infléchit, le reboed
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sinueux de 1"écharpe d'épaule, les amples replis du drapé du vétement inférieur du Buddha
et de celui de Gopé, le bonnet de Chandaka, la coiffure en ondes lurges de Gopd affirment
des courbes pricises et coulantes. De la préciosité et du schématisme apparaissent dans la
coiffure de Gopil et surtout dans la surabondance des ondulations serpentines de la draperie
qui retombe en plis conventionnels. La recherche des lignes souples, voulues en vue d'un
effet décoratif se retrouvera dans les peintures d’Asie Centrale, elle s’nccusera dans des
reliefs plus tardifs de "Afghanistan, dans ceux de Fondukistan (roi Niga par :xﬁmpln}.

De la variété se reléve dans le traitement du deapéd @ Vipaissenr et le lintarisme de 'en-
semble du vetement contraste avee la finesse du tissu qui adhére et laisse transparaitre les
genoux du Buddha et surtout avee la draperie souple et légtre de Chandaka qui plus mobile
el plus naturelle reste unie au corps.

La recherche de rondeur s'affirme dans les volumes, dans le torse un pen mou du Buddha,
ln bouffissure du visage, les yeux globuleux, les seins volumineux de Gopd, dans ce léger
empitement déja central-aswatique.

La trés grande dpaisseur du relisf est caractéristique : certaines parties sont traitées
en ronde-hasse ou presque et les jambes ¢t les genoux du Buddhs débordent trés sensible-
ment en avant de¢ son torse el de 'ensemble des figures. Chaque personnage est traité en
plans multiples : le buste de Chandaka se dispose en profondeur par la direction des épaules,
I'une d’elle disparaissant dans le fond sans contour prées.

Cette petite évocation de Chandaka pourrait & elle seule révéler la maitrise de 'artiste
de Hadda. son sens de la forme et sa virtuosité, De la variété se reléve dans le traitement
des figures : 'uniformité impassible, la simplicité lourde et sans carnctére de Gopd s'oppose
au modelé vivant, tont en bosselures et & la finesse de touches du visage de Chandaka, Le
stue a fourni & 'artiste une matitre propice h la recherche de ces nuances.

Il est malheureusement impossible de génbraliser des earactéres rencontrés dans une
seule pidce. Ce bas-reliel des Préparatifs du Grand Départ laisse cependant entrevoir les
grandes directives qui ont modifié la composition des euvres de stuc assez tardives de
Hadda : la recherche de variété, Pasymétrie, 'animation du groupemeént et des figures
semblent avoir succédé & la régularité souvent un peu froide, & la verticalité dominante et
& 'impersonnalité fréquente des ensembles gréco-bouddhiques. Un étrange démon (Méra
probablement) semble & lui seul confirmer ces tendances : 'inelinaison accentuée de la figure
prouve qu'elle appartenait & un ensemble ol la stricte verticalité n'était plus de régle et
I"expressivité de sa forme parait correspondre & des recherches nouvelles : le dynamisme
contenu de I'attitude, le mystére inquiétant qui dissimule la forme puis la laisse deviner
peu & peu, le contraste qui oppose Pimprécision du corps et Pexpression éclatante du visage
rendent cette figure beaucoup plus menagante et terrible que les démons gréco-bouddhiques
aux hideurs étalées,

L'importance de I'apport gréco-bouddhique a été considérable.

En développant I'iconographie, les artisans gandhiriens ont souvent fixé 'aspect
définitif de certains thémes, aspect sous lequel ils se présenteront désormais a des époques
et dans des régions diverses. L'influence de I'art gréco-bouddhique s'est directement
exerciée sur I'Asie Centrale et sur Uart de Mathuri; elle s’est propagée jusqu'a Amardvati
et dans I'art Gupta de Sirndath; dans I'Insulinde I'art javanais de Boro-Budur en con-
serve encore le reflet (vin® s. ap. J.-().

Pendant la longue période de la production gréco-bouddhique, une évolution trés
<ensible se manifeste dans la composition. Nous avons pu voir comment I'équilibre
harmonieux, souple et nuancé des ceuvres de tradition hellénistique plus direote (photo D)



a fait peu & peu place, dans les bas-reliefs plus indianisés, & une symétrie plus lourde,
plus grossitrement apparente. Celle-ci, & son tour, aboutit au schématisme typique de
quelques stéles et des grands reliefs de Taxila ou bien, dans les petits stues de Hadda
(ve sigcle), devint plus libre on méme fit place & une asymétrie totale.

Une autre évolution se discerne également dans la sculpture. Au 12T s. de 'ére
chrétienne deux genres nettement délimités, la statuaire et le bas-relief, ont été tour &
tour utilisés, Nous avons vu comment l'indianisation progressive des tendances et en
particulier 'agrandissement de la figure du Buddha dans la composition ont fait naitre
d'autres variétés de sculpture. La statue s'est adossée i ume dalle, la figure en ronde-
bosse et le bas-reliefl associés ont pris place dans un méme ensemble (I'influence de I'art
contemporain de Mathurd a di d'ailleurs favoriser Uapparition de ces nouvelles for-
mules).

Mais entre les bas-reliefs et les stéles il v a plus qu'une différence de forme, plus
qu'un enrichissement des tvpes de la seulpture, il v a une profonde différence d'inspi-
ration, de conception de P'eeuvre.

Aprés avoir multiplié les aspects humains du Buddha, I'avoeir présenté tour a tour
comme le prince Siddhirta, 'ascéte Gautama ou le momne Cikya-muni, 'art gréco-
bouddhique le transforme, fait de Iui le Buddha du Grand Miracle de Crivasti, I' « Eveillé »,
I'Etre qui domine les Mondes (*). Les petits bas-reliefs révilent "&tre humain appelé a
la bodhicité, celui qui recoit avee une douce émotion les adieux de son cheval ou préche
avec bonhomie parmi ses disciples (photo E). Dans les stéles, I'évolution de la forme
et la composition évoquent, au contraire, le Buddha, entité métaphysique, qui s'isole des
figures qui 'entourent par son attitude impassible, sa grandeur et son haut-relief, la
technique qui lui est affectée contrastant avec le faible relief des minuscules figures
(photo F).

Ce changement d’effet de la sculpture reflite la transformation qui s'est opérée
dans la pensée bouddhique aux premiers siécles aprés 'ére chrétienne. Au moment o
les croyances du Hinavina ont été de plus en plus supplantées par les dogmes du
Mahiiyina, ot 'aspect métaphysique des théories s'est superposé & 1'élément moral des
croyances, I'évolution de la composition a suivi celle des doctrines. Et si « I'hommage
d'Indra » de Loriydn-Tangai conserve encore le souvenir d'un épisode légendaire et
s'entoure de pittoresque, le « Grand Miracle de Crivasti » du Musée de Lahore (photo F)
est d'une tout autre portée : dans un ensemble schématique le Buddha, centre de I'Umni-
vers, se refléte sous 'apparence des multiples Bodhisattva dont le panthéon mahdiya-
nique s'est enrichi.

En somme, 'art gréco-houddhique, parti d'une ongine purement hellénistique, a
d'abord été I'expression grecque d'une religion hindoue. Une indianisation devait tout
naturellement se produire, simple assimilation d'éléments artistiques nouveaux par des
sculpteurs hindous, utilisant dans I'apport hellénistique la forme et non 'esprit. Mais

M Yoir pour le symbolisme de e Grand Mirncle : Symbolism of Buddhist art, Coomaraswamy.
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cette évolution naturelle s'est profondément accentuée par P'évolution de la métaphy-
sique. L'art gréco-bouddhique ayant de plus en plus & représenter des abstractions
adopte des formules plus schématiques et hiératiques, simples ou complexes, et ainsi

retrouve entitrement la conception strictement idéologique vers laquelle a toujours
tendu I'art indien,



ART DE MATHURA

L'étude de cel art nons raméne vers le centre de I'Tnde du Nord, an Nord-Ouest
dus bassin gangétique o la ville de Mathurd fut pendant une longue période un centre
important d'activité artistique. Quelques euvres parvenues sont contemporaines de
Barhut et Sanchi: mais I'appellation d’Art de Mathuri reste réservée anx sculptures
plus multiples et de tendances particulibres qui furent exécutées pendant les premiers
sitcles aprés 'ere chrétienne, moment o la prospérité de la dynastie Kusina entraina
celle des ateliers de senlpteurs (18T au m® s, de P'ire chrétienne). Cette appellation peut
Cétendre aux ceuvres de régions voisines oii les mémes tendances ont éte transmises
(Sanchi-Sdrnith); la production tardive de Mathurd se rattache, au contraire, a l'art
Gupta dont elle a emprunté I'apparence. L'art de Mathurd s'est ainsi développé paral-
lelement & eelui du Gandhara, provinee proche : de 'un a Fautre, thémes et formules
ont été échangés,

Grice 4 éclectisme du roi Kaniska, des cultes divers se développérent cote & cite
dans la ville de Mathurd. Leur coexistence se reflete dans 'art : si la majorité de la pro-
duction sculpturale reste affectée au bouddhisme, quelques euvres sont dorigime jaina,
et d'autres encore attestent la vitalité de croyances populaires locales (Culte des Yaksa
et Naga).

1 activité des ateliers de Mathurd s’est poursuivie dans divers domaines : la pro-
duction en bas-reliefs est restée abondante mais surtout I'exéeution des plus grands
reliefs a marqué un progrés important : les figures adossées aux piliers laissent loin en
arriere leurs prototypes de Barhut, les statues, particulitrement nombreuses, sont sou-
vent d'une qualité exceptionnelle et pendant cette période le genre de la stéle & grande
image s'est développé.

L'art de Mathurd présente son originalité, sa physionomie propre : la matiére
méme dans laquelle sont exécutées les sculptures, un fin grés rouge, leur confére déja
un aspect particulier. L'art de Mathurd peut toutefois apparaitre comme un art de
transition, comme un trait d'union entre des écoles d’époque et de localisation diffé-
rentes (1). Des tendances diverses se décélent dans I'ensemble des euvres qui montrent
tour & tour : la surcivance de traditions anciennes continuant I'effort de Birhut et Sinchi;
Passimilation d'influences gréco-bouddhigues directes; enfin, I'élaboration de tendances
nauvelles qui relient les reliefs dune part a art Gupta qu'elles préparent et d’autre part,
a I'art presque contemporain d"Amarivati (n® an v sivele) en dépit des différences pro-
fondes qui les séparent.

i Ta position giographique de la ville la rendait merveillousament apte & servie de lien entre les fooles d'art
di N0, de Pinde (Gandhidea) ot celles du 5-0, {Amnrivati].

i
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Si les bas-reliefs n'ont pas toujours la valeur esthétique des grandes figures, ils
constituent néanmoins une étape importante dans Pévolution de la petite sculpture de
I'Inde ancienne. Ce sont eux encore que nous étudierons surtout, Deux courants d'in-
fluences se juxtaposent dans ces bas-reliefs qui, tour & tour, font suite & ceux de Barhut
et Sinchi ou hien & ceux du Gandhira. Cette dualité apparait déja dans le choix des
thémes et dans l'iconographie adoptée : les Jitaka retrouvent leur faveur i edté des
épisodes de la vie du Buddha; d'autre part, les grands Symboles reprennent place sur des
tympans et hnteaux de torana, mais ces représentations aniponigques voisinent avee
des figurations du Buddha ou des saints jaina sous I'aspect humain; parfois les deux
iconographies se rencontrent dans les mémes pikces. La présentation gandhirvienne est
plus fidélement suivie dans les scénes des panneaux quadrangulaires, mais le nombre
des épisodes est considérablement réduit,

L'art de Mathurd est dominé par un caractire de sobriété qui lui est particulier.
Ni recherche de pittoresque, ni détails inutiles : un récit souvent clair (scénes des piliers
de Bhutesar] souvent ausst monotone a foree d'avoir é1é répété et sans brio. Par ailleurs,
I'expérience acquise et un reflet de Uinflluence hellénistique ont amené une habileté et
une perfection de technique que seules les derniéres ceuvres de Sinchi faisaient entre-
voir : la beauté harmonieuse de certains linteaux ot des préoceupations décoratives se
déctlent, reste alors remarquable.

COMPOSITION DES BAS-RELIEFS
FORMATS. ADAPTATION SCULPTURALE DES BAS-RELIEFS.

La répartition des bas-reliels obéit & des traditions diverses.

I. — Pour les balustrades de stidpa le programme décoratif reste le moéme qu'a Barhut
ou Sdnchi. Une balustrade décorative et monolithe, d'époque Kuslina (A, A., pl. XIII)
reproduit exactement ordonnence des prandes vedikd Cunga. Des formats connus se
roncontrent ainsi dans les sculptures de Mathurd : des médaillons, des linteaux de torana
et des panneaux quadrangulaires.

Les tympans des portes cintrées (A. A, LV, LVI, LVII) rappellent Fordonnance des
tympans de U'architecture du hois que les édifices rupestres ont répétée [Nazik par exemple),

IT. — Les socles de statues (A. A,, XXVI, XXVII) et les tambours de stiipa sonmt des

emprunts directs faits & I'art du Gandhira,

ITI. — Quelques formes nouvelles apparaissent : celle des tallettes d'hommage et sur-
tout eelle des linteawx ot jambages de portes des bdifices construits (A, A, pl. XXTT et XXXVI).
(La décoration des portes présente déja la disposition et les thimes qui seront adoptés &

I'époque Gupta @ des panneaux renfermant des couples se superposent de chaque cdté et
des divinités Tormant frise occupent le linteau),

Aspect général de la composition.

Sobriété des compositions clairemont ordonnbes, parfois pleines, mais jamais sur-
chargées — des vides sont, en général, ménagés entre les fignres.
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Le nombre des plans reste teés réduit;

lu frontalité est adoptée pour les objets et architectures;

'axe assez strictement vertical des éléments et parfois 'indication de lignes horizon-
tales donuent aux ensembles un aspect calme et équilibré,

 Nous avons divisé 'ensemble des compositions en deux groupes, d'aprés leur format
¢t la varieté de leur composition : les panneaux allongés i tendances décoratives et les pan-
neaux quadranguluires oi lIa recherche narrative domine plus souvent.

PANNEAUX ALLONGES, COMPOSITION EN FRISE (P1 XXX et XXXI)

Lintenux des torana et des portes.

Panneaux en forme de eroissant des tympins cinlrés,
Socles,

Les ceuvres de ees divers formats sont toujours décorées par une suecession de ligures

i'.lxtapoﬁiﬂ:s qui acenpent toute la hanteur du panneau. (Le chevauchement des figures
‘une sur l'autre est trés exceptionnel).

La recherche de régularitd domine.

Une méme ordonnance simple ¢t symétrique se retrouve surtout : autour d'un motif
central, des figures sont disposées odte & oote (178, 184, 185) vu bien aillours elles convergent
vers le eentre en deux défilés (174, 178, 182 «t 183),

Lorsque les figures se dingent exceptionnellement dans une méme direction, I'égalité
des masses maintient encore en partie |"dquilibre (188),

La régularité est parfois absolue; dans la déeoration d'un linteau de porte (185), 'ali-
gnement des Buddha assis rappelle celui de quelques frises gréco-bouddhiques et déja appa-
rait la disposition habituellement adoptée pour les linteaux Gupta.

La répétition des mémes éléments traduit une exiréme paresse d'invention, parfois elle
concourt @i la recherche d'effets d'ensemble. Tout un lintesu est occupé par une suceession
d’arcades identiquement répéties de chaque edté d'un temple central (175), Prés de la grotte
d'Indra, trois orants sont secroupis dans o méme attitude (178). Et surtout, les mtmes
divinités maseulines et [éminines & grande éoharpe se retrouvent a tous propos (A, A, V.,
pl. VII, LX). L'attitude de ces figures reste d’une uniformité extréme : parfois, elles joignent
les muins (178), plus souvent elles portent des bonquets, De chaque e6té du temple de Bodh-
Gayi, elles sont multipliées sur tout un linteau de torana (184).

Poncif poétique, ces divinités constituent un ensemblo harmonieux et décoratil lorsque
l'exécution est parfaite; plus souvent elles ne sont que des redites lourdes et sans attrait (178).

L'action apparait & peu prés nulle, et les thémes sont peu variés.

Visite d'Indra (173, 178). — La grotie du Buddha et le personnage caractéristique
Pancagikha occupent wne place réduite dans tout 'ensemble : Indra lui-méme
est peu différencié des divinités & dcharpes qui remplissent le panneau,

Procession (188). — Le mouvement esquissé par les attitudes est immobilisé par la rec-
titude uniforme des fgures.

Deux défilés de ohars duns un tympan cintré (181, 183) (A. A, pl. LVII) présentent
seuls un caractére plus épisodique, plus animé; copendant les chars se répétent

¢t ils constituent encore une redite : le méme théme de pélerinage apparassant
sur un autre lintean (4. A, V., pl. VIII ).

L'effut décoratif habituellement recherché est souvent atteint avec succés.
Dans |'Adoration d'un stipa (174), la symitrie est stricte, le mouvement répété par

les centaures et I'égal espacement des arbres en boule scandent régulitrement la
composition,
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Le costume mbme des divinités i dcharpes se prite & des combinuisons décoratives
les hords relevis des vitements inscrivent des lignes harmonieuses enveloppuntes (178), les
puns des Etoffes, les guirlandes pendantes et les bouquets des divinités qui accompagnent
le temple de Bodh-Gaya, rythment régulitrement I'ensemble (184 et 178); ailleurs, Penvol
des écharpes encadre les figures volantes, erée un motif sinueux ui évoque les ondulations
d’une guirlande et effet décoratif est complété par les pelites masses de Heurs qua menblent
les vides (182),

Cf. Birhut, 89; les divinités juxtaposées du quartier st du ciel, {muvnni apparaitre le prototype de
colles de Muthurd, mais & Barhut le traitement naturel de Lo deaperie fine (pan d'écharpe releva)
ne lui laisse joner sueun rile dins In composition, = :

Co= divinités & bouquets sont un o leit metiv » fréquent des compositions greco-bouldhigques ; elles
se retrouvent d'une scéne & U'nutre, parmi les orants, figures au balean, persnnnages greondnires
mais elles se répitent rarement dans une méme wuvrs, Dans ls frise décorative vt réguliere du
British Museum (124}, ls porteur de bouquet se distingue des fiures qui lentodrent; ehaenne d'elles
cindividualise, ensemblo est ardonné mais reste vivanl, A Mathurd comme dans les euvres gan-
dlifiriennes tordives, la syindtrie est plus rigide, le motil est stéréotype.

PANNEAUX QUADRANGULAIRES A SCENES (Pl XXXII et XXXIIT.

Panneaux superposés sur les montants des balustrades et torana ou sur les jumbages
des portes,

Panneaux juxtaposés sur les tambours des stipa.

Tablettes d hommage.

Ces reliefs conservent souvent un hut narratif, mais Pardeur ot le génie inventil semblent
avoir disparu. La place accordée aux reliefs imagés est d'nilleurs plus restreinte; ceux-el
s'espacent sur les piliers, leur nombre étant diminué par limportance du remplissage archi-
tectural ajouté h la balustrade qui sépare les panneanx (198 et A, 4. V., pl. XX, XXI).

Tour & tour se déctlent dans la composition :

(1) I'influence directe do T'art gandhirien ou bien

(IT) la reprise d'une inspiration plus typiquement indigéne.

1. — @Grands Miracles de la Vie du Buddha (187). La parenté avec les prototypes gan-
dhéiriens est frappante, mais le choix restreint des motfs et leur schématisation
gnnoncent la tendance qui se manifestera désormais : évoqués par quelques figures
ot surtout par lattitude typique et le geste conventionnel (mudrd) de Mayd ou
du Buddha, les miracles sont rappelés plutdt que représentes.

La formule adoptée est déja presque celle qui se retrouvera sur les stiles Gupta; toute-
fois quelques miracles secondaires viennenl se joindre aux quatre principaux et
des figures pittoresques subsistent (Mara tire de Uare, un démon s'enfuit, les moines
s¢ lamentent),

Disns cet snssmble, le motil de la triple échelle, survivance de Barhut (52) et Sinchi a été conservé
poar b deseonte die Buddbo du ciel Tosita, de prelérence aux trois marches de L'urt préco-bood-
dhigue).

Des répétitions plus proches encore des compositions gréco-houddhiques se retrouvent :

voir par exemple le tambour de stipa (4. A, V., pl. VI),

Parinirvina (188). — L'ordonnance générale et les détails &pisodiques des figurations
du méme théme exéoutées ay Gandbira sont conservis, (Cf. 148 et voir A, G. B. G,
fig. 278 : les arbres ¢ila & chaque extrémité, le moine se lamentant bras leveés, les
moines assis & terre, tournés de laee).

Les Adieux de Kanthaka (188). — Au moment de quitter le Buddha aprés le Grand
Départ, le cheval Kanthuka leche les pieds de son maitre.

La représentation de 'épisode, comme celle de 'Adoration des Niga (190), rull]n:llu

celles des muvres gandhiiriennes, mais elles ne constituent que des riseditions simplifides,
appauvries; la forme est alourdie. (Cf. photo E et 130).

IT. — D’autres bas-reliefs sont d'une originalité plus marquée : une ambiance plus
indienne est eréée. (Bachh,, pl. 94, 95, 99).
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Cis compositions sont asymélriques, irrégulidres, simples.

L'influence assinmlée des tendances grico-bouddhiques se reléve peut-glre dons la
clurté. Punité des ensembles, le caractire limité des compositions ob les mouvements se om:
pensent: mais déjh les compositions de Bodh-Gayd avaient présenté des tendances proches.

Chaque panneay renferme un episode unigue.

Cibi Jitaka (193). — Le Bodhisattva, roi des Cibi, obtient la délivrance d’une colombe
mietacée par un corbeau; toutefois il est obligé de proposer en échange une parl e
de sa propre chair égale au poids de la colombe (184). Le riija se prépare i acecomplir
sa promesse. Un sens de I'équilibre apparait dans I'encemble des deux panneaux :
la masse dominante {le roi sur son trine) est placeée tantdt & droite, tantdt & gauche.
1. impression d'harmonie balancée obtenue rappelle 'alternance adoptée pour ba
direction du Buddha debout dans les panneaux successifs de 1'art gréco-boud-
e,

Episode de |'Eléphant furienx | 188, 199). — La recherche de simplicité s"affirme ; deux
personmages et surtout Uattitude de I'#léphant suffisent pour évoquer deux sednes
sucressives de 1'épisode; avant-train de I'animal est seulement figuré : la téte
levie ou inclinée, les pattes qui se dressent ou se replient suggérent tour & tour
I'éléphant menagant (189) ou repentant, apaise (198).

L'esprit de clarté de 1"art de Mathurd s'necuse encore par la subriété du décor : un pan
de mur sert de fond uni aux deux scénes; il relégue 4 la partie supérieure du panneau la
joie bruyante des spectateurs de la soumission de 1'éléphant. En évitant ainsi la confusion,
la valeur expressive de Pattitude des personnages principaux est mise en valeur, I"ensemble
reste d'une gravité émue.

Dans le Cibi-jitaka (194), les arbres émergent de méme au-dessus d'un mur et ainsi
meublent la composition sans se méler au groupe importunt du premier plan,

Deux panneaux renferment des soénes d'un caractére particulier (A, A, V., pl. XVI);
peut-dtre ant-elles un sens narratif précis, mais celui-vi reste incertain : Vune d'elles (200,
gpisode de toilette) peut se rattacher i In logende de Nanda (134). Par la vérité des attitudes
familiéres, 'ambiance qui s'en dégage, ces euvres constituent de véritables scenes de genre.

ATTITUDE DES FIGURES (Pl XXXIV)

Girdee & D'habileté technique acquise et probablement & 'influence gréco-bouddhigue,
le traitement des figures marque un sensible progrés.

Le sens du modelé e de la proportion se retrouve sans cesse.

Beaucoup d'attitudes possédent |"harmonie, Pélasticité, I'élégance des meilleures auvres
ganidhdriennes dont elles semblent s’inspirer; le naturel et la souplesse des figures de trois-
quarts est remarquable, les corps savent pro fiter de I"épaissenr du relief pour se développer
normulement en profondeur, tourner sur eux-mémes (200, 201, 202).

Des tendunces plus nettement indigénes s'affirment pourtant :

les traits caractéristiques de la beautd féminine indienne s'secusent (aminecissement
de la taille, tlargissement des hanches, opulence idles poitrines);

les attitudes typiques s'accentuent : la triple Hexion (807) (tribhanga) (1) entraine I'ineli-
nuison prononcée el opposée des dpaules et des hanches; les jambes se croisent; les mou-
vements sont angulenx; les genoux et les coudes sont fortement écartés (194, 210); leur
direction s'oppose franchement, parfois, par exemple, un bras est replié au-dessus de la téte,
tandis que 'antre est ramend vers la hanche (187 et 211, attitude de danse):

la fromtalité des figures, le développement en largeur des attitudes se retrouvent sans

) Lew tribhangs » est une attitude euractéristique de U'lnde; elle demands une inllexion dilférents de la
téte, du buste et des jombes.
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cesse; dans la pose du délassement royal, dans celles de la danse, les jambes et les bras s’apla-
tissent sur le plan des épaules (210, 211); le vol reste latéral (176, 177). Le mouvement
demeure sans profondeur.

Les tendances déjs apparues & Barhut, Sdnchi et Bodh-Gayd =ont ainsi plus nettement
affirmées ici; le répertoire des attitudes caractéristiques de |'Inde apparait défi-
nitivement eonstitué, (La persistance des mémes lormules dans 1'Inde peut se
diseerner dans la seéne de ballet qui semble une réédition de celle de Barhut, 30).

Meme lorsque attitude elle-mime n'est pas nettement indianisée, souvent dans 'art
die Mathurd le tvpe ethnique est franchement aceusé (207).

Le¢ mouvement dang les compositions de Mathura.

Le coalme des schémas utilisés & Mathurd donne aux compositions un aspeet statigue
et les attitudes immobilisées semblent, & premmére vue, prédominer.
Toutefois, 1"habileté, la vérité des attitudes leur confére de la vie; ainsi 'immobalité
n'upparait pas définitive, elle donne au contraire I'impression d’dtre transitoire, de précéder
ot de suivre une action, jamais 'impassibilité totale n'est cherchée : Vimmobilité des pringes
assts dans P'attitude du délassement reste attentive (195, 208), la figure féminine assise (208)
prend un repos passager mais elle est préte & agir.
Les mouvements d'ensemble sont rares dans los compositions de Mathurd et lorsqu'ils
existent, ln verticalité des figures ralentit leur allure (188},
Cependant, Ia science du mouvement et la recherche d'instantanéité apparaissent dés
que la nécessité 'exige : beaucoup de figures se déplacent avee vivacité (180, 201 a 204),
les petites figures des marchands s'agrippent avec foree au cheval ailé (196),
'élan rapide des figures volantes fortement inclinées est renforeé par U'envol des écharpes
(178, 177, 182},

les porteurs des guirlandes décoratives prennent vie (179),
enfin le contournement des figures feminines prés d'un stiipa (187) a déja 'outrance
d'nttitude qui se retrouvern b Amardvati.

Déja la liberté, Ia fougue qui dominent dans les mouvements de 1'éeole du 5.-E, de
I"Inde apparaissent ch et la; et cet aspect assez exceptionnel de 1'art de Mathurd le relie
i celui d’Amardvati, comme & celui de 1'Orissa (env, 197 &, de V"ére chrétienne, Cf, plus loin

Khandagiri, 275, 279).

PROFONDEUR, ESPACE. PAYSAGE.

Siufl pour les figures qui savent & 'oceasion se déployer normalement en épaisseur,
la recherche de profondeur existe pen dans les compositions de Mathurd : augune ligne,
sueun mouvement ne la suggére.

Le fond apparait souvent fermé, houché par des figures, par une muraille (198, 189),
des lignes d'eau (198) ou un amoncellement de rochers (208). Aucune figure ne s’y enfonee.

Les sidges ¢t le trone du Buddha (1898) sont toujours présentés avee simplicité et de
maniére frontale.

Les architectures sont souvent sans volume :

le temple et les areades (175), lo stiipa et son esealier (197) paraissent écrasés; la rampe
est aplatic de chagque edté des marches; un effet de perspective est pourtant esquissé : en
s"cloignant 'esealier se resserre.

Ailleurs, la forme ecireulaire d'un stilpa (174) et celle d'une tour (185) sont indigquées;
les retraits du temple de Bodh-Gayl nettement signalés restent cependant étranges (184);
I'ensemble est moins compréhensible qu'a Sdnchi.

Le pavsage est réduit au minimum, =ouvent méme ancun &ément ne localise la seéne,
3 peine peut-on eiter @ la grotte d'Indra (173, 178} et un ensemble de ville (188), froid reflet



des pittoresques enchevitroments de Sanchi et d'oidi les menues figures ont 616 exclues
(Cf. Sinchi, photo €).

FIGURES EN HAUT-RELIEF. STATUAIRE

L'art de Mathuri semble avoir attaché une importance considérable aux sculptures

de plus grande échelle. Queligues exemples permettront d’indiquer la diversité des genres
qui furent utilisés par lui.

GRANDES FIGURES DES MONTANTS DE BALUSTRADES.

A edté des figures diverses (Buddha debout en particulier) le motil des figires féminines
est surtout repris pour décorer des montants de balustrades et des consoles de torana (A, AV,
pl. XVIL, XIX, XII, le théme de ln yaksini & I'arbre se retrouve), Une tradition de 1" Inde
ancienne est ainsi suivie et les figures [éminines de Bhutesar comme celles de Barhut dominent
des nains accroupis (212). Mais la rondeur, le sens du volume, la liberté des attitudes qui
cherchent & se dégager de leur support montrent Mimportanve du progres techmigque g 4
été réalisé, (Une figure vue de profil semble méme devenir indépendante du pilier qui ln
supporte.) (K LS., pl. 96).

STATUES,

Le genre de la statue, de la figure tout & fait isolée a été fréquemment adopté par Uart
de Mathurd. De nomhreuses images du Buddha, des Bodhisattva et méme des effigies de
personnages lstorigques (figures rovales) ont &8 conservécs.

Deux tendances dominent toutes les ceuvres: : celle de prisenter les figures debour ou
pssises dans une frontalité stricte et celle d'a platir I'ensemble : toutes les figares sont déve-
loppées normnlement sur deux dimensions, leur profondeur restant au contraire atténuée;
la vue de profil d'une statue de roi assis (A, A V., pl, T} est earnetéristique : la poitrine
est aplatie, 'avancée des genoux atténuee,

La statue reste ainsi assez proche de la figure adossée,

Btatue assise de Vima EKadphisés (213) (hauteur 2 m. 08). — L’attitude, dite « assize
l'européenne s, sera parfois adoptée dans les grands reliefs Gupta pour le Buddha,
conecurremment avee eelle o assise & Uindienne o (aceroupie sur les deux genoux
replits], Le Buddha assis de Mathurd conserve encore eette dernidre attitude (215).

Buddha colossal (214) (hauteur 2 m. 65) (Musée de Lucknow), — Cette statue tardive
marque un acheminement vers le style Gupta (vétements collants), Vogel (A. S, 1.,
1906, 1907, p. 149) considére les minuscules figures qui encadrent les pieds de la
statue comme faisant suite & celles qui décoraient préctdemment les bases; ou
centre, Muitreya entre deux orants, un moine ¢t un laic. La présence des ligures
minuscules accuse le ggantisme de la divinité

STELES.

Ce genre a été principalement adopté par Uart mdien : la dalle contre luquelle les figures
sont retenues favorise le développement en largeur de Uattitude; suivant la tendones indienne,
'ensemble se déploie ainsi surtout en deux dimensions. Des lmages de Niga (A. A. V.,
pl. XLI) sont congues comme des stéles & figure unique. Les ondulations du corps de ser-
pent et Pauréole des tdtes encadrent la forme humaine do Niga comme le ferait une dalle,
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Buddha de Katrd (215).

Formule de transition entre la ligure isolée et le groupe.

Variété de traitement des diverses parties; toute une gamme d'épaisseurs diverses est
obtenue, depuis le haut-relief proche de la ronde-hosse du Buddha et le faible reliel
des feuillages. (Disposition en plans suceessifs, effet de profondeur, signalés par
Bachhofer).

Variété d'échelle des différentes figures ¢ la prééminence du Buddha étant ainsi nette
ment affirmée.

Stabilité et symétrie parfaite de ensemble : de chaque ¢dté du Buddha, Iinelinaison
des porteurs de chasse-mouche s'oppose.

Simplicité de la forme du Buddha et sobriété du vétement qui adhére au corps. (Le
drapé plus épais et plus naturel de 1'art gréco-bouddhique s'oppose souvent 4 cette
tendance.)

La sculpture Gupta reprendra sans cesse cette méme disposition: ainst apparait défi-
nitiverment constituée la formule de composition qui sera le plus généralement adoptée
pour la présentation du Buddha et des Bodhisattva.

D'aprés le nombre des pieces parvenues, la grande sculpture semble avoir prinei-
palement absorbé effort de I'école de Mathura. La figuration du Buddha sous Ja forme
humaine a donné & I'art de Mathurd, comme & I'art du Gandhira, des possibilités nou-
velles: elle explique en partie (') la faveur accordée A la grande Tmage, statue ou stéle,
qui désormais concentre I'intérét, puisqu’elle peut & elle seule suffire pour évoquer I"aspect
surhumain, divin méme, sous lequel le Buddha est désormais considéré.

Malgré la faveur accordée & d'autres genres de la seulpture, [art gréco-bouddhique
avait conservé et méme développé celui du bas-relief: Mathurii semble, au contraire,
Pavoir rélégué & un plan subalterne. L’évolu tion de la petite sculpture imagée que nous
avons poursuivie depuis Barhut s'est continuée & Mathurd mais le sens dramatique a
fait place & I'amour de la forme. L'habile emploi de formules décoratives a remplacé
I'imagination; aussi le pittoresque de Sinchi a-t-il disparu. L'habileté de la techmque
sauve pourtant souvent les bas-reliefs de la froideur; la grice des divinités & écharpes
leur confére parfois de la vie, et, si l'intérét du décor et la diversité des éléments ne se
retrouvent pas, un pittoresque humain émane de quelques scénes. La variété des Lypes
(adolescents, esclaves diffarmes, etc.), le naturel des attitudes, I'importance donnée aux
costumes et 4 quelques menus détails prétent un accent particulier, une « couleur locale »
a ces « tableaux de genre » qui reflétent le raffinement de I'existence journaliere (200).
Ces ceuvres semblent exalter Uamour de la vie proche, élégante mais un peu mate-
rielle: la méme impression se dégage des visages aux bouches souriantes et charnues
des personnages en ronde-bosse, comme des opulentes figures [éminines des piliers, un
peu sensuelles, richement parées et accompagnées de volumineuses étoffes (212).

Ainsi Part de Mathurd reste encore profondément éloigné de I'atmosphére de spiri-
tualité et dlidéalisme de Part Gupta qu'il précide et qu'il semble pourtant annoncer
par la sobriété de la forme et de Ia composition, comme par la variété des types de sculp-
tures qu'il a développés.

{*] Nous ajoutons ¢ en partie » puisque des effigies de princes s rencontrent parmi les pitoes CONERTYAES,
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ART D’AMARAVATI

Quittant la région du Gange et le N.-0. de I'Inde ol nous avons suivi le dévelop-
pement de la sculpture pendant les premiers siecles de I'#re chrétienne, nous examine-
pons maintenant les ceuvres de I'école, dite d’Amarivati, qui s'est développée dans
I'Est du Dekhan sous la dynastie Andhra.

Si quelques ceuvres anciennes révélent déja dés I'époque de Barhut, n® 5. av. J.-C.,
Pexistence sur les rives de la Kistna d'une certaine activité artistique, ¢'est surtout a
la fin du 7 5. ap, J.-C. que celle-ci sest intensifiée pour se poursuivre probablement
jusqu’au 1ve sitcle.

Les sculptures les plus anciennes nous arréteront peu car leur nombre est assez
réduit; d’autre part, elles s'apparentent aux awuvres qui leur sont contemporaines et
celles-ci ont déja été examinées. Vers la fin du1®T s, ap. J.-C., au contraire, la ¢construction
ou lagrandissement de stipa importants, celui d’Amarivati en particulier, a fourni
une ample commande aux imagiers et ¢'est alors que Poriginalité des reliefs s’est accen-
tuée, Si AMARAVATI a été le centre principal de la production artistique beaucoup
d’autres noms de sites proches peuvent étre mentionnés, entre autres ceux de GHANT-
ASALA et surtout de GOLI et NAGARJUNIKONDA (1), Une évolution de style se
manifeste dans les ceuvres de la ville d’Amardvati; d’autre part dans chacune des petites
villes environnantes la production artistique a revétu des caracteres particuliers.

Les ceuvres d"Amarivati apparaissent, en général, plus harmonieuses, plus savantes.
M. Bachhofer date la plupart des bas-reliefs du milien du n® sicle; il place quelques-uns
d'entre eux, plus simples et dont Ia forme est plus pleine, au début du n® siécle et au
contraire il en rejette quelques autres dont la forme est plus tourmentée & la fin du
méme sibele. Les reliefs de Goli et Nagirjunikonda apparaissent d'un style plus rude, plus
grossier et souvent nettement indigine. L'amour du pittoresque, lardeur narrative, la
saveur de terroir de Birhut se retrouvent dans les figurations de Goli, qui semblent
aussi faire suite & celles de Sanchi, mais dans un style moins policé. A Nigirjunikonda
les éléments pittoresques ont disparu; les compositions plus délimitées et micux centrées
semblent plus souvent s'étre inspirées de modeles gandhariens mais avee des naivetés,
des maladresses, une absence de mesure trés éloignée du ealme gréco-bouddhique.

Malgré ces différences, nous étudierons T'art d'Amardvati dans son ensemble, nous
attachant surtout & discerner les grandes tendances de la composition telles qu'elles se
révilent dans la production plus parfaite et plus évoluée d’Amardvati méme.

Les bas-reliefs de 1'école d’Amardvati reprennent le programme de ceux de 'lnde
ancienne; adaptés uniquement 4 la décoration des stipa ils devaient rappeler aux fidéles

Y Bibl. AL 8. 1., Annunl Reports 1927 i 1935
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la vie du Buddha ou lés Jataka. Tour & tour, les thémes du Gandhéra ou de Barhut et
Siinchi se retrouvent et souvent sont développés; parfois des thémes nouveaux appa-
raissent [celui du Cakravartin par exemple se rencontre au u® s. ay. J.-C. et se répéte
a diverses reprises & Amardvali et & Nagirjunikonda oit il s'est développé avee am-
pleur (*)]. Cote & cdte se rencontrent les deux iconographies dont nous avons déja parlé;
parfois méme, dans les diverses parties d'une dalle unique, le Buddha est tantét reprd-
senté sous sa forme humaine tantdt simplement suggéré par un symbole,

A peine postérieur & I'art de Mathurd et & celui du Gandhira, 'art d’Amarivati
s'est développé paralltlement &4 eux. Comme nous le verrons, sa production est d’un
esprit tout différent : & Amardvati la pondération, la retenue et le calme font place a
Pexubérance, & la prolixité et 4 'enthousiasme frénétique; la composition devient ainsi
tout autre, Les influences extérieures venues du Nord et tout & fait assimilées comptent
peu et I'ensemble des ceuvres est marqué d'une trés profonde originalité. Le désir d'or
donner harmonicusement les ensembles s’est souvent ajouté au souci de raconter beau.
coup qui était déja la préoccupation de I'ancien imagier de Barhut.

ART D’AMARAVATI (Epoque ancienne)

Parmi les euvres les plus anciennes retrouvées dans la région d"Amardvatl, on peut
surtout retenir un groupe de reliefs trouvés i Jaggayapeta et un fragment de balustrade
provenant d'Amardvati,

I. — Reliefs de Jaggayapeta.

Ces reliels sont datés par M. Bachhofer du milieu du n® s. av. J1-C.; ils s"apparentent
aux seulptures de Pépoque Cunga : une Adoration du trine (Bachh., pl. 107) reste proche
des ceuvres de Bérhut {Voir de méme une seéne du Parinirving d'Amardvati, B. A A Vi 4)

Dans le Cakravartin aux sept joyanx fig, 1, le sujet apparait Plus original et des parti-
cularités s'accusent : I'agrandissement accentué de la figure principale, "impor-
tance des vides dans "ensemble du pannean, ln platitude du relief et le caractére
acéré de la ligne, I'aspect anguleux du contour (coudes, genoux, pieds), enfin
l'allongement extréme des figures aux proportions étranges (raccourcissement du
buste, longueur démesurée des jambes),

L'ensemble se différencie des reliefs de |'Inde gangétigue malgré los conventions (qui

les rapprochent,

II. — Prise décorative (216, 217, 218).

Ces fragments, provenant d'Amardvati, décoraient la rampe d'une balustrade.

M. Bachhofer date cette frise de 100 & 50 av. J.-C. et Ia rapproche de celle de Ju balus-

trade de Bodh-Gayi.

La composition reste atrée, spns surcharge: la douceur du relief et In souplesse des
lignes créent I'harmonie de I'ensemble : toutefois le traitement incisif et angulenx
de quelques figures rappelle I'muvre de Jaggayapeta, accuse ls persistance dp
mémes tendances et la vivacité de I'ensemble lajsse déji apparaitre la recherche
du mouvement aceéléiré qui s'accusera dans les euvres postérieures,

(*) Voir A. 8. L, pl. XXXIX et X1, 1920-30,



ART D’AMARAVATI (I*r - IV* 5.)

REPARTITION DES BAS-RELIEFS,

Les représentations de stipa sur divers bas-reliefs nous permettent de compremdre de
quelle manitre les sculptures s'ordonnaient sur le monument méme ou sur la balustrade
qui 'entourait; elle laisse entrevoir la richesse et Fimportance de la décoration sculptée dans

les ensembles (Photo @).

A coté des motifs d'ornementation, les bas-reliefs imagés étaient multipliés :

deux rangées de grands panneaux revétaient le tambour méme du sidpa et d'autres
devaient décorer la plinthe;

une frice renfermant des scines juxtaposées ornait la main-courante vers I'intérieur;

pour les piliers, 'ancienne répartition des demi-médaillons et médaillons était conservie;
¢es derniers seuls renfermaient une décoration imagée, mais des panneaux s'inter-
calaient entre les médaillons et demi-médaillons.

Sur le tambour du stipa, en face de chaque entrée prenait place encore une grianude
Image du Buddha ou bien la figuration symbolique d'un Grand Miracle.

Ainsi, dans le stiipa d"Amardvati la sculpture tend & envahir la masse entiire de I'édi-

five.

Importance de la décoration imagée.

Une véritable prolifération de figures et de scénes ooeupe tous les espaces dispombles
et modifie méme les formes ornementales et architecturales,

Dans In Guirlande de la main-courante (219), figures, scines et motifs symboliques

reléguent les ondulations de la guirlande & un réle subalterne,

Pilier supportant Ia Roue de la Loi (220 et photo G).

La faveur accordée par I'art d’Amarivati aux formes animées ot le développement
du symbolisme font multiplier les figures et les dlaments iconographiques ; ainsi
la colonne perd son aspect architectural : le Buddha (trdne vide} est le support
de la Loi, il remplace ici la base du pilier dont le ot est morceld par les figures
symboliques,

La structure architectonique semble se désagréger au profit du symbolisme et de I
fantaisie décorative. Il nous semble intéressant d'insister sur cette tendanse - ici elle reste
toute graphique, mais elle annonee le programme qui sern réalisé dans la méme région plu-
sietirs sideles plus tard pour les édifices mémes. Comme elle le fait déjh pour ee petit pilier
de la Roue, la prolifération des sculptures fera disparaitre les grandes lignes des architectures
dravidignnes.

(Do mime les formes symboliques et orementales déji utifisdes & Amardvatl, seront transcrites en

ronde-bosse & une échells monumentale, Les éléphants surmantés d'orants se présentent iei déjh

comme les groupes des portes d’Angkor-Thom (art khmer] et les orants smargeant au-dossus deg
corniches domineront les édifices do Plnds du Sud et du Campd.)

COMPOSITION DES BAS-RELIEFS

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION (PL XXXVII).

Des carnctéristiques marquées dominent ensemble des wuvres d'Amardvati et ces
tendances s'opposent souvent 4 celles des autres dooles d'art de |'Inde.



La complexité, la plénitude sans lourdeur, le morcellemont extréme de l surfoce et 1'ani-
mation un peu tourbillonnante de I'ensemble sont les caractéres qui frappent dis "abord.
Compositions typiques : Scéne non identifibe (223) ¢t Miracle de I'Eléphant furieux (225).

Les compositions comportent un grand nombre de personnages, répartis sur des plans
multiples.

L" « horreur du vide » est sensible; pourtant ln composition n’a pas l'opacité, la pléni-
tude dense, surabondante, de celle de Sanchi; de potits vides sont ménagés, de air
circule entre les figures,

L’absence de grandes masses est presque générale; la figure humaine prévaut, lorsque
des architectures apparaissent, elles restent de dimension trés réduite et leur sur-
fuce vst trés subdivisée (233, 234),

[Cette tendanes au mnrcollllr-m_l-.nt on petils dléments g¢ relrouve dang la dicoration elle-mitine I;—mr

ex. dans lee rangbes multipliées des rosaces de Iotus anx petales minusoules, E F- AL, pl 111, 115)

La recherche de variétd 8'alflirme; elle apparait dans Mirrégularité fréquente de ensemble,
surtout dans Uimpréva des groupements et extréme indépendance des figures entre elles :
chaque personnage semble avoir sa vie propre, s'ingénier & adopter une attitude différente
de celle de ses voisins; les figures d'un méme groupe et ensemble des groupes s orientent
dans des directions variées; le lien qui unit les figures apparait ainsi [ragile et passager (223),

Les compositions n'apparaissent pas strictement limitées, enfermées par le cadre; elles
s‘opposent par 1A & une tendance qui domine dans art du Gandhira et fjul s¢ retrouve sou-
venl & Mathura,

Une force centrifuge, un é&lan @'expansion, de dispersion, semble sans cesse entrainer
les figures vers 'extérieur (224, 268) : la course des éléphants est brusquement arrétée par
les lignes de l'encadrement (287) et celles-ei ne pruvent contenir le galop impétueux des
chevaux d'un Assaut de Mira (234); ici la composition déborde et envahit la bande unie
de I frise.

Ainsi le cadre ne parait plus toujours définitivement stabli, il ne parait plus obliga-
toirement en rapport avee la composition, ses limites pourraient souvent étre rapprochées
ou éloignées. Les limites du panneau se présentent comme une baie ouverte ui laisse entre-
voir une action transitoire, des groupes qui passent el vont se disperser : elles ne fixent pas
défimitivement les groupements,

PERSISTANCE ET EVOLUTION D'ANCIENS SCHEMAS DE COMPOSITION (PL XXXVIOT,

De nombreux reliefs de 'école d' Amardvatl apparaissent nettement inspirés d’ceuvres
de I'Inde ancienne ou du Gandhira : & cette catégorie appartiennent surtout les reliefls se
rapportant & la figuration symbolique des Grands Miracles el & celle d'épisodes de la Vie
dy Buddha,

Le schéma régulier et simple dos compositions antérieures a été plus on moins fidéle-
ment suivi : encadré de figures secondaires, le svmbole ou le Buddhba occupent au premier
plan le eentre de la composition (229, 230, 226). Toute une série de reliefs de Nagarjunikonda,
nettement délimités el exaotement centrés, semblent & ce titre suivre la tradition gand hi-
rienne (239),

Dans de multiples @uvres, ln composition gréco-bouddhique est conservée dans son
ensemble, mais elle tend i étre incomprise, & se désorganiser; des tendances nouvelles s'in-
sinuent, s'accentuent jusqu'an moment on le style complétement transformé fait oublier
les prototypes.

Tentation du Buddha (226) ¢t Grand Départ (227, — La composition reste proche des
modéles gandhiriens, Péquilibre de P'ensemble est conservé, mais suivant le pen-
chant de 'art d'Amardvatl, les filles de Mara semblent priétes i se disperser (voir
encore 232) et le défilé du Grand Départ traverse le pannean dans un sens unique
(ef. art gréco-bouddhique, 131).



Dans d'nutres scimes le symbole ou la figure principale sont repoussés vers Darriére :
dans une petite setne symétrique (photo @, en haut), le trone occupe lé second plan.

Parfois I'hubitude gandhirienne de placer le Buddha en marche légérement sur lo cdté
est exagérie (231); ailleurs méme, il est nettement rejeté i extrémité de la eomposition (240)
et Péquilibre est rompu par des figures qui ocoupent toute une partie de I compasition,

-Méme lorsque la symétrie subsiste, le ealme de la composition gréco-hounddhique est
détruit par la gesticulation des figures onduleuses ou parfois anguleuses qui mouvementent
la seéne, par exemple dans les multiples compositions de Nigarjunikonda (239), ot le Buddha
seul conserve une attitude simple (et voir A, 8. L, 1928.29, pl. XLVII & L).

Au milien des ensembles de plus en plus tumultueux, une reprise de calme n'apparait
que paur la figuration du Buddha ou de son symbole.

Dans la Sckne d’adoration (233), I'axe du motif symbolique est strictement mainten
gl milien d'un ensemble mouvementé; la frontalité est conservée pour le trine
et le tabouret dans un entourage d’architectures présentées de binis.

Assaut et déroute de I'armée de Mira (234). — L temple de Bodh-Gava insérant 'arbre
et le trdne symbolique reste d'une svmétrie et d'une stabilité parfaites entre deux sohnes
tumultucuses, Les droites affirmées des architeotures rétablissont Uordre dans un ensemble
tourmentd, confus,

Dans ces compositions deux tondances artistiques opposées se juxtaposent : imagi-
nation déhordante et novatrice de "art d"Amarivati voigne avee le hidratisme traditionnel
des reliels anciens et celui-ci est conservé avee respect pour évirquer le Maltre, Un contraste
profond s'allirme ainsi entre In régularité du motil central et la sinuosité, l'encheviétre-
ment, la mobilité extréme des groupes et des figures,

Cette opposition de deux principes de composition parait infiniment expressive: elle
suit esprit de la logende : d'aprés celle-ci les sarcasmes de Mira et les forces déchainédes de
son armée n'atteignent pas la calme résolution du Buddha et le laissent impassible; ici
de. méme, 'élan des groupes déchainés passe & cOté du motif symbolique sans modifier la
stabalité, I fixité parfaite de sa composition.

COMPOSITIONS IRREGULIERES A TENDANCES NARRATIVES PREDOMINANTES
(PL XL).

L'effort narratil poursuivi i Barhut et & Sanchi, puis au Gandhira, a #té repris par art
d"Amardvatl, Les mimes thémes ont été répétés, parfois sous une forme proche : les muvres
de Goli semblent souvent faire directement suite & celles de Sanchi (235, 267); alleurs le
développement et le renouvellement de In présentation reflétent ardeur inventive de l'art
d’Amarivati (236, 237).

Le sculpteur semhble avoir essentiellement recherché le pittoresque, Panimation des
groupes et Vintensité de Paction scénique dans de nombreuses compositions: celles qui se
rapportent & ce genre se rencontrent principalemont sur les rampes de la halustrade (237),
parfois dans quelques médaillons (238) et dans les petits panneanx insérés sur les piliers (241),

Diverses formules ont été adoptées pour la présentation des scénes :

I. — Suivant la tradition de Darhut et Sanchi, les multiples épisodes d'une légende
s enchevitrent,

Dans le Saddanta Jitaka (236), par exemple. les mémes figures se retrouvent sans
cesse. L'éléphant & six défenses se proméne en compagnie d'une eléphante gui
Vabrite avee une large feville formant parasol (a), sa compagne en concoit une
jalousie si prolonde (b) qu'elle se précipite de rage contre des rochers (e). Léléphant
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poursuit sa vie dans la jungle et se baigne dans P'étang o poussent les lotus (d).
Devenue reine de Bénares, 1'éléphante jalouse envoie, pour se venger, un chasseur
couper les défenses de son ancien compagnon; celui-ci débonnaire s'agenouille et
se lnisse faire (e). Le chasseur emporte les défenses (I) & la reine de Dénarés,

A Goli, oii la méme légende se retrouve (235), quelques épisodes sont encore groupés,
mais ils sont parfois plus distinets; entre deux motifs d'architecture une derniére scéne est
ajoutée : lorsque le chasseur présente les défenses i la reine de Bénards, celle-ei s’évanouit
d'émotion (gl

I — Parfois les scénes sont nettement séparées les unes des autres: un seul épisode

est figuré dans un espace nettement délimité.

Episode du Partage des reliques (237,

Les épisodes devant étre situés & Uintérieur de Kuginagara sont encadrés par des lignes
précises : les dunses des funérailles sont ligurées & la partie inférieure, le partage
des reliques entre les princes Malla et une autre seéne prennent place au-dessus
d'elles. A g., le cortige des princes Malla chargés de reliquaires quitte la ville.

Las scines de Nagarjunikonda et parfois celles de Goli sont nettement séparées (235)
par des colonnes ou des éléments d'architecture.

I1, — Sonvent une formule plus souple et pour cela plus conforme & la libre fantaisie
de Part d’Amarévati est adoptée. Remplagant la ligne verticale, nette, qui apparait parfois,
une séparation plus pittoresque et plus subtile et trouvée : & la fois elle isole et réunit les
scines successives ¢ une porte de ville vue de biais cld1 un épisode, arréte un défile qui en
sort ou 'y engouffre (287); I'architecture d'un pavillon ouvert encadre des scénes d'intérieur
eans former eldture hermétique (238); un torana remplit office de séparation tout en lais-
sant circuler les figures d'une sciéne & Paulre (238, 234), parfois un arbre accentue la cou-
pure (233).

Les scémes sont ninsi séparées les unes des autres avee clarté mais elles se suceddent
sans heurt: elles sont & la fois solées et réunies, L'ensemble de Goli semble déja avoir Ebauché
cette ordonnance souple et harmonicuse (2687) dont les fresques d'Ajantd tireront de si heu-

reux effets.

Dans ces compositions ot la recherche narrative se poursuit, les tendances originales
de I'art d' Amardvati s'accusent nettement : laspect transitoire des groupements, la recherche
de profondeur, l'extrime mobilité des figures lournées en tous sens, rarcment absorbées
dans un mouvement général, L'élan de certaines compositions est pourtant extréme; V'im-
pression de ruée qui se dégage des seénes de combats et de la fuite des armées de Mira a été
rarement égalée (238, 234).

COMPOSITIONS A TENDANCES DECORATIVES.

Dans quelques compositions, le souci de l'effet d'ensemble, la symétrie et U'équilibre voi-
sinent avee Uenchevétrement des figures ot le sens du mouvement.

Cette recherche décorative apparait parfois dans les scénes allongées les frises mais
olle se rencontre plus spuvent dans le format plus propice des médaillons.

Malgré ln variété des compositions, les mémes directives se retrouvent; comms nous
allons le voir (242, 244), une symétrie sans rigueur ordonne les ensembles et le schéma qui
dispose les figures s'accorde avee les lignes du endre et la forme d'un élément important,

Episode des dieux emportant Ia coiffure du Buddha. Naghrjunikonds (242).

Les figures prineipales sont réparties de chagque cote d'un axe central; la courbe du
rebord inférieur du plateau est reprise par les divinités qui le soutiennent, puis
une seconde fois par l'attitude générale des deux figures & terre qui elévent les
bras. Le format intervient a son tour : disposées en alignement horizontal, des
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tétes répétent lu ligne supéricure du eadre tandis qu'd chaque extrémité I'attitude
d'une figure aceuse Uaspect rectangulaire de ensemble, (La reprise d'un axe ver-
tical pour la figure de gauche est d’autant plus symptomatique que de ce obté la
limite de la seéne n'est pas rigidement fixée par une ligne; c'est attitude méme
de ce personnnge bras levés qui la erée.)

Les mémes principes président & U'ordonnanee de plusicurs médaillons, Dans celui de
la fig. 244 le motif du trone dominé par I'arbre constitue 'axe de symétrie : des personnages
assis ou debout suivent le rebord circulaire du eadre et d’autres figures se disposent d'aprés
les grandes lignes affirmées du trdne, (Voir aussi 245).

Ailleurs, dans la fig. 248 par exemple, les courbes d'un dossier et d'un parasol inter-
viennent : toute une rangée de tétes les suit et parfois les prolunge.

Parfois la recherche de symétrie s'accuse par la correspondance des lignes architectu-
rales simples (248); mais plus généralement l'équilibre est obtenu par la concordance des
groupes et des seules figures humaines.

Adoration du pitra (247). Cet ensemble développe & 'extréme les tendances de 'euvre

de Nigirjunikonda (242).

Entrainées dans une danse extatique, les divinités supportent et entourent le bol &
aumdnes du Buddha. L'axe de symétrie de 'ensemble est indiqué par le pitrn
placé trés haut dans la composition, et, trés souplement, par la figure aux bras
écartés soulevant la vasque qui le supporte. L'élan frénélique des figures semble
poussé au paroxysme et cependant celles-ci s'ordonnent en trois zomes courbes
paralltles au rebord de la coupe. Les attitudes apparaissent spontanges, i -
vues, maiy d'un edté & Lautre du médnillon elles se correspondent @ de place en
place les mémes bras dressés, la méme inelinaison se retrouvent; la ligne d'un bras
tendu est répétée & autre extrémité du médaillon par celle d'une écharpe qui vole.

Une impression de liberté absolue et de rapidité hallucinante se dégage de 'ensemble
dominé cependant par une volontd clairvoyante, une discipline rigoureuse qui, en dépit de
'apparente fantaisie, ordonne les éléments.

Les exemples pourraient #tre multipliés.

Adoration des religues du Buddha par les Ndga (248). L correspondance de lignes souples
se reléve : un hanchement correspond & un autre hanchement; & la partie inférieure
de 'ensemble les attitudes variées de trois figures prosternées s'organisent en une
masse centrale triangulaire.

Des détails, secondaires en apparence (draperies par exemple), en rappelant d’autres
lignes, contribuent & eréer 'harmonie de 'ceuvre.

La recherche d'un effet décoratif dominait déji dans tout un groupe de compositions
de Sanchi ; & Amardvatl, cette préoccupation se manifeste dans un esprit assez
different. A Sinchi, la symétrie s’obtenait par 'équilibre de figures stables el de
masses plus volumineuses (arbres, animaux, parfois architectures), la composition
reflétait ainsi un caractire arrété, définitf{ Voir Sinchi, photo B et pl. ZVI). A Ama-
rivatl au contraire, In symétrie s'acquiert par la correspondance d'éléments plus
minuseules (figures humaines) et plus mobiles; I'élan des personnages subsiste,
'notion se poursuit, le groupement n'apparaitl pas immuable, La symétrie de Sanchi
est plus &lémentaire, plus directement apparente, celle d'Amardvatl apparait plus
subtile. Au lieu de créer un schéma fixe, nigude, elle crée une harmonie, un rythme
dans la composition.

A Amardvati, la recherche d'effet décoratifl semble avoir été poursuivie parallélement
4 celle du dynamisme et du pittoresque.

Les ceuvres ot domine 'une ou 'autre tendance (narrative ou décorative), doivent
dtre de méme époque ; parmi les épisodes variés du Partage des reliques (237) se rencontre
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une scéne de danse concue suivant les tendances originales d” Amardvati et un peu h la miniére
de I'eeuvre de Nighrjunikonda (242) ; de ln symétrie est élablie dans le groupement et elle
unit les figures que leur direction tend & disperser.

D'autre part, le caractire de la forme, Pallongement des figures de I"Adoration du pitra
et lu rapidité des mouvements restent semblables & ceux que Uon rencontre dans des compo-
sitions irrégulidres (of. par exemple 223 et 247).

Ces bas-reliefs malgré leur diversité de composition semblent appartenie 4 la période
oii Técole était en pleine possession de ses moyens, au moment de son apogeée, ¢'est-i-dire
an milieu du n® = ap. J.-C., d"aprés Bachhofer.

ATTITUDES (Pl. XLIII et photo G).

L'originalité de 'art d’Amarivati est due en grande partie & Paspeet particulier des
attitudes que on v rencontre. Nous avons vu dans Part gréco-bouddhique verticalité
des figures contribuer au calme des compositions; ici, nous verrons de méme 'inclinaison,
la torsion et la rapidité des mouvements concourir & Panimation des compositions.

Le caractére complere dex attitudes {rappe dés 'nbord :

Peu d'unité en général dans 'ensemble du mouvement individuel, chague partie du
eorps semble agir indépendamment des autres parties : les tétes s'inclinent, se retournent,
les genoux ploient, les bras s'opposent (248, 250); de la une multiplicité d'axes divers, un
morcellement de la fgure.

Le u tribhonga » ou pose & trois flexions est profondément accusé. Cette attitude Ly
quement indienne se présente i Amarfvati sous un aspeel un peu particulier. En
général, dans 'lnde ancienne, le « tribhanga » se réalise sur un plan urmigque : les
virksini des torana de Sinchi montrent parfaitement cet aplatissement du mouve-
ment, vues de profil elles conservent un méme aplomb vertical (photo A-]. A Gaoli
(249, 250), la mdme disposition est conservée, les figures semblent se hancher le
long d'un mur. A Amarivati, an contraire, le tribhanga s'weeompagne d'une Lorsion
du corps, d'un déploiement on profondeur du mouvement (259).

La direction d'une figure est rarement unique; la torsion particuliére au o tribhanga »
d*Amarivatl se retrouve plus ou moins aceusée dans de multiples attitudes (elle devient
de régle dans épisode de la Conception, & Amardvatl (228 ¢t 254). comme i Nagirjunikonda
(A, S. L, 192930, pl. XXXIX). Le corps tourne sur lui-méme el parfois se retourne & nou-
veau; lorsque les épaules se dirigent vers la droite, les hanches et souvent la tite s'orientent
vers ln gauche ou inversement (258).

Des attitudes complexes ot plusieurs mouvements se combinent apparaissent ainsi,
telles les figures & terre de la fig, 242; des divinités volantes s’aloignent du Bodhisattva-
éléphanteau, mais se retournent pour Padorer (269); ailleurs (258 et 225), dans I'épisode de
I'Eléphant furieux, une figure féminine 'enfuit, se réfugie dans les bras de son compagnon
mais se retourne pour regarder Ja scéne, Trois moments suceessifs d'une action semblent
ainsi réunis en une seule attitude. (Cette torsion des corps est celle gque T'on retrouve dans
les auvres ardentes, tourmentées, dans celles: d'un Michel-Ange par exemple.)

Déjh apparaissent des tendances que les fresques d'Ajantd reprendront, allianee de
mouvements gqui se contrarient, |'incertitude, Mhésitation de ln figure gui & la fois cherche
i s"éloigner et @ se rapprocher, De nouveau sapergoit ainsi Uattirunte complexité de 'nrt
hindou, sa force qui cherche & atteindre les extrémes et & réunir oo qui s'oppose,

La recherche de profondeur dans le déploiement des attitudes est sensible ; surtout dans
les auvres d' Amardvati méme, les figures se présentent de préférence de trois-quarts (223,
259, 264). Les figures traversent obliquement la scéne, ¢'est-h-dire vers la largeur et nussi
vers la profondeur et dans les poses immobilisées les deux pieds ne portent plus tiniformi-
ment sur ln ligne de base (ef. Mathurd) mais I'un d’eux est ramené en arriére dans une pers-
pective fuyunte (232),
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A Niagarjunikonda une certaine maloadresse se reléve souvent (288} an contraire, &
Amardvatl, 'habileté des raccourcis est remirquable et trouve sans cesse 'oceasion de se
munifester : les seénes de gynécie et celles du Sommeil des femmes on fournissent de remar-
quables exemples: saufl le personnage principal (Buddha ou prinee) de mmltiples person-
nnges sont assis en biawl par rapport au cadre (244). L'attitude du délassement royal préte
4 toute une varitté d'interprétations (261, 262) : la jambe pendante vient en avant du tréne
avee une franchise que les indications lindaires des fresgques d'Ajamtd retrouversnt,

Recherche du mouvement.

La tendance a exagérer, @ outrer les attitudes se rencontre sans cesse : Ueffort; le mouve-
ment semiblent souvent plus grands que 'action ne le nécessite : dans la figuration du Cakra-
vartin aux Sept Jovaux (281), les figures présentent Manimation qu'elles auraient dans une
scéne d'action (ef. 1, art ancien); les orants, les porteurs de chasse-mouches ou de parasols
ne sont plus des spectateurs impassibles (230, 233).

Une prodigalité d'énermie est dépensée et la distension des figures est poussée au
paroxysme : ln surprise des compagnons du Buddha assistant & la soumssion de 'éléphant
furieux devient véhémente (225 ot 240); 'angali prend une allure extatique, le corps se tend
vers la hauteur, les bras se raidissent pour joindre les mains bien an-dessus de la téte (248,
258) ot dans les attitudes prosternées, I'inclinaison atteint son point ultime (252, 263).

o«

La recherche de vivaeite, de célérité, d'instantanéité s'accuse (elle a d'ailleurs &1é déji
mentionnée); prétes & s'élancer. les figures ne touchent sonvent le sol que de la pointe du
pied, le rythme accéléré des porteurs de gpuirlandes et des éléphants adorant un symbaole
les différencient de leurs prototypes; la précipitation des figures d'un Grand Départ est
extréme (268); enfin on ne saurail assez insister sur la déroute effrénée des fils de Mira qui
dévalent au galop verligineux de lears montures (284).

Un tel effet de dynamispe a été rarement atteint : nous semblons assister 4 un déchai-
nement des forces de ln nature que rien ne peut contenir : Ia vitesse atteint celle d'une rafale,
d'un ouragan.

L’habileté de la techmique a rendu possibles de telles réussites.

CARACTERE DE LA FORME.

La qualité des représentations d’attitudes est trés variée : i Amardvatl méme, elles
sont souvent d'une beauté ot d'une harmonie parfaites; & Goli et Nigirjumikonda elles
restent plus fréquemment rudes et primitives (2686).

Dans Vensemble de Vart d’Amarfivat? les Hpures se présentent tour & tour sous deux
aspects nettement opposés. Tantdt trapues, rondes et charnues, elles apparaissent d’une
inspiration plus réaliste (225, 280); tantdt allongées, anguleuses et d'un accent plus ner-
veux, elles sont parfois plus élégnntes et parfois plus irréelles (223, 247),

Ainsi d’un groupe & 'autre la proportion des personnages et le caractére de ln forme
changent complétement.

Le type des figures allongées prédomine ot est plus particulier & 'art d'Amardvatd,

Diéji les figures de Juggavapeta (1) et eslles L{'um frise anoienne (218 ot suiv.) présen-
taient des proportions étranges et Uaspect anguleux que l'on retrouve tris accusé dans les
personnages de Nigirjunikonda et souvent de Goli (235). Malgré assouplissement des
attitudes, les figures d'Amardvati se présentent sous le méme aspect (246, 247, ete.): celui-ci
d'ailleurs correspondait peut-dtre & un type ethnique.

L'art d'Amardvati a d’autre part tird un heureux parti de ce type; il en a souvent
exagéré le caractiére et il & méme parfois cherché i le donner 4 des figures plus trapues : dans
un souci d'élégance les deux genoux sont souvent rapprochés pour accuser la sveltesse des
figures maseulines debout et pour donner aux figures [minines un aspect fuselé (250, 259,
Aprés M. Stern nous pouvons signaler combien cette attitude met en valeur la beauté fémi-

11
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nine telle que I'Tnde " congue : la minceur de la partie inférieure du corps accusant la
largenr des hanches et de la poitrine par opposition avee la minceur des jambes (248),

Dans quelques scénes étirement de la figure devient extréme : les corps amenuisés se
désincarnent: abandonnant toute précision, toute exactitude anatomique, ils semblent
devenir immatériels et ainsi apparaissent ces 8tres étranges de I'Adoration du pitra (247),
ces masses ¢tirbes, parfois informes qui volent au-dessus ot autour du bol & aumdnes, corps
aux attitudes irréelles qui débordant les lois de la pesanteur, s’inclinent, perdent toute stabi-
lité. Un élan mystique semble avoir entrainé imagier et par la recherche d'une expressivité
suraigué il a atteint la démesure d'un Greeo,

L'évolution de la forme duns ce sens semble aboutir & une sorte de désagrégation de
la figure qui apparait dans une Tentation de Mirs, probablement plus tardive.

Les figures d'un type plus charnu apparaissent d'un esprit différent; aprés les tres
de réve que nous venons d'entrevoir elles raménent & un sens plus réaliste de la forme ; lesprit
d'observation et le sens de In matidre se révilent dans le mugnifique modelé des chairs souples,
grasses et musclées comme dans le rendu des joyaux qui s'appliquent sur les corps ou des
orfévreries aux lignes nettes et sigués (225, 230); 'amour de la forme vivante et bien humaine
s dEcéle.

Nous inelinons 2 croire cette transformation due & des influences venues du Nord : le
PBuddha d’Amardivati au visage arrondi semble garder le souvenir de celui de Mathurd;
d'autre part, 'amowr de la forme plantureuse se révélait déja dans les cavres de Mathurd
qui elles aussi £"attachaient au rendu des joyaux et dans les Yaksind des consoles de Sdnchi;
celles-ci présentaient le naturel et harmonie de la Madri de Goli (287) qui, dans une ambiance
familiére, apporte de la nourriture & un ascéte. On ne saurait trop admirer la recherche de
grice de attitude et méme lo finesse d'expression du doux visage aux yeux baissés et rap-
procher I'atmosphire de cette @uvre de celle d'un linteau de Sanchi présentant méme sujet :
Vigvantara Jataka (112).

M. Bachhofer date du début du n® sitele les ensembles d" Amardvatl méme o les formes
sont plus vigoureuses et plantureuses, et il place au milien du 1® sitele les oruvres oit I"allon-
gement est plus sensible; nous acceptons volontiers ce classement : aprés avoir été plus
directement influencé par les tendances des écoles proches, I'art d'Amardvati a repris les
formes qui lui étajent plus particuliéres et parfois il o poussé & P'extréme leur originalité.
Comme 1l a déja été proposé, un alourdissement de la [orme a-t-il de nouveau été provoqué
par des influences plus lointaines (influences romaines venues directement par la voie des
mers)? Lo tassement des figures dans quelques reliefs du Musée Guimet se rapportant & la
Vie de Gynécée et au Sommeil des femmes est en effet assez particulier et l'explication
propesée reste vraisemblable.

LOCALISATION DES SCENES. PAYSAGE.

Dans l'ensemble de I'art d’Amarivati deux tendances se discernent : d'une part, la
recherche du décor pittoresque subsiste et progresse méme; d'autre part, elle régresse ot
tend & disparaitre. Cette dernitre tendance domine en général,

I. — A Goli en particulier reparait 'amour de la nature diji rencontré & Sanchi : les
mémes éléments conventionnels sont infiniment répétds, les personnages du Vigvantara
Jataka, comme ceux des linteaux de Sinchi cireulent entre des rochers et des arbres et sont
wecompagnés d'une faune vivante et animée (287); le méme paysage de jungle (238) et les
mémes portes de ville se retrouvent (287).

Cependant, les petits arbres en boule de I'art d’Amardvati n'ont pas la richesse déco-

rative de ceux de Sanchi et le pittoresque enchevitrement des maisons d'une cité

ne réapparait pas (ef. le Grand Départ et la Guerre des reliques i Sdnchi, photo Ae1 C
avec Amardvatl 237).
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Par contre, la varieté du déoor architectural se reléve parfois, dans les scénes de cour.
Les adifices sont souvent encore présentés entiers et réduits (233), toutefois leur échelle
tend & se modifier, & devenir plus en rapport avec celle des figures humaines.

. — Dans la plupart des ceuvres d’Amardvatl, comme de Nagarjunikonda, les &lé-
ments de localisation disparaissent et les seules figures humaines remplissent tout lespace
du médaillon — elles concentrent seules désormais intérét aux dépens des détails pitto-
resques raréfiés on supprimés.

Déja apparait la tendance de la seulpture postérieure o les éléments de paysage ot
méme la fauns familitre des anciens bas-reliefs disparaitront, L'atmosphére idyllique de la
sobne de Madri ne se retrouvera plus que dans les fresques d'Ajantd.

PROFONDEUR. EFFET D'ESPACE.

La recherche de profondeur reste encore peu sensible & Goli et Nigirjumkonda, A
Amardvatl au contraire elle est prépondérante et cette tendance oppose la ¢omposition
d’Amardvati & celle de Mathurd.

La présentation et le choix des sujets impliquent sans cesse la profondeur : dans les scénes
de cour et les seénes d'Adoration (228, 246) une importante zone d'espace est suggérée par
le déploiement des figures et des groupes multipliés; d'autre part, la disposition en cercle
des assemblées (244) ou bien la direction oblique des grands mouvements id"une composition
impliquent Uidée de profondeur (225). (On peut imaginer ce que donmeraient en plan!'ensemble
de la fig. 228 et celui de Iépisode de I'Eléphant ol des figures se sauvent vers la profondeur
tundis que le Buddha et des moines en surgissent.)

La personnage principal d'une composition est reporté i Parriére, les figures multipliées
en avant de lui jalonnent Pespace (222, 243, 244); souvent par leur attitude, vues de dos,
elles semblent conduire de plan en plan le regard et diriger 'intérét vers ce protagonisie
qu'elles ohservent ou saluent (M. Bachhofer a déji noté eette disposition).

Dans certaines compositions 'effet d'espace est ainsi réalisé par le groupement appro-
prié des figures.

Ailleurs, les architectures jouent un role prépondérant ; les édifices morcellent I"'étenduye
¢t In rendent en quelque sorte mesurable; les hignes structurales obliques (243}, les toitures
et torana vus en perspective (228, 233) dirigent & leur tour l'attention vers le fond.

L’ absence de limite précise est sans cesse préférée : le choix et lu disposition des archi-
tectures sont significatifs. Une aversion se déciéle pour tout ce qui arelle et crée I"impression
d'un espace clos : les pavillons légers et les torana ont la faveur (233, 234); des fendtres ot
des portes s'ouvrent dans les fonds (225, 270); les architectures sont présentées de biais
pour ne pas former barridre (opposer Dérhut). (Une seule fois & notre connaissance, une
architecture se présente [rontalement au centre et au fond d'un médaillon, mais sa dispo-
sition elle-méme implique la profondeur et elle est flanquée de deux torana. Bach., fig. 116.)

Dans la recherche de profondeur les plans sont exprimés, selon la coutume de 1'Inde,
par superposition.

Cette superposition prend & Amardvati toute sa valeur; ailleurs (A Sdnehi par exemple)
elle correspond souvent au désir de remplir tout un panneau, a o I"horreur du vide » de Part
indien. Tei, elle répond prineipalement au désir d’étendue et au point de vision choisi par
Uimagier : la vue dominante est adoptée pour presque touies les nrchitegtures (234, poar
de nombreuses tables, sibges ot tabourets (237, 270) et les raccourcis habiles des mains et
des fignres indiquent le méme parti (252, 268).

La perspective des @uvres d'Amardvatl apparait souvent savante et parfois elle semble
se rapprocher de notre conception ocvidentale : les lignes de fuite s'efforcent & converger
vers la profondeur, vers un point d’horizon haut placé dans la composition (248); parfois
des parties d’architecture plus éloignées sont diminuées et dans le défilé des chels Malla (237)
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les éléphants de Varribre sont de taille plus petite. Mais cette nuance reste tout a fait exocep-

tionnelle, ‘

La technique dans quelques relicls contribue & donner 1'idée de profondenr : soit par
Pépaisseur méme du relief qui permet le libree déploiement des corps traités presque en
ronde-bosse: soit ailleurs, par la souplesse de la ligne, le fondu du modelé gui glisse dans
lo fond. Un jeu d’ombres et de lumiéres plus ou moins vives accentue la suggestion de pro-

fondeur.
L'extréme mobilité, 'instantanéité des attitudes concourent encore i I"effet d'espace

tel qu'il est obtenu dans Vart d*Amardvatl : les divinités volantes qui entourent I'éléphan-
tean-Bodhisattva (269) comme les figures dont la course légére prfmédn le Grand Départ{ﬂﬁ]
créent une impression de Ouidith et d'atmosphire. Par ces tres qui sans cesse tendent
vers I"au-deli, Partiste en eréant du momentané a criéé de illimité.

Dans I'art 4’ Amardvati un effet d'espace & ainsi 816 obtenu par des voies différentes :
parfois par le décor, la succession précise des plans, la présentation des architectures et des
groupes qui semblent permetire de mesurer U'étendue; ailleurs, sans éléments de localisation
par I'attitude des figures qui & elle seule évoque I"imfim,

Les sculptures d’Amarivati constituent un ensemble profondément original dont
il est & peine besoin de signaler la valeur artistique.

Comme nous avons pu le voir, la composition s'est attachée a des effets divers :
effets de mouvement d'un dynamisme rarement égalé (234), effets d’harmonie dont nous
retrouverions difficilement I'équivalence ailleurs (242 a 247). Amsi la I:Dmpﬂﬁil.iﬂn a
contribué & exprimer avec intensité les sentiments les plus divers : 'amour de Ia nature,
I'attirance pour la vie brillante, le mysticisme le plus aigu. A Goli (287), dans le Vigvan-
tara Jitaka oit les personnages, les animaux et les arbres s'entassent et s'enchevétrent,
nous retrouvons, avee le méme type de composition qu'a Sdnchi et Barhut, cet amour
de la nature si particulier a I'Inde, sympathie profonde pour tout ee qui est vivant et
égalité parfaite entre toutes créatures. Ce sentiment a permis les plus belles réalisations
de Barhut ou Sinchi, comme les plus poétiques évocations de la littérature : le prince
Vicvantara et son épouse errant dans la jungle rappellent ce passage de 'histoire légen-
daire d’Udavana : « tout le monde, y compris les bétes, les accompagna en pleurant
jusqu’d la lisiere du bois de ermitage » Dans d'autres cuvres les figures, les groupes
multiples s"animent, se dispersent, et aussitt, méme sans le secours d'un décor d'archi-
tecture précieuse, 'atsmosphére des scines de cour est évoquée, toute P'agitation d'un
monde brillant et superficiel semble apparaitre (E. L 8., fig. 117}, Ailleurs encore, (242,
247), dans un élan magnifique les personnages se concentrent autour d'un symbole qu'ils
élivent, exprimant ainsi dans une atmosphére de mysticisme ardent la valeur exaltante
d'une idée. Ainsi, dans ces bas-reliefs aux modestes dimensions, 'dme hindoue a su
s'exprimer peu & peu comme plus jamais elle ne le fera en sculpture.

En effet, les veliefs d'Amardvati semblent marquer le terme de cette évolution de
la petite sculpture que nous avons suivie depuis les premiers médaillons de Simchi. De
multiples petits bas-reliefs orneront encore les édifices de Tart Gupta mais ils seront
d’une toute autre inspiration, beaucoup moins personnelle et surtout beaucoup moins
pittoresque. Les tendances de I'art d’Amardvati survivront, mais dans des domaines
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différents : les compositions et les attitudes des fresques d’Ajantd en conserveront le
veflet direct: la mobilité des grands génies de Mavalipuram ou d'Aihole rappellera celle
des figures volantes d'Amarivati et son dynamisme renaitra en quelque sorte dans
l'outrance des attitudes de Part dravidien. Mais plus jamais dans I'art de I'Inde I'esprit
anecdotique ne se présentera sous une forme aussi charmante el aussi spontanée.
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RELIEFS DES MONUMENTS RUPESTRES
DE LINDE ANCIENNE

1I° 5. av. au IV® s, ap. J.-C.

Le plan adopté d'étudier isolément la sculpture des édifices construits de I'Inde
ancienne, puis celle des monuments rupestres, bien que commode, reste assez arbitraire,
Cette division risque, en effet, de troubler un apercu chronologique d’ensemble car les
sculptures de Bhilja sont a peu pris contemporaines de celles de Barhut et ¢’est un pomnt
qu’il ne faut pas perdre de vue. A part celles de Bhéja, les sculptures des monuments
rupestres s'inspirent de trés prés des décorations de monuments construrts. Des motifs
rencontrés dans la sculpture des stipa se retrouvent dans les parois des grottes avee
une disposition, des tendances de composition souvent trés proches, les dimensions étant
simplement adaptées & I'échelle du monument (tympan de Manmodi).

Si nous exceptons les grottes de 1'Orissa & I'Est, les reliefs sont rares dans les monu-
ments rupestres de I'Inde. Dans les grands caitya et vihira bouddhiques de la région
centrale de 'Ouest de I'Inde & Kondine, Bhaja, Nasik, Bedsd et Ajantd (caves VIII
4 XII), la sculpture est presque inexistante. Véritables copies de monuments construits
en bois, les grottes demandent a I'architecture du bois les seuls éléments de leur déco-
ration(!). Il existe pourtant quelques exceptions & cette régle de dépouillement, de
sobriété toute linéaire : quelques figures humaines se mélent aux chapiteaux a ani-
maux de BEDSA et de KARLI (1 s. ap. J.-C. environ), elles occupent un écoingon
ou encadrent la pointe du grand arc a U'entrée de MANMODIL. A peine peut-on citer
a LOMAS-RISHI (m® s, av. J.-C.) une procession d’éléphants régulitrement espacés;
ailleurs & KONDANE, des couples s'intercalent dans les panneaux d’entrelacs formant
frise de chaque cbté de Pentrée. D'autres grands couples plus intéressants flanquent
les entrées du grand caitya de KARLI et d’un vihdra de KUDA. A KANHERI (n®s.
ap. J.-C.) deux importants panneaux avee chscun gquatre grandes figures de donateurs
sont disposés sur les parois de la fagade.

Parfois, enfin, le traditionnel décor de la balustrade bouddhique ornant la partie
supérieure des parois intérieures entre les portes préte & quelques fantaisies; & coté de
réductions de stiipa et d’arcs de caitya apparaissent quelques figures (en général, adora-
teurs qui semblent ébaucher une scéne : TULJA LENA DE HUNNAR].

La décoration du tympan surmontant P'entrée du grand caitya de MANMODI
(1e7 5. av. J.-C. env.), quoique bien plus importante, reste exceptionnelle (271). Le demi-

" Les facades imitent les lignes de poutrages, les arcs des enityn, les entrelacs des pibees de bois, les solivages
et anvents des charpentes,
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cercle du tympan est divisé en compartiments qui prennent la forme des pétales de
lotus et dans chacun d’eux nous retrouvons agrandies a I'échelle monumentale les diverses
figures du théme si répandu de la naissance du Buddha : Maya encadrée de deux élé-
phants trompe levée, et de porteurs de guirlandes & I'attitude fortement hanchée.

Parfois, dans les caves plus tardives, des emprunts sont faits aux éléments struc-
turaux des grands stiipa; c'est ainsi qu'a NASIK une porte du vihira ITI (n® s, ap. J.-C.
env.) est encadrée du motif de torana du type de Sanchi (m® siecle) qui transpose dans
la pierre son habituelle décoration symbolique et imagée (272). Contrairement aux reliefs
de BHAJA et aux nombreux ensembles de 'ORISSA ces figurations animées sont
trop peu importantes pour que nous nous y attardions plus longuement.

Malgré I'importance de la construction rupestre pendant cette longue période, la
place secondaire laissée & la sculpture peut surprendre. Cette défaveur 'explique peut-
étre par la prépondérance que la peinture a dit prendre dans la décoration des caves
pendant cette méme époque, les vestiges relevés & Ajanta, cave IX (1T s, av. J.-C.)
et cave X (¢ 5. ap. J.-C.), tendant & le faire supposer. Dans ces caves, les épisodes de
la vie du Buddha et des Jataka sont inscrits sur la paroi murale peinte comme ils I'étaient
dans les panneaux sculptés des stipa : le Saddanta Jataka y figure exactement dans la
méme forme que sur un linteau de Sanchi. I1 est done vraisemblable que dans les autres
grottes les peintures murales remplissaient, comme a Ajanti, le role réservé a la sculpture
dans les stupa.



BHAJA

Parmi les reliefs les plus archaiques de I'Inde ancienne se placent ceux d'un ancien
vihiira de Bhaja. Diverses sculptures se rencontrent dans cette grotte {de grandes figures
et une petite frise) mais ici nous nous intéresserons seulemnent A deux bas-rveliefs & figures
nombreuses qui occupent la partie droite de la véranda.

Des dates diverses ont été proposées pour ces sculptures: eelle de la fin de I'époque
Maurya ou du début de I'époque Gunga par M. Coomaraswamy; celle du 17 5. av. J.-C.
par Sir John Marshall et M. Bachhofer. A notre avis, malgré la différence de style et
d’esprit qui les sépare, ces euvres doivent surtout #tre rapprochées de celles de Birhut
et nous les placerions volontiers au début de I'époque Cunga, vers le milieu du n® s
ay. J.-C., sans qu'il soit possible d’arriver & une certitude.

ASPECT GENERAL DE LA COMPOSITION (273)

Les deux reliefs de Bhéja se trouvent répartis de chaque coté d'une porte qu'aucun
cadre architectural ne souligne. Se dirigeant vers cette ouverture commg vers un point
central, sont fgurés, d'apris I'identification généralement admise : & droite Indra monté
sur I'éléphant Airdvata et & gauche Sarya dans son char, tous deux accompagnés de figures
multiples.

I intention de former un ensemble apparait dans la direction convergente des deux
groupes; par ailleurs, ceux-ci s organisent indépendamment 'un de I'autre et n'accusent
aucuna recherche d'adaptation architecturale,

Les reliefs disposés en tonte liberté sur la surface de la paroi envahissent la paroi du
tond de la véranda et débordent sur le montant d'une baie sans qu'interyienne
aucune volonté de limiter ou de créer un eadre décoratif précis. Le reliel de Sirya
donne U'impression d'une composition destinée & décorer une surface continue et
repliée comme aprés coup, sans souei du changement de direction des deux parois
sur lesquelles elle s'étend : telle figure commeneée sur le mur du {ond est continuée
sur la paroi voisine : un oiseau fantastique, un cervidé, un cheval, ent minsi leur
téte ramende perpendiculairement i Iaxe de leur corps par Pangle droit des deux
murs.

Par l'absence de limitation précise. par Uirrégularité de la forme générale qu'ancun schéma
géométrique ne dirige, ln composition présente déja un aspeet typiquement indien, aspect
que nous retrouverons dans les eaves postérieures mais que la décoration des stiipa laisse
moins nettement entrevoir,

Le caractire touffu de la composition est assez nettement noouse

Un contraste s'affirme violemment dans U'importance des masses qui participent 4 la com-
position : la grande figure d'Indra s'oppose au pullulement des petites figures et de volu-
mineuses figures volantes accompagnent et supportent le cortége do Sirya aux proportions
réduites, Cos contrastes donnent de In variété i Uensemble, évitent la monotonie et imposent
les figures principales & I'attention.

En général, dans 'Inde, la grandeur proportionnelle des figures indique une gradation

hiérarchique. Dés le relief de Jaggayapeta (1) d"époque proche, nous avons vu la
grande taille de Cakravartin suggérer son importance, Iei l'opposition est plus



= R

accentuée et ln stature d'Indra évoque clairemient 1'idée de la puissance do per-
sonnage : traduction plastique du texte védigque rapporté par M. Coomaraswamy :
¢ [ndra dépasse en grandeur le ciel, la terre et 'air. » Dautre part, une disposition
un peu particnliére, assez inhabituelle, a été adoptée : souvent comme 4 Jaggayapeta
encore et dans In plupart des reliels de |'Inde, les éléments sont juxtaposés, la
grande figure s'isole des plus petites; ici au contraire ly grande masse de 'éléphant
et d'Indra se détache directement sur un amoneellement de petites figures et
d’arbres dont les groupes s’enchevitrent,

Chaque composition posséde son mouvement propre nettement agousé :

Dans le relief d'Indra une direction générale oblique et sascendante est nettement indi-
quée par 'attitude de I'éléphant et la position respective des deux figures qui le montent.

Dans le relief de Sirya, presque toutes les figures participent au mouvement général
de la composition; et surtout, les figures monstrueuses supportant le cortége de Siirya, par
leur direction unique, progressivement ascendante, semblent entrainer 'ensemble dans un
lent déplacement, Le vide que ces personnages dominent, augmente |'impression de flotte-
ment dans Patmosphére suggérée par leurs attitudes. Ces figures interprétées comme des
nuages, évocatrices des forces tumultueuses de la nature, semblent répondre & |'intense
besoin de mouvement, au profond désiv de représenter des formes gqui passent, que Uon
retrouve plus tardivement, Ainsi malgré leur aspect caricatural, ces grossiéres figures semblent
étre les ancitres des figures volantes qui flotteront harmonieusement dans les reliels posté-
rieurs. (Les Kinnara de Barhut et cenx de Sanchi, prototypes plus directs, apparaissent en
général plus immobilisés par la symétrie des compositions.)

Le groupement libre et enchevétré des petits éléments qui secompagnent Indra est
caractéristique ; il correspond & la conception particalitre de 'ezuyre hindone que nous
avons signalée & la fin de notre introduction : les formes se groupent les unes & coté des
autres comme dans une « image mentale » sans recherche d'unité apparente. Aprés M, Cooma-
raswamy devons-nous voir dans Uensemble, ln naive représemtation du monde terrestre
qu'Indra domine et qu'il se prépare i fouler? L'arbre que semble broyer Airfivata justifie
cette hypothése. L'ensemble présente de toute manidbre I'aspect inorganisé du « paysage »
hindou tel qu'il se retrouvera souvent et la superposition eorrespond & la tendance habi-
tuelle de développer les compositions aussi librement dans le sens de ln hauteur que dans
celui de la largeur,

Lu présentation des divers éléments rappelle celle qui était adoptée & Barhut. La méme
vonseience de débutant se retrouve, celle qui cherche pour une balustrade, pour un cube
a figurer le plus de ¢dtés possible, précise le nombre des roues d'un char et celui des che-
vaux en figurant toutes les tdtes les unes i cOLé des autres sans omettre de représenter aucute
patte,

Les reliefs de Bhaja, si voisins dans le temps de ceux de Barhut et de quelques

autres d'époque Cunga, si proches d'eux par la naiveté du style, la similitude des élé-
ments représentés et 'inexpérience de la technique en différent cependant par maints
caractéres qui ne se retrouvent pas dans la sculpture des stipa. La dissemblance des
conditions matérielles (celle de la surface continue des murs par exemple) a pu jouer
un role dans 'ordonnance des figures de Bhaji, permettre par exemple des groupements
plus libres. Mais il y a plus; entre les @uvres de Bhija et celles de méme épogue, il semble
qu'il y ait eu différence d’inspiration, différence d’esprit et d'atmosphire. Birhut, Bodh-
Gayi et Sinchi nous offrent maints exemples de monarques montés sur un éléphant ou
conduisant un char dans des attitudes trés proches des figures de Bhija (10, 82); tour
& tour ces personnages ont été identifiés comme étant le roi Agoka, Bimbisdra ou autre,
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parfois méme Indra, mais sans que rien ou presque rien ne souligne leur importance.
A Bhaji, au contraire, grandi par sa proportion et par I'ensemble de la composition, le
prince & I'éléphant devient Indra dominant le monde terrestre, tandis qu'accompagné
de figures inquiétantes, grondantes, & I'allure hallucinante, le paisible monarque dans
son char devient Sirya traversant I'espace entrainé par des forces déchainées. L'art
un peu plus tardif de Sinchi n'atteindra pas & cette grandeur : malgré leur monstruosits,
leur désir de faire peur, les grotesques de la horde de Méara (photo 2 et 105) immobilisés
par leur axe vertical sont loin d'atteindre au dynamisme de Bhaja.

Peut-on voir dans 'atmosphére plus fabuleuse de ces reliefs de Bhajd comme un
reflet de traditions védiques, de civilisations indigénes on la force, la terreur et la brutalité
avaient leur place et que le bouddhisme a fait disparaitre ? Le fait géographique est-il
intervenu alors ? Le bouddhisme pacificateur et les influences extérieures ont-elles
pénétré plus tardivement dans la région de Bhéijd an Dekhan (V) ?

Ces bas-reliefs anciens constituent un ensemble d'un grand intérét; malgré leur
rudesse, leur caractére primitif et la grossidreté de leur technique, ils révilent déja des
caractéres propres a I'art hindou que I'art des stiipa laisse moins nettement entrevoir
mais qui se retrouveront développés dans les grandes caves de I'art médiéval.

* Ainsi que nous 'avons déja signald, les ouvees d'art ne différent pas essenticllement d'aprés les religions
auxquelles elles so rapportent et il serait sdrbitraire do distingiier trop nettement un art boaddhique d'on art
hindouiste. Pourtant g eos movrees de Bhijh présentent véritablemont 1 rellet de traditions védiques il peat &ire
eurienx de noter le parallglisme d'évolution de Vart et de ln religion : la composition des seulptures hindouistes
Gupta retrouvera ot dévelnppora des formules dijh sensibles 4 Bhijd, comme 'hindovisme reflétera des ¢royances
antérieures au bouddhisme.



REGION DE L'ORISSA : KHANDAGIRI. UDAYAGIRI

Dans la province de I'Orissa, & I'Est de I'Inde, se rencontre un important ensemble
de monuments rupestres. Creusées dans les collines de Khandagiri et d'Udayagiri, ces
excavations sont, en général, de dimensions assez réduites; pourtant, des groupes de cel-
lules sont réparties parfois sur deux étages et méme & Réni-kha-nur (Udayagiri) sur les
deux cdtés d'une cour. Ces grottes, vihira jaina probablement, n'ont pas I'importance
architecturale de celles de 'Ouest de 'Inde, mais par contre, beaucoup d’entre elles
renferment une abondante décoration imagée; par la, elles possédent leur originalité
en s'éloignant de la sobre décoration architecturale des grands monuments rupestres
de méme époque (Kondine, Bedsd, Bhaja, Nasik).

La datation des grottes de I'Orissa reste & préciser; celles qui renferment des sculp-
tures sont proches de 'ere chrétienne. M. Coomaraswamy les place entre 150 et 50 ans
av. I'ére chrétienne: M. Bachhofer répartit la décoration entre le 1°F s. av. J.-C. et le
début du n® s. ap. J.-C. Par la comparaison de motifs déja apparus sur d'autres édifices
et par le style des @uvres, ces dernitres dates paraissent vraisemblables.

Dans 'ensemble des bas-reliefs de I'Orissa, deux grandes tendances qui semblent
s'étre succédées se relovent dans des grottes distinctes :

I. — Dans les grottes ¢'ANANTA & KHANDAGIRI et de JAYA-VIJAYA &
UDAYAGIRI, le caractére décoratif et la recherche de symétrie dominent. Les figu-
rations symboliques des anciens stilpa se retrouvent.

I1.— Dans les grottes de RANI-KHA-NUR et de GANECA GUMPHA a UDAYA-
GIRI, la recherche narrative domine, au contraire, dans des compositions complétement
asymétriques et mouvementées. Les panneaux successifs de la frise rappellent des épi-
sodes parfois dramatiques tirés des Jitaka jaina ou de I"histoire locale.

Des différences profondes séparent les ceuvres se rapportant & 'une ou I'autre ten-
dance; des dissemblances sont encore trés sensibles entre les deux caves de méme groupe
a Udayagiri. Le style des sculptures de I'Orissa est ainsi assez complexe et il reste dans
'ensemble assez particulier; c'est cette originalité, sensible surtout a Udayagiri, qum
rend toute datation difficile. Des comparaisons s'imposent pourtant; elles se multi-
plient méme pour les thémes de la grotte d'Ananta; leur nombre fait sentir I'importance
des relations qui unissaient les diverses régions de 'Inde ancienne. La situation géogra-
phique de 'Orissa était d’ailleurs infiniment propice & I'échange de tendances venant
des divers eentres artistiques de I'Inde ancienne : dévelopée & proximité de Bodh-Gayi
et presque & égale distance de Barhut et de Sinchi que de Jaggayapeta et d'Amarivati,
cette école était merveillensement placée pour recevoir, puis transmettre motifs et
influences.
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REPARTITION DES RELIEFS

Dans les eaves de 1'Orissa, la décoration imagée se limite & quelques emplacements
(& la partie supérieure des parois des diverses véra nidas) et elle s'ordonne dans des formats
précis adaptés & Parchitecture. ;

Deux dispositifs sont principalément adoptés pour la répartition des soulptures :

A. Dans I'un, la décoration principale s'inserit dans Jes tympans des portes encadrés
par un arg en fer i cheval ornementé; une frise secondaire développée entre les
portes compléte 'ensemble,

Ce mode est utilisé i KHANDAGIRI : ébauché & Talava Gumpha dans une décoration
purement ornementale, il est développé dans la cave d’Ananta,

[Ce progrimme décorati] conseryve Is schbna adogd dans les grandes caves de |'Ouest de I"Inde; mais

W les senls dimonts tirds de I'nrchitecture du bois coostitoaient 'ornementation, Khandogiri les
conserye, miis a'on sert srulement pour eneadrer Tes reliefs.)

B. Une autre disposition est proférés dans Jes grottes A"UDAYAGIRT : Jaya Vijaya,
Rilni-kha-nur, Ganego-Gumpha; les tympans des porles ayant laissé place & un
espace évidé, les frises ocenpant I'intervalle entre les ares en fronton des portes
prennent toute importance,

Dautre part, & UDAYAGIRI, & Rini-kna-nur, deux petits sanctuaires ménagés i chaque

extrémité de la véranda sont entitrement recouverts de senlptures interrompues seulement

pur l'encadrement des portes. Un exemple de bas-reliefs continus, envahissants, est ainsi
rencontré.

l. — CAVES D’ANANTA (Khandagiri) et de JAYA VIJAYA (Udayagiri).

Dins ces caves, les divers thémes se disposent d'une manidre nettement décorative;
une recherche de symétrie s'alfirme, elle s'accompagne parfois d'une recherche de mousvement
acedléréd particulidre,

Cave d'Ananta.

La décoration sculpturale de cette cave présente quelque complexité. Successivement
&€ rencontrent :

[. Des figurations symbaoliques & personnages assez multiples dans les tympans (278 B,
297 B,

[1. Un mouif déeoratil {Course d’animaux et de Génies) inséré dans deux frontons en
fer & cheval entourant les tympans (278 A, 277 A),

1. Une frise développie entre les frontons des portes et eonstituée par la succession
de panneaux renfermant chacun une figure volante (275, 279).

Des motifs déja rencontrés sur les balustrades des stlpa se retrouvent, mais ici affectés
au culte jaina, transposés a une échelle plus grande et adaptés & des formats diffé-
rents,

Dans les tympans se revoient des thimes eonnus

le théme de I'Adoration de 1'Arbre; celui de la Divinité féminine entourée de deux élé-
phants (276 B);
enfin une figuration de Sirya dans son char (277 B).
Les deux premiers motifs restent tris proches des représentations des mémes thémes
4 Béarhot, Sinchi ou Bodh-Gavé, A peine peut-on noter les proportions d'une adoratrice

de I'Arbre qui se rapprochent de celles des figures de Juggavapeta par le raccourcissement
du buste et Vallongement des jambes,

Théme de Sfirya dans son char (877 B).

Ce théme, moins répandu dans la sculpture des stiipa, présente plus de nouveauté, Si
I'on compare le tympan de Khandagiri avee la figuration de Bodh-Gaya (82), des similitudes
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se discernent & cbté de différences dans la composition et I'iconographie : des figures [émi-
nines accompagnent Sirya comme elles 'sccompagnaient paisiblement a Bhaja (273),
mais elles n'apparaissent pas encore comme des tireuses 4 l'are (Bodh-Gayd). Le motif est
entouré de figures et de symboles — croissant lunaire et disque solaire — qui en fixent le
sens. La reliel de Khandagiri semble nettement antérieur & celui de Bodh-Gava et il apparait
moins harmonisusement équilibré,

Théme de la Course des Génies et des animaux (276 A et 277 A).

Ce motif fréquemment adopté dans les reliefs de 'Inde ancienne est disposé dans Penca-
drement en fer & cheval de deux portes.

La souplesse de la ligne, et la vivacité du mouvement rapprochent ces compositions
d’Amardvati.

Le méme motif se rencontre & Bodh-Gayd, Kuda et & Amardvati méme (2186, 217, 218);
mais dans ces divers sites une aussi grande véhémence de mouvement n'a pas été atteinte.

On peut noter la cohésion établie souplement entre les groupes; d'une figure 3 autre
les lignes se sucecédent harmonieusement, le mouvement d'ensemble est transmis en formant
une sorte d'arabesque sinueuse qui évoque les ondulations du motif de la guirlande, (Cf. le
motif des figures volantes qui, dans un eintre de Mathurd, est arrivé & un effet proche (182),

Motif des Figures volantes (275, 279).

Une frise s'étendant entro les portes est formée par la juxtaposition de panneaux; chacun
d’eux renferme une figure volante dont la vivacité de mouvement est poussée 4 I'extréme.
Par I'inclinaison accusée des corps, les figures semblent traverser le panneau en diagonal;
la vive allure des attitudes est encore renforcde par envol des écharpes.

_La présence des figures volantes avec cette attitude particulidre, & une époque proche
~ de I'ére chrétienne nous a d’abord semblé étrange : aucun exemple & rapprocher ne s'offre
& Sdnchi, ni & Bodh-Gaya. Aussi avions-nous pensé que ces figures d'Udavagiri pouvaient
étre des additions tardives. Quelques reliefs de Mathurd (176, 177, 182) reproduisent les
mémes attitudes du vol dans des uvres datées, en général, de la fin du 157 5. ap. J-C.; les
reliefs de Mathurd ont-ils répété un modile utilisé & Khandagiri ? L'hypothése apparait
vraisemblable; la tendance & accuser le mouvement relevée dans un groupe de relicls de
Mathurd a pu apparaitre autant par U'influence des caves de I'Orissa que par celle d'Ama-
riivati.

La recherche de mouvement s'accuse encore dans 'attitude de course accélérée d'un
Géniz porteur d'offrandes de JAYA-VIJAYA (UDAYAGIRI). Les jambes sont dans la
position adoptée pour _|e vol, mais le torse reste vertical (278).

Il. — CAVES DE RANI-KHA-NUR ET DE GANECA GUMPHA
Dans les sculptures de ces grottes, 'esprit anecdotiquie et la recherche daction dominent,

L’ensemble des bas-reliefs présente une certaine importance :

it Ganeca Gumpha ils sont répartis sur la paroi d’une véranda comportant quatre portes ;

& Réni-kha-nur, plus vaste ensemble, ils ze disposent aux vérandas des deux &tages et

celle de ln partie supérieure comporte huit portes; la véranda d'une aile latérals
renferme encore des bas-reliefs.

Les mémes tendances générales se retrouvent dans les deux grottes; les mdmes épisodes
sont fixés par les mémes personnages; mais toutefois une différence apparait dans le style
et les proportions des figures.

La frise de bas-reliefs qui occupe la partie supérieure de la paroi est divisée en pan-
neaux successifs par P'ouverture des portes; dans chacun d'eux est figuré un récit compor-
tant des épisodes juxtaposts. Les figures se succédent sur la bande horizontale et les cintres

des portes coupent souvent des personnapes i mi-corps (280, 283),



IL

S

La composition apparait sans structure fixe et semble résulter du hasard des grou-
pements. L'asymétrie, I'irrégularité la plus complite dominent; les groupes se snccédent
sans cohésion; les mémes personnages se retrouvent, Les figures oceupent, en général, toute
la hauteur du panneau, aussi bien celles qui sont assises que celles debout.

La composition est généralement peu touffue, les figures se succédent en se chevau-
chant légérement, souvent elles s'isolent méme : ce Lroitement en silhoustte apparait nette-
went dans les scines du tireur 4 l'arc (280), .

L'absence de plans est fréquent, une tentative de groupement en cerele reste exception-
nelle,

Peut-&tre peut-on voir une recherche d’effet spatinl dans le rejet au-dessus de la ligne
de base de quelques figures du second plan et dans I'espacement des figures et
animaux (280), les vides semblant évoquer V'espace nécessaire pour Ia fuite des
animaux. (CL. l'effet d'espuce des sodnes de chasse des miniatures persanes).

L'ensemble de la composition se déroule ainsi latéralement et non en profondeur : les
attitudes restent aplaties, profilées. plaquées sur le fond. Les mouvements ne savent s'en-
fonecer et les vues de face abondent (280),

Les mavres souvent grossitres et de qualité médiocre présentent des inéualités un peu
déconcertantes. Des personnages dehout s'inclinent sans raison (285); dans une attitude
maladroite les deux jambes sont écartées et I'une delle est un peu plite; les jambes s'op-
posent (tireur & 1'are). '

Les proportions des figures de Rani-kha-Nur principalement sont étranges [largeur du
torse ot minceur des jambes — minceur squelettique de In taille d’une figure féminine assise
de dos (282) et d'une guerritre de dos (281).] Ces proportions peuvent d’ailleurs se rapprocher
parfois de celles de Jaggavapeta et d’Amarivati,

Ces gaucheries et ces maladresses de primitifs voisinent aveo des figures plus harmo-
nieuses, auX proportions plus normales [yaksini dans un arbre — tireur a I'are (280)], avee
des représentations d'animaux oi Pobservation de la nature est sensible [cheval, biches et
faons (280) et cheval aux proportions harmonicuses]. Parfois les mouvements sont vifs et
plus naturels.

Une tendance au mouvement s'affirme : les combattants de Réani-kha-Nur (281) s'immo-
hilisent encore en un schématisme primitif qui évoque plutdt une danse guerritre qu'une
lutte et dans I'épsode de I'enlévement le ravisseur semble vainement indiquer la précipi-
tation de sa course par ses genoux repliés sans parvenir & détacher les pieds de lo ligne de
base; par contre, une danseuse et des musisiennes témoignent d'un plus réel sentiment de
Paction qui évoque Amardvatl (283). Surtout I'impression de mélée se dégage avec force
dans nne scéne de combat de Ganega Gumpha, par la variété des attitudes, enchevétre-
ment des directions, la fuite de 1'éléphant pertant sur son dos un guerrier rétourné pour
décocher une fléche (284). La composition elle-mdme est mouvementée (absence de verti-
eales),

Dans I'ensemble des bas-reliefs les figures humaines prédominent, les éléments de loea-
lisation restent rares : quelques arbres gréles; une hutte avee les animaux et rochers tradi-
tionnels de la jungle; ailleurs un hall est évoqué par deux colonnes supportant un baleon (288).
Naturellement, la proportion de ces éléments reste réduite.

— PAROI DES BANCTUAIRES DE RANI.KHA NUR

Des reliefs recouvrent les parois dégagées de petits sanctuaires ménagés i chagque extré-
mité de la véranda,

L'absence de vide est compléte; les éléments accumulés. Juxtaposés et enchevatris
entrainent Uirrégularité, la fantaigie et la plénitude totale de I composition. Nous avons
ici un ype de sculpture continue sans aucune adaptation architecturale.

Le traditionnel paysage de jungle se retrouve, mais teaité i grande échelle et dans un

assez haut reliel; les feuillages dépais restent d'ailleurs dans la tradition de Sanchi 1.



Conclusion.

‘étude des rveliefs de I'Inde ancienne se terminant iei, il est mtéressant, avant
d’aborder I'art Gupta, de dégager quelques conclusions trés générales.

En examinant les petits reliefs des stipa, nous avons vu se développer les thémes,
techniques et composition dans des écoles et des styles divers, Dans cette petite seulpture,
I'interprétation de la légende bouddhique a pris une forme anecdotique et pittoresque
qu'elle ne conserve pas ultérieurement dans la sculpture de I'Inde. Elle ne se retrouvera
plus tard que dans la peinture, & Ajantd et Bigh, ou dans les reliefs de I'Inde extérieure,
a Java.

D'autre part, & partir du 1€ s. ap. J.-C. env., sous l'influence d’une évolution dans
la pensée, la philosophie et les dogmes, I'art de Mathurd et I'art gréco-bouddhique ont
délaissé de plus en plus Iaspect légendaire et trés humanisé du Buddha et se sont efforeés
de lui donner une apparence plus impersonnelle, plus transcendentale; & travers la
composition plus schématique et plus dépouillée, on entrevoit toute I'abstraction des
dogmes et la complexité du panthéon mahdyinique. Et cet effort restera celui de la
sculpture Gupta et se retrouvera dans tout I'art de I'Asie Centrale (7).

Pendant toute cette période de I'Inde ancienne, 'apport de la sculpture rupestre
nous a semblé moins considérable, Cette sculpture a surtout emprunté aux stipa ses
thimes et ses compositions ou bien, comme & Udayagiri, elle a illustré des légendes
purement locales qui n'ont pas été reprises. Pourtant I'apport de la sculpture rupestre
n'est pas absolument négligeable. En effet, au moment ol la construction des caves se
ralentissait (vers le n® s. ap. J.-C.), I'ornementation sculpturale commengait & trouver
place dans le décor architectural, ce qui laisse entrevoir la faveur ultérieure accordée
4 la seulpture dans les caves. Et dans ces quelques reliefs du début de I'ére chrétienne,
I'agrandissement des thémes, la figuration de grands couples ou de grands donateurs
a permis 2 la technique du relief rupestre de se former et de s'affermir; les grands per-
sonnages de Kérli ou de Kanheri ont déja I'aspect de haut-relief que les sculptures pos-
térieurss conserveront.

Ainsi les sculpteurs Gupta, plus favorisés que les modestes imagiers de Barhut,
profiteront d'expériences successives et trouveront a la fois des thémes préparés et une
technique déja perfectionnée.

] On doit noter que Velfort poursuivi dans la seulptare bowddhique, celui de donner & la forme un aspect
plus trait, ne Ini était pas uniquemsnt particulier; il se retrouwve dans des ceavres moing typiquement boad-
dhiques ot méme hindouistes. Mathurd semble avoir dté le eentee de cette dvelution : les figurations d'un Sirya
ou d'un Krisnn Govardhana (datées par M. Coomaraswamy de I'époque Kousdina, I. L A, fig. 102 et 103) sont déja
des formules simplifides ayant abandonné toul esprit ancedotique.






DEUXIEME PARTIE
PERIODE GUPTA ET POST-GUPTA

SCULPTURE BOUDDHIQUE

Comme nous venons de le faire pressentir, la sculpture bouddhique Gupta et post-
Gupta se relie intimement 4 'art gréco-bouddhique et a celui de Mathurd. Elle accentue
et amplifie quelques-unes de leurs tendances : évolution des thémes vers 'abstraction )
idéalisation de la forme, prééminence donnée & la figuration du Buddha. Puisant ses
thétmes et ses formules dans les écoles antérieures, ¢'est par des nuances subtiles, par
la perfection idéale des formes et par une habileté technique raffinée que la magnifique
production Gupta se différencie et manifeste son originalité. Ces caractéres se sont expri-
més avee intensité dans les stéles’de Sdrniath an 1ve sieele: ¢'est 1a que la figure du Buddha,
prenant valeur de symbole, est devenue « comme dans toute image indienne », non pas
«le rellet de quoi que ce soit qui ait été vu physiquement, mais une forme intelligible (1) ».
Le méme effort s’est poursuivi un peu plus tardivement et bea ucoup plus longuement,
mais avec un suceds moins constant, dans la sculpture des grands temples rupestres
qui furent excavés dans I'Ouest du Dekhan entre Ia fin du v et le milien du vie sibole.

Mais si la sculpture bouddhique a prédominé jusqu’au ve sivele 'activité artistique
qui s'est déployée pendant toute la brillante période Gupta ne s'est pas seulement atta-
chée au bouddhisme, mais aussi & I'hindouisme et parfois & la religion jaina. L'époque
Gupta, moment d’intense activité, a vu progresser a la fois le bouddhisme mahdyinique
et 'hindouisme sous ses deux formes principales vishnouite ou civaite (*).

A partir du v® sibele les sanctuaires et monastéres rupestres bouddhiques et hin-
douistes voisinérent done dans les mémes régions, parfois dans les mémes sites (Ellord),
et I'ensemble de la sculpture Gupta comprend les ceuvres attachées a l'une ou I'autre
religion. Il est difficile d’étudier les unes sans penser aux autres et leurs grands caractéres

ﬂ‘} Covsanaswasy, Nature of Buddhist A, p 16,
{

L'hindoufsme #tait appara bien antéviourement et sos origines sont difficiles & préciser : roprenant des
croyances, des formes de pensée antirieures au bouddhisme, 8'attachant & des divinitss ancienmes [parfois adoptées
par le bouddhisme lui-méme), I'hindoufsme se développa surtout dis le n® 5, ap. J.-C. parallilement au Mahiyinu,
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se sont développés en commun. Cette époque qui fut celle des grands ensembles boud-
dhiques d'Ajanta et d'Aurangibad fut aussi celle des grands centres hindouistes de
Badami, Ellord ou Mavalipuram. Méme but et méme désir de dégager une idée se retrou-
vent : & travers les représentations de la Danse de Civa, des Trois Pas (Trivikrama) (2)
ou du sommeil de Visnu (Ranga Natha), on entrevoit la puissance des forces COSTRIUES,
I'ommniprésence ot 'éternité d'un dieu comme on sent dans les sanctuaires bouddhiques
le caractére immuable et transcendental du Buddha. Cette élévation des thémes a
unprimé un rare caractére de grandeur aux wuvres de cette époque. Elle explique, d’autre
part, les tendances de la composition qui, ébauchées antérieurement, s'affermissent
avee intensité : la prédominance de la divinité affirmée par son gigantisme par rapporl
aux aulres personnages, Ia limitation du nombre de ceux-ci, I'importance attachée au
geste, a l'attitude et aux symboles conventionnels, enfin la recherche de perfection, la
sobriété et le dépouillement de la forme.

Pourtant, si dans ces deux sculptures bouddhique et hindouiste, le but el la tech-
nique sont les mémes, quelques différences se révident de prime ahord, qui correspandent
intimement au caractére des deux religions. Alors que la divinité bouddhique (Buddha
ou Bodhisativa), essentiellement lixe, est toute de contemplation et de repliement sur
soi, les divinités hindouistes sont agissantes, dynamiques et c'est leur élan qui régit
F'Univers : la danse de Civa erée le rythme des Mondes, Visnu fait sortir la Terre des
Eaux (Varfiba Avitira). L'art bouddhique reste done statique, adopte des schémas
symétriques, réguliers, strictement hiératiques; I'art hindouiste emprunte parfois les
mémes schémas ou en conserve le souvenir, mais en général, ses ordonnances sont plus
libres et plus mouvementées. Ces différences sont intéressantes & signaler, car dans le
courant de I'époque post-Gupta il y a eu échange de tendances, puis réaction d'un art
sur 'autre.

Au moment ou tous deux se développent parallélement (pendant le vi® siicle),
Part bouddhique était arrivé & un degré de maturité avancé; encombré de formules,
de conventions, il se perdait en redites et apparaissait souvent d’une monotonie assez
décevante. L'art hindouiste, au contraire, était au moment de son plein essor, su moment
ol I'iconographie se forme, o sans recherche de détails pittoresques, quelques figures
anecdotiques doivent subsister encore dans un ensemble pour que la signification s’en
dégage pleinement. (Voir reliefs de Biddmi et d’Aihole). Aussi voyons-nous, dans une
premiére phase, 'art hindouiste emprunter & I'art bouddhique quelques formules et
quelques thémes; au contraire, lorsque son originalité s’est accentuée, ¢'est lui qui redonne
& I'art bouddhique un regain de vitalité, lui transmet ses formes et tend & renouveler
sa composition.

Mais n’anticipons pas : avant d'étudier cette évolution d’une maniére plus précise
nous devons suivre la progression de la sculpture bouddhique Gupta vers le ve siécle,
Dans une premiére partie nous étudierons les reliefs des monuments construits, les stéles
de Sirnith en particulier; dans une seconde partie nous examinerons plus longuement
les sculptures rupestres des grands sites bouddhiques du Dekhan.
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RELIEFS DES EDIFICES CONSTRUITS
Art de Sarmath IV® et V° 5.

Depuis la fin de I'époque Maurya les communautés religieuses multipliées dans la
région gangétique avaient eu recours aux imagiers pour décorer monastéres et stiipa
et diffuser symboles et thémes. Depuis ce moment BODH-GAYA et SARNATH, comme
MATHURA et SANCHI devinrent et restérent des centres d’activité arlistique. Sous
Fimpulsion de la dynastie Gupta au 1v® sitcle, cette activité prit un nouvel essor et
rellétant le raffinement de la civilisation, la forme sculptée prit cet aspect de beauté
idéale, de pureté parfaite dont nous avons déji parlé et qui constitue 'originalité de
I'ceuvre Gupta, de celle de Sdrnath (!) en particulier. Un peu plus tardivement le centre
universitaire de NALANDA (%) prit une importance considérable, mais les sculptures
retrouvées dans ses monastires ont été pen nombreuses.

Les vestiges de ces divers sites qui nous sont parvenus consistent surtout en stéles,
dalles de revétement en pierre et 4 Nalandi, en figures et groupes de stuc ayant décoré
des niches. Dans les stéles Gupta, 'importance attachée i la grande Tmage prend toute
sa valeur et elle est la caractéristique dominante de la plupart des ceuvres; pourtant nous
retrouverons la persistance de représentations plus épisodiques dans tout un ensemble
de dalles et stéles oi les épisodes de la vie du Buddha sont figurés.

Avant d’examiner ces divers reliefs, il nous semble utile d'insister encore sur le
role prépondérant joué par le centre de Sirnith dans le développement de la seulpture
i I'époque Gupta et de souligner le caractire exceptionnel de ses muyres. L'évolution
des formes artistiques avait abouti aux formes simplifiées des stiles de Mathura ou du
Gandhdra, aux froids ensembles des miches et panneaux de Hadda et de Taxila; par dela
elle devait arriver a la grandeur des ensembles hiératiques des sanctuaires de Niisik,
d’Ajanti ou d'Ellord. Mais par la recherche de proportions parfaites, par la simplicité
épurée de la forme et par P'esprit de spiritualité profonde qui s'en dégage, Sarnith a
imprimé & sa production un aspect de raffinement, de subtilité et de perfection qui ne
s'est jamais retrouvé aussi intensément ailleurs, Rien ou presque rien ne semble séparer
une figure ou un groupe de Sirnith (286 et photo J) d'une stile plus ancienne ou méme
d'une figure contemporaine de Mathurd (photo H et 215), d"un groupe de Sinchi (287, on
d'un ensemble gréco-houddhique de méme époque (169); mais entre eux il y a 'abime
qui sépare le chef-d'euvre d'une production un peu plus matérielle (Mathura), plus
lourde (Sinchi), parfois plus mécanique (Taxila). Entre les aruvres Gupta de Mathura
et de Sirnith, méme différence : le Buddha debout de Mathura, le plus épuré, le plus

(') Bibl. A. S, 1., Annual Reports; en partioulier 1906-07, 1907-08, 1918-19,
%} Bibl, A, 5, L, Auoual Reports, an particulier 1925-26 & 1529,
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conforme aux conventions Gupta reste froid, plus uniquement intellectuel sans avoir
limmatérialité subtile du plus beau Buddha de Sarnith (photo J) (%),

STELES

Parmi les stéles, deux types principaux peuvent dtre distingués : les stdles A figure unique
ou & figure nettement prééminente; les stéles ou dalles sculptées b scénes multiples,

I. — STELES A GRANDE IMAGE

Dans I'Inde, la statuaire est restbe un genre assez exceptionnel, A la figure isolée en
ronde-bosse a été préférée Ia stéle & grande figure dominante adossée et accompagnée, le
plus souvent, de minuseules personnages : 'attitude et le groupement restent déployeés en
deux dimensions, hauteur et largeur. (La technique de la stéle restera d'ailleurs ceile (ui
dominera dans les reliefs rupestres et influencera leur composition),

Caractire de ln Jorme,

L'idéalisation de la figure du Buddha a été poursuivie dans les stéles Gupta; les volumes
harmonieux, les lignes d'une pureté parfaite ne correspondent plus & I'observation directe
de la nature, mais elles obéissent & un code, & un canon répondant aux exigences de P'intel-
ligence et aux préoccupations d'une esthétique raffinée : de plus en plus, I'lmage devient
ainsi une création de esprit, un reflet de la pensée.

Attitudes.

Lattitude donnée & la figure unique on prédominante reste, en général, trés simple : la
figure debout ou assise [ I'indienne (287) ou i I'européenne (288)] est toujours strictement
verticale et frontale.

L'immobilité parfaite semble un idéal poursuivi : cette fixité vorrespond au désir d'éloi-
gner toute idée d'action et de vie qui s’opposerait & I'impression du détachement parfait
el raménerait & une conception trop humaine de la figure, La verticalité de la grande Image
est adoplée en partie par les figures secondaires; |'ensemble prend ainsi le caractére de
stabilité, d’équilibre qui caractérise la seulpture bouddhique et la différencie de Uart hin-
douiste de méme épogue.

Importance du geste, de la « mudri ».

La différenciation des gestes conventionnels, des diverses « mudred 0, commencee dans
les ceuvres du Gandhéra, de Mathurd et d'Amardvatl se précise dans 'art Gupta, Le geste
symbolique devient un véritable langage intelligible aux initiés; joint & attitude, il évoque
les Grands Miracles on traduit 'attitude morale du Buddha.

La valeur expressive de la e mudrd v a eu une importance profonde sur le développemont
de la sculpture Gupta et post-Gupta: elle a permis la simplification extréme des figurations,
la ligure pouvant désormais se suffire puisque comme les anciens symboles elle prend par
elle-méme un sens préois, sans le secours de détails anecdotiques.

Les stéles de Mathurd et de Sarndth peuvent #tre considérées comme les plus mer-

(] La seulpturs a revétu une forme partioulitre suivant les époques, parfois suivant les idées religicuses
auxquelles elle #'est adaptéc, parfols encore suivamt les régions oi elle a’sst développée. Peut-dtrs n'eal-ce pas
« seulement un hasard & la méme rigion a v se dévelop tour & tour 'arl exceptionnellement sobes et mestire
de Hodb-Gayd & une dpoque ancienne, art raflind de Sirodth Vépogqun Gupta et plus tardivement Part Pala
précieux et distingué, Tl semble ainsi nnturel qu'au moment oi Sheafth prit une importanee prépondérants sous
In brillante dynastic Gupta b une période de civilisation particulisrement raffing, Uart prit dins co centre, terrs
d'élection de la pensée bouddhique, un socent d'idéalisme plus wesentué, ['uillenrs, si et Gupta de Shrodth
a eu une inlluence prépundérante, il o'a pourtant constitui qu'une réussite momentanée,
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veilleuses réalisations de I"art Gupta dont elles aflirment les tendances : parmi elles, des
différences se discernent toutefois.

Les Buddha debout de Mathurad (photos I et H) par l'importance donnés an costume
monacal, conservent le souvenir du Buddha Cikya-muni, personnage historique.

Le Buddha debout de Barndth (285) et quelques autres (A. S. 1., 1921-22, pl, XXH?K},
par un léger hanchement, par des traces de science anatomique du modelé, restent
encore des formes humnines fortement idéalisées.

Le Buddha assis de 8arndth (photo J) atteint un degré de spiritualité plus &levé, d’abs-
traction plus parfaite par la frontalité stricte et la verticalité de I'axe médian de
la figure; pur absence de tout détail de costume, de toute inflexion du contour
qui puisse suggérer une musculature. La finesse raffinée de la téte, Vimpassibilité
patlaite et surtout absence d’expression evoquent le détachement le plus absolu,
suggérent 'idée du Buddha idéal, désincarné,

L'importance attachée i la grande Image de la divinité reste la caractéristique de ln
stéle Gupta; pourtant, si elle concentre toujours lintérdt, elle reste rarement tout
4 fait isolée; des figures secondaires en moindre relief viennent s’y adjoindre, Ces person-
nages restent parfois trés secondaires (285), ailleurs ils prennent plus d'importance. Deux
dispositions sont alors adoptées principalement :

A) deux Bodhisattva ou deux porteurs de cauri encadrent le Buddha:

B) des figures en réduction par leur présence sur la dalle de fond ou parfois sur le socle
viennent compléter la signification de I'Image.

A. Motif du Buddha accompagné d'assistants et de Hgures volantes. Btiles de Sarnith
et de Sinchi (286 et 287). La prisentation est typique : la grande Image du Buddha,
assise ou parfois debout, occupe le centre de 'ensemble; de chagque edté de Ia
grande figure se trouve une divinité debout de taille plus réduite, & la partie supé-
rieure de pelites figures volantes convergent vers I'[mage; souvent la symétrie
de l'ensemble se trouve encore renforcée par le hanchement opposé des figures
debout (281).

Equilibre, aspect conventionnel et schématique du groupement, frontalité et immo-

bilité compléte de la grande Tmage.

Ce théme iconographique a été le motif dominant de la seulpture Gupta et post-Gupta
et 1l a été multiphé dans les monuments rupestres tout autant que dans les édifices cons-
truits (1.

LtE ::n&mc formule de la triade se retrouve dans d'autres ceuvres de seulpture architee-
turale : :

Chapiteau provenant de Sdrndth (280 et A. 5. [, 1904-05, pl. XXX,

Happel d'un i':piaude se plagant aprés le u].iru.de de I"'Numination : le Buddha assis en
padmisana entre deux orants est abrité par le serpent Mucalinda. (Sur une autre
face du chapitean : Parimrvina. Sur un autre chapiteau de méme type : figura-
tions du Buddha, pu_is du Jataka du Bodlusattva donmant son aurps & manger i
une tigresse.)

:1] Peut-£tre eat-il utile de rappeler In lointaine origine de ee motif hidrmtique qui peut étro considérd : 19 comma
I'aboutissement de Ia formule utilisée dons les petits reliels de I'lnde ancienne depuis Birhut pour la prientation
des Symboles, puis du Budidha, entre des orants ot souvent des figores volomtes (18, 77, 888) ; 20 comme le résultat
de 'dvolution dizoernée dans ln conception miéme de la représentation do Buddhs, telle qu'elle apparait dans
les triades grico-bouddbinues (181, 183); 3% enfin comme la eépétition de protolypes plus proches : stiles de
Mathurd 5 et Coom. fig. 84, 83, 87].
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Dalle de Sirnfith (201 et A. S. 1., 1907-08, pl. XTIII).
Le Buddha descendant du ciel Triyastrimeas entre Indra et Brahma. Action ordonnée
dans le schéma traditionnel symétrique.

B. L'lmage du Buddha est entourée de figures en réduction rappelant les GRANDS

MIRACLES de sa vie, parfois le MIRACLE de CRAVASTI.
Cette formule reste assex exceptionnelle & Sdrnith; elle tendra, au contraire, a se ré-
pandre plus tardivement, et surtout dans I'art Pala de la région du Bengale,

Stéle d'un Buddha couronné provenant de Bihar (début de 'art Pila) (288).

Dans les ensembles de ce type, la figure principale représente elle-méme par son atti-
tude un mirncle particulier : le plus souvent comme ici le miracle de I'THumination
indiqué par la « bhumisparca mudrid »,

Disposés sur la dalle du fond, sept autres groupes ou figures suggirent les autres Grands
Miracles : par souci de symétrie le Buddha couché en Parinirvéna est toujours placé
au centre et & la partie supérieure,

L'ensemble reste régulier, sobre et schématique.

Souvent la présentation du Parinirvina est plus complexe, des détails pittoresques
subsistent : les deux arbres « ¢dla » prennent place de chague cdté et de petits moines en
lamentation perpétuent les attitudes et les types crisés par Uiconographie gréco-bouddhique,

Dans un fragment de dalle provenant de Sirnath (A. S. 1, 1904-1905, p. 84, fig. 8),
la figure du Buddha est encore encadrée dans une sorte de niche (ef. A. G. B, G.,
Foucher, fig. 246) ; de petites figures volantes ocoupent In bande vertieale proche
de la niche dominée par le ficus religiosa traditionnel qui accompagne le Buddha
de I"lllumination; sur les chtés, i Vextérieur se superposent de petits Buddha.

Grand Miracle de Crivasti. Stéle de Sirnith (290).
Disposition proche de celle adoptée sur les stéles pour la fipuration des huit Grands
Miracles du Buddha.

II. -~ STELES ET DALLES A MULTIPLES PERSONNAGES

Des scénes diverses sont groupées dans des panneaux superposés. La filiation directe
avec les ®uvres de méme type de ['art gréco-bouddhique, des écoles de Mathurd et méme
d’Amarfivati est évidente :

Grands Miracles de la Vie du Buddha. Stéle du Musée de Sirnith (202).

Cf. avee ln fguration des mémes thémes au Gandhiira, & Mathurd ot & Amarfivati
Analogie des attitudes du Buddha et de Miyd; méme maniére conventionnelle
de figurer le Buddha couché, Similitude des détails du' Parinirviina (148, 189) :
trépied, moines se lamentant au premier plan, I'un d'eux étant généralement vu
de dos,

Compositions dominées par la recherche d'ordre et de symétrie, habiluelle dans les
figurations antérieures des Grands Miracles (Cf. 226 et Coom. fig. 140). Tei,
agrandissement beaucoup plus acensé de la figure du Buddha. Réunion de plu-
sienrs scénes en un seul groupement : 2¢ panneay, Ilumination — Assaut de Mira
— Tentution des filles de Mira ; 3¢ panneau : Miracle de Iz Prédication ; Paspect
higratique de I'ensemble se retrouvera dans les grands groupes des niches et sane-
tuaires rupestres,

Episodes multipliés de 1a Vie du Buddha. Dalle du Musée de Srnith (293),
Multiphcité d'épisodes qui rappelle 'iconographie complexe du Gandhira; reprise
des mémes attitudes (Mayd).



DEUXIEME PARTIE

PERIODE GUPTA ET POST-GUPTA

SCULPTURE BOUDDHIQUE

Comme nous venons de le faire pressentir, la sculpture bouddhique Gupta et post-
Gupta se relie intimement a 'art gréco-bouddhique et & celui de Mathurd. Elle accentue
et amplifie quelques-unes de leurs tendances : évolution des thémes vers 'abstraction,
idéalisation de la forme, prééminence donnée i la fizuration du Buddha. Puisant ses
thémes et ses formules dans les écoles antérieures, c’est par des nuances subtiles, par
la perfection idéale des formes et par une habileté technique raffinée que la magnifique
production Gupta se différencie et manifeste son onginalité. Ces caractéres se sont expri-
més avec mtensité dans les stéles de Sarnith au 1ve siécle; ¢'est 1 que la figure du Buddha,
prenant valeur de symbole, est devenue « comme dans toute image indienne », non pas
« le reflet de quoi que ce soit qui ait été vo physiquement, mais une forme intelligible (1) ».
Le méme effort s'est poursuivi un peu plus tardivement et beaucoup plus longuement,
mais avee un succés moins constant, dans la sculpture des grands temples rupestres
qui furent excavés dans I'Ouest du Dekhan entre la fin du v et le milien du vi® sidele.

Mais si la sculpture bouddhique a prédominé jusqu’au ve siéele I'activité artistique
qui sest déployée pendant toute la brillante période Gupta ne s’est pas seulement atta-
chée au bouddhisme, mais aussi & I'hindouisme et parfois & la religion jaina. L’époque
Gupta, moment d’intense activité, a vu progresser & la fois le bouddhisme mahiyénique
et Uhindouisme sous ses deux formes principales vishnouite ou civaite (),

A partic du v® siécle les sanctuaires et monastéres rupestres bouddhiques et hin-
douistes voisinérent done dans les mémes régions, parfois dans les mémes sites (Ellora),
et I'ensemble de la sculpture Gupta comprend les wuvres attachées i 'une ou l'autre
veligion, 11 est difficile d'étudier les unes sans penser aux autres et leurs grands caractires

') Coomanaswamy, Nature of Buddhist Art, p. 16,

(*] L'hindoulsme était appara bien antérieurement et ses orvigines sont difficiles h préclser : roprenant des
eroyanced, des lormes de pensde antérirures au bouddhisme, s'attachant & des divinités anciennes {parfois adoptées
par le bouddhisme lui-méme], 'hindouizme s développa surtout dés le u® & ap. J.-C. parallalement oy Mabdydne.
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se sont développés en commun. Cette époque qui fut celle des grands ensembles boud-
dhiques d'Ajanti et d’Aurangibid fut aussi celle des prands centres hindouistes de
Badami, Ellord ou Mavalipuram. Méme but et méme désir de dégager une idée se retrou-
vent : & travers les représentations de la Danse de Civa, des Trois Pas (Trivikrama) (2)
on du sommeil de Visnu (Ranga Nitha), on entrevoit la puissance des forces cosmiques,
I'ommiprésence et I'éternité d'un dien comme on sent dans les sanctuaires bonddhiques
le caractére immuable et transcendental du Buddha. Cette élévation des thiémes a
imprimé un rare caractére de grandeur aux ceuvres de cette époque. Elle explique, d’autre
part, les tendances de la composition qui, ébauchées antérieurement, s'alfermissent
avec intensité : la prédominance de la divinité affirmée par son gigantisme par rapport
aux autres personnages, la limitation du nombre de ceux-ci, I'importance attachée au
geste, & l'attitude et aux symboles conventionnels, enfin la recherche de perfection, la
sobriété et le dépouillement de la forme.

Pourtant, si dans ces deux sculptures bouddhique et hindouiste, le but et la tech-
nique sont les mémes, quelques différences se révélent de prime abord, qui correspondent
intimement au caractére des deux religions. Alors que la divimité bouddhique (Buddha
ou Bodhisattva), essentiellement fixe, est toute de contemplation et de repliement sur
sol, les divinités hindouvistes sont agissantes, dynamiques et ¢'est leur élan qui régit
I'Univers : la danse de Civa erée le rythme des Mondes, Visnu fait sortir la Terre des
Eaux (Varfiha Avitira). L'art bouddhique reste done statique, adopte des schémas
symétriques, réguliers, strictement hiératiques; P'art hindouiste emprunte parfois les
mémes schémas ou en conserve le souvenir, mais en général, ses ordonnances sont plus
libres et plus mouvementées. Ces diflérences sont intéressantes & signaler, car dans le
courant de 'époque post-Gupta il y a eu échange de tendances, puis réaction d'un art
sur 'autre,

An moment o tous deux se développent paralltlement (pendant le vi® siéele),
I'art bouddhique était arrivé & un degré de maturité avancé; encombré de formules,
de conventions, il se perdait en redites et apparaissait souvent d'une monotonie assez
décevante. L'art hindouiste, au contraire, était au moment de son plein essor, an moment
oit I'iconographie se forme, oi sans recherche de détails pittoresques, quelques figures
anecdotiques doivent subsister encore dans un ensemble pour que la signification s'en
dégage pleinement. (Voir reliefs de Badadmi et d'Aihole). Aussi voyons-nous, dans une
premiére phase, I'art hindouiste emprunter 4 'art bouddhique quelques formules et
quelques thémes; au contraire, lorsque son originalité s’est accentuée, ¢'est lui qui redonne
i I'art bouddhique un regain de vitalité, lui transmet ses formes et tend & renouveler
sa composition.

Mais n'anticipons pas : avant d'étudier cette évolution d'une maniére plus précise
nous devons suivre la progression de la sculpture bouddhique Gupta vers le v® siécle.
Dans une premiére partie nous étudierons les reliefs des monuments construits, les steles
de Sirnith en particulier; dans une seconde partie nous examinerons plus longuement
les sculptures rupestres des grands sites bouddhiques du Dekhan.
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Réunion dans la composition de tendances diverses et méme opposdes :

Panneaux inférieurs : Enchevitrement des scénes, encombrement de la composition,
asymétrie compléte rappelant les reliefs de Birhut et de Snchi.

Panneau supérieur : Symétrie, hiératisme. Evolution accusée, tendances dominantes
des stéles Gupta. fmportance prééminente donnée i la figure du Buddha consi-
dérablement agrandie; simplicité parfaite de la forme et immobilité compléte de
Puttitude. Disparition du caractdre épisodique : les minuscules figures jn Mira
et de sa fille évoquent seules les sebnes qui ont précédé I'lllumination sans que
l'uction soil reprisentée (Cf 292 et 284),

DECORATION DES EDIFICES CONSTRUITS

Les vestiges sculptés provenant de monastéres et stiipa de Pépoque Gupta sonut assez
rares 51 I'on excepte ceux de Sdnchi, Mathurd ou Sérnith.

A MIRPUR KHAS(Y), dans le Sind, les vestiges d'un stipa de brique ont pourtant té
retrouvés = la base carrée, d'une sobriété extréme, rappelle par Iimportance des parties
restées nues, la sobre ordonnance d'un sifipa plos petit et plus ancien de Taxila. Quelques
niches espacées renferment chacune un Buddha assis sur le lotus. Le type du visage du
Buddha et le drapé s'apparentent & la fois & I'art gréco-bouddhique et a Vart Gupta; les
cheveux sonl,en général, arrangés en petites boucles mais sur une figure, ils sont rejotés en
arritre en ondes; I'anréole est décorée de motifs proches de ceux de l'art Gupta.

Ce stipa doit dater au plus tard de 400 ap. J-C. d'aprés Coomaraswamy. La figure
du Buddha, comme les groupes de Jaulidn de méme époque appartient & un style de tran-
sition entre Uart gréco-bouddhique et 'art Gupta.

A partir du rv® sigcle, le centre universitaire de NALANDA prit une importance consi-
dérable; il eomportait un grand nombre de vastes monastires groupes souvent autour
d'immenses stipa. Mais les reliefs parvenus sont assez peu nombreux; ils se rattachent a
une forme tardive de I'art Gupta et plus généralement & 'art Pila.

Figures et groupes de stuc des niches de Nilandd (285, 208, 277).

La persistance des mémes schémas s'affirme,

Dans les édifices construits (vihdra et stiipa), la décoration monumentale était restée
presque identique & celle des monastéres préco-bouddhiques. Des niches de toutes
dimensions renfermaient des figures de stuc du Buddha et des Bodhisattea (Avalo-
kitegvara principalement) groupées selon I'ordonnance hiératique habituelle.

M A 5 L, AR 90840910, pl XXYEXXVIL



RELIEFS DES MONUMENTS RUPESTRES

A partir du n® s, ap. J.-C., 'évolution du bouddhisme, celle qm fit presque géné-
ralement abandonner la forme ancienne du Hinayina pour celle du Mahdyina entraina
une longue période de ralentissement dans les excavations,

Au contraire, vers la fin et aprés le ve siéele de nombreux édifices rupestres furent
creusés et décorés dans le N.-O, du Dekhan et ils se multiplitrent jusqu'au moment ol
le houddhisme supplanté par Phindouisme disparut du centre de 'lnde, vers le milieu
ou la fin du vi® sitele environ. Cette activité intense ne s'attacha pas seulement a créer
de nouvelles fondations mais aussi 4 agrandir el & décorer des caves plus anciennes.
(Voir par ex. frises et panneaux surajoutés des caitya de Karli et Kanheri, niches de
Nisik.)

Les sites de NASIK, AJANTA, KANHERI, AURANGABAD, ELLORA furent
les grands centres de développement de la sculpture bouddhique rupestre. Rare et
sobrement répartie dans les caves du début du vi® sikcle la sculpture tend & partir de ce
moment & prendre un rdle de plus en plus important dans les édifices. S5i dans I'Inde
ancienne elle se limitait, en général, a de petits formats, désormais des espaces de dimen-
sions diverses, des emplacements plus variés lui sont offerts, de grands groupes prennent
place dans les sanctuaires, dans les grands panneaux et parallélement une abondante
décoration imagée se développe. Mais il n'y a de variété que dans la répartition des
reliefs; a toute échelle on trouve toujours les mémes théemes et les mémes ordon-
nances.

La sculpture bouddhique rupestre se caractérise, en effet, par sa monotonie et par
le formalisme de son aspect.

Le caractére essentiellement religieux de la sculpture, l'esprit méme du bouddhisme
et 'influence des ceuvres Gupta se reflétent dans le hidratisme, le traditionalisme, I"équi-
libre des ensembles, et ce sont ces tendances sans cesse répétées qui donnent & la
sculpture rupestre bouddhique son accent particulier.

La spiritualité des ceuvres de Sarnith s'alourdit, elle devient sobriété, sens de la
mesure dans la plupart des @uvres, schématisme desséché dans les plus ternes.

Le but strictement dévotieux ou le rale décoratif des reliefs expliquent, d’autre part,
leur vépartition et certains de leurs caracteres. L'ceuvre est réalisée essentiellement au
bénéfice spirituel de celui qui la fait exécuter et de ceux qui la contemplent en dehors
de toute recherche de beauté esthétique pour elle-méme; une valeur propitiatoire s'at-
tache ainsi aux redites multiplices, aux répétitions inlassables d'un méme Buddha ou
d'un méme théme dans des panneaux de toutes dimensions, répartis sans ordre et sur
tous les espaces disponibles, Par la s'explique la médioerité déconcertante des innom-
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brables Buddha et 1'étrange superposition de motifs importants similaires, telles les
deux grandes figurations presque identiques de la Litanie d’Avalokitegvara prés de la
fagade d’Ajanti XXVL

Par ailleurs, la recherche de Ieffet décoratif groupe, au contraire, les panneaux en
vue d'une ordonnance régulitre adaptée a l'architecture et elle explique 4 son tour la
prédilection marquée pour les schémas strictement symétriques des frises multipliées;
la décoration imagée alterne avee ornementation et de nombreux panneaux et médail-
lons sont répartis autour des portes ou incrustés sur les piliers des caves tardives.

Un autre facteur a pu intervenir encote pour modifier le rdle et I'aspect de la seul-
pture bouddhique : ¢'est le role et laspect de la peinture de la méme époque. Les fresques
importantes conservées & Ajantd et a Bagh laissent entrevoir 'importance attachée a
la décoration peinte (1), Si dans certaines grottes d’Ajanti la prédominance appartient
tantét A la soulpture et tantdt a la peinture, souvent les deux arts se sont développés
cdte a cote (Ajantd IT et XIX), et parfois méme ils ont collaboré pour former un ensemble.
Pour juger avec exactitude la composition d'un groupe ou la décoration d'un sanc-
tuaire, il faudrait connaitre les peintures qui parfois I'accompagnaient et dont quelques
rares vestiges sont parvenus (*).

En général pourtant, chaque art a évolué dans un domaine particulier et une diffé-
rence profonde se reléve dans les tendances de chacun d'eux. Si, par la répétition constante
de groupes hiératiques, la sculpture reste formaliste et de earactére surtout dévotionnel,
la peinture apparait au contraire, a Ajantd comme A Bagh, de caractére beaucoup plus
épisodique, empreinte de fantaisie et d'animation; la recherche de grice mondaine et
parfois de préciosité voisine avee des élans demyst icisme. Dans les scénes tirées de la Vie
du Buddha, des Jataka ou des légendes historiques quisont déploycées sur la paroi, apparait
un renouvellement des thémes iconographiques, un élan d'imagination, un pittoresque
de composition que la sculpture est loin de faire entrevoir; ainsi la peinture conserve
vivaces les directives de I'art d’Amaravati dont la sculpture s’est, au contraire, éloignée.
A la peinture semblent avoir été réserves les sujets plus complexes, ceux qui nécessi-
taient 'emploi de plus multiples personnages, et ceci en raison de la liberté, de la rapi-
dité d'exécution de cette technique, comme aussi de la maitrise atteinte grice & des
tentatives antérieures (Ajantd, Caves IX et X). Ce merveillenx développement de la
peinture au vi® siecle et pendant la premiére moitié du vi® sitele a siirement limité le

i) Les tresques les plus importantes se trouvent & Ajantd dans les Caves XV, XVIL [vers 500 ap. J-G.),
NIX (G50 ap. A0, ) et T1{EO0 et 650 ap, J.-C.); & Bigh dans la Cave IV, Des vestizea sont signalés par Burgess
dans de multiples caves d'antres gites; entre autres & Kanhert (VI11] ot & ..’u.urnngﬁ?ni-.l VI (plafond]. '

* Dans un sanstuaire de la Cave 11 d’Ajantd par exemple, des figures volontes peintes an plafond ¢t 2ur
paroi du fond apportent fleurs ot présents a V'image de culte soulptée {ici le groupe de Paficika et Haritl), tandis
que Jes fresques de donateurs des parois latérales complétent l'engemble di la décoration. Aux groupes sonlptés,
aqui uiII-]:uﬂ nouE paraissent putieumrumum simples, étaient peul-ftre adjointes des figures peintes. | foir Bagh 11
par ex.).

La neinture était d'aillears Passociée habituelle de la senlpture qu'elle revtait et complétait souvent [indi-
cation de parures, sie,). De multiples exemples pourraient étre cités : les figurations symboliques (gazelles ot
cukri] généralement seulptées & Vavant du trine du Buddha, sont indiquées en peinture dans ln Cave XX
d'Ajantd, Dans ls Cave 1, pour les soutiens d'entablement du hall, la geulpiure est employée pour ln face la plus
visible tundis que sur 'autre face les mémes figures sonl répéties en puinture.
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role de la sculpture de méme époque, tout au moins dans le site d"Ajanti. Plus tardi-
vement, apres un certain temps d'évolution, des reliefs & figures multiples apparaissent
et & partir de ce moment, les mémes thémes avee des groupements proches tendent 4
Etre réalisés dans les deux techniques. Dans les grottes plus tardives, aprés le début

du vur® siecle probablement, la sculpture reprend 4 son tour la prédominance (1) (veir
a Ellora-Aurangabad).

Devant In répetition constinte des mémes compuoaitions seulptées nous avonz renomed & étudier los rolicls
site par site. Nous allons indiquer les groniles lignes de 1'évolution d'ensemble qui & 'eat poursnivie dans la sculptone
bouddhiqoe rupestee depuis le début du vi® sitele snvicon jusgu'an milieu ou & la fin du vie® giscle; puis njirés
avair précisd les formats of les omplacements multiples qui ont §té adoptés pour les poliels, nous exanunerons les
grauds thimes et les schimas de composition qui généralement o exceptionnellement, so reneontrent. Ensuite,

seulement, nous rechercherons 'apport particulior de chaque centre boaddbique et les tendances quis'y sont
offirmdes.

La datation précise des ceuvres reste difficile & établir; I'époque de I'excavation
des grottes est elle-méme incertaine et souvent elle ne correspond pas & celle des seul-
ptures qui s’y rencontrent. D'autre part, la grossitreté on la perfection de la forme ne
sont pas un guide stir, celles-ci obéissant souvent & 'habileté plus ou moins grande du
sculpteur, plutdt qu'a la progression générale de la technique (2).

Une évolution d'ensemble de la sculpture bouddhique est pourtant nettement appa-

rente et il semble possible de discerner trois stades suecessifs qu'il serait trés arbitraire
de limiter avee trop de précision,

l. — Pendant une période de formation qui peut remonter antérieurement au
vi® sitele ou correspond & sa premiére moitié, la seulpture reste peu abondante dans
les grottes; elle se caractérise par la simplicité des ensembles, la rudesse de la forme,

(Y Le Grand Miracle de Crivastl est soulpté (Cave V1) et peint (Cave TT), la litanis d*Avalokitegvarn st
peinte (XVI ou senlptée (Caves TV-XX V1], de méme bn Tentation de Mira se retriave toie b tour en peinture,
et en hout relied [(Cave XX V),

Liimportance croissants de la sculpture peut se dicelor & Ajantd mime: dans le eaitya XIX, des Buddha
sunt peiiits sur les parois des miles, dans le cpitva XXV, plus thrdil, les mémes Buddha sont ligurés en haut-ralief

entre ded asistants ef des figures volantes. Dans ectte méme grotis et aupris d'elle sa volent de grands relicls
F

i sujets divers : Tentatton de Mirs, Parinirviing, Litanis d'A valokitepvar.

"} Urdre de succession des cuves. Ce tablean que wous avons essayé de dresser reste approximatif et in-
complel; les dates gont eolles données par Coomuruswamy, I, [, A.

Vers 5010 ap, J.-C, Bigh 11

Kanheri Avrangililid
(vihilra)  Ajarid VIT
VI
Ellora
B XVII [ caves ————
Yera 550 LXVI - XX bouddhigues hindouistes
Rimegvara
Vers G600 — 1L
— XXa
XXV
III, 1
X Vigvakarma
VI, Y11 X1 Do Thal
Milieu du X1 Tin Thal
vi® gigele, Béavana-ki-Khaj
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le petit nombre des thémes qui s’organisent (thémes souvent anciens, groupes hiéra-
tiques, mais traduits dans des dimensions un peu plus vastes et suivant la technique
quelque peu différente du haut-relief rupestre).

IT. — Un peu plus tardivement s'aceroissent le nombre des seulptures et la diversité
des formats qui leur sont alfectés — les thémes se développant dans les sites de Kanheri
et Ajantd principalement. Pendant cette période de plein épanouissement, la seulpture
bouddhique semble refléter Uesprit ascétique, monastique, d’un bouddhisme assez rigide,
et en manifestant les tendances qui lui sont propres (formalisme, traditionalisme), cherche
a atteindre le but particulier qu'elle se propose, celui de soutenir la méditation; ('est a
ce moment que la sculpture reste en opposition compléte avec la peinture de méme
époque), Il semble qu’une sorte de détente ensuite apparaisse ; le sentiment de la compas-
sion se manifeste dans Pattitude de deux Buddha de la fagade d’Ajaned XIX (29 moitié
du vi® siéele) et surtout dans la faveur aceordée au théme des Litanies d*Avalokiteevara,
(Cette faveur sera d’ailleurs conservée dans des grottes plus tardives,)

IIT. — Dans une nouvelle période d'évolution, de transformation, a partir du
vn® siécle, semble-t-il, aspect particulier de la sculpture bouddhique parait s’atté-
nuer; son développement devient plus nettement paralléle a celui de la sculpture hin-
douiste qu’elle influence parfois ou dont elle partage 4 la fois motifs et tendances
(voir Ellord, Aurangibid). Bien que les schémas anciens soient conservés, une évo-
lution de la forme devenue plus libre, plus robuste, tend a faire disparaitre 'aspect
hiératique des euvres antéricures, parfois 4 le remplacer par un effet de puissance plus
dynamique. Un esprit plus profane se manifeste par le traitement méme des figures
(Aurangibid VII et fig. féminines d’'Ellord) et par 'intrusion de thémes moins essen-
tiellement religieux (couples multiples de la petite décoration, groupes de petites
figures entourant des couples et formant de véritables scénes de cour sur les piliers, frises
de gana (Ellord, Vigvakarma). Les schémas tendent a devenir plus complexes. Le déve-
loppement de Viconographie du Mahiyina entraine & la représentation de divinités
plus nombreuses, plus variées, parmi lesquelles les figures féminines se multiplient: il
sulfit de comparer, par exemple, les reliefs d’Ajanti XIX ou XXVI avee ceux d'Ellord X
ou d’Aurangibid VII pour sentir cette transformation. Rendu possible par les progrés
de la technique, I'agrandissement des figures qui deviennent gigantesques (*) s'accom-
pagne d'une prédilection marquée pour les reliefs de grandes dimensions.

A cet agrandissement des figures et des groupes correspond un intérét marqué
pour la petite décoration imagée; celle-ci, multipliée & profusion pendant une premiére
phase d'évolution (Ajantd 1-11, XXT & XXVI; Aurangibad I et T1T), tend plus tardi-
vement & perdre sa faveur. Une réaction méme semble apparaitre : il est dangereux de
parler des derniéres caves bouddhiques d'Ellord, leur décoration extérieure étant restée

') Par ex. of. les Buddhn de dimensions moyennes de la cave X d'Ajuntd uux rangdes do prands Duddha
et divinités féminines d'Ellosd XI1L
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inachevée (caves XI, XII), leur ensemble parait pourtant revenir 4 un idéal d'austére
grandeur que la surabondance de la décoration des dernitres caves d"Ajanti et de quelques
grottes d'Aurangibad ne laissait pas pressentir. Cette tendance apparait déja sur la
facade de Vigvakarma (Ellord X (') qui semble témoigner d’un sens de I'équilibre dans
la répartition des reliefs complétement étranger a la profusion des petites frises mul-
tipliées sur les facades d'Ajanta XXIT1V, XXVIL

Mais I'examen sur les planches des motifs de la sculpture rendra plus sensible cette
évolution.

FORMATS ET EMPLACEMENTS RESERVES A LA SCULPTURE DANS LES CAVES BOUD-
DHIQUES. Photos K. L. M. N.

Les emplacements les plus divers ont été réservés & la sculpture dans les monuments
rupestres; celte diversité a entrainé une extréme variété dans la dimension des reliefs,

Nous allons essuyer de dresser lu liste des principaux genres de reliefs en indiquant leurs
emplacements et les sites oil ils se rencontrent principalement.

Grandes Imapges de culte :
placées dans tous les sanctuaires et chapelles ;
adjointes aux diagoba dont elles soulignent la sigmfication :
Ajantd XIX — XXVI — Ellord X
fipurées dans des niches :
Kanheri (véranda du caityn) — Ellor@ — Nasik.

Grands panneanz répartis :
sur les facades des caitya :
Ajanth XTX et XXVI — panneaux surajoutés & Kirli.
sur les parois intérienres des bas-cdtés de caitya ou des vérandas ou halls des vihira :
Kuda — Nésik — Ajanth XXVI — Auvrangibdd — Kanherl — Ellord.

sur les parois rocheuses entourant les caves : Ajanth XIX — XXVL
Friges : _
Panneaux juxtaposés entourant l'intérieur des caitya : Ajantd XIX et XXVI —
Ellorda X

et décorant l'extérieur des caves : mémes grottes ¢t Kanherl, Kirli (panneaunx
surajoutés},

Frises & scénes eontinues : Facades d'Ajantd 1 et d’Ellord X. Aurangibad IL

Décoration d'architraves :
Voir Jes entrées des chapelles placées parfois & l'extrémité des vérandas: Ajantd I—
II — XXI 4 XXV.

Encadrement des pories.
Des petits panneaux sont juxtaposés ou superposes; la décoration tend & devenir de
plus en plus complexe, parfois une double ou triple rangée de panneaux entoure la

porte,

{1 Le grand vide ménagé de chaque chitd des figures volantes encadrant Uare central peut se comparar aux
parois lisses du sanctuaire plus tardif du Kailfisd; & coté des groupes de figures volantes sculpiées, peut-éire, comme
au Kailisd, des nuages étnient-ils peints.
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Décoration des pilters.

Dans les soutiens d'entablements, la décoration imagée remplace souvent les motifs
ornementaux : Ajantd, Aurangibid.

Dans des caves plus tardives, la sculpture prend une place plus importante dans Forne-
mentation : Ajanth I — TT — XXI & XXVI. Aurangibid I — IIL

Des groupes de figures volantes sont parfois librement réparties sur les parois: digoba
Ajanth XXVI — facade Ellord X mais cette disposition reste exceptionnelle.

THEMES ET MOTIFS

Le nombre des motifs et des thémes utilisés par la sculpture bouddhique rupestre est
extrémement restreint: & toute échelle les mémes compositions se retrouvent et les repré-
sentations du Buddha ont été surtout multiphiées.

Représentations du Buddha, puis des Bodhisattva.

Les figurations du Buddha ont été le leitmotiv des panneaux de petite dimension de
la seulpture architecturale, elles se sont répélées dans les niches réparties sur les parois et
forment maturellement le théme des grands panneaux adjoints au digoba des caitya et celui
des grands ensembles des sanctuaires.

Deux formules principales ont tour i tour &té adoptées :

celle de la figtire tsolde et
velle du groupe hidratique.

Ces deux dispositions se rencontrent souvent dans les mémes sdifices, parfois elles
alternent dans un méme ensemble; pourtant suivant I'époque, 1"un ou l'autre motif semble
avoir eu la faveur : le motif du Buddha isolé domine dans les caves les plus anciennes, tandis
que le groupe hidratique a été multiplié dans les caves d'un style plus évolué,

L'uniformité des représentations est souvent d'une lassante monotonie, les attitudes
du Buddha sont peu variées et seules quelques différences se relévent d’un site & 'autre dans
le style, le traitement du vitement et le caractére de la forme.

Aspect et attitude du Buddha debout :

L. — Parfois I'attitude est strictement frontale, symétrique : les deux bras repliés relévent
le rebord du vétement de chaque ¢dté du corps. Cette disposition reste assez excep-

tionnelle; elle se rencontre & Ajantd XIX (digoba du caitya) (315).

II. — L'attitude est plus souvent asymétrique : le bras droit étant détendu (en vara
mudra en général), 'avant-bras gauehe replié souléve le rebord du vétement qui
retombe en un pan sur le cdté du corps.

L'axe vertical du corps est parfois strictement conservé: ex.: Ajanti XIX fagade (209 bis),
¢t photo K. Mais, en général, le corps présente un hanchement plus ou Moins aecusd,
harmonieux parfois, souvent maladroit; la téte reste au centre du panneau. Cette
attitude est multipliée & Ajantd (voir niches proches des facades des caves IX
et X et fagade du caitya XIX-photo K).

(Parfois de minuscules orants sont ajoutés sur le cOté, leur petitesse accuse le gigan-
tisme de ln figure principale et laisse U'intérét se concentrer sur celle-ci.

Ailleurs, des panneaux superposés renfermant chacun un Buddha en réduction sont
disposés sur un ou sur chaque cdté de la grande figure).

Ex. : Ajanid XIX (photo K et 298] schématisation extréme de la draperie qui reste
unie et entitrement adhérente au corps — traitement constamment employéd a
Ajanti.
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Kanheri (300)- drapé mouillé, collé au corps, finement plissé sur I'abdomen et les
hanches, ondulé entre les jambes ot entre le corps et le bras relevi; le rebord infé-
ricur du vdtement est soulevi, lo retombée du tissu en ondulations reste naturelle.
Souplesse inspirée par 'observation directe : mémes tendances i Bagh IT (320).

Exceptionnellement attitude est assouplie, la tdte, les épaules et les jambes sont
présentées legérement de trois-quarts, la téte est inchnée : Ajantd XIX- grands
panneaux de chaque coté de l'enirée de la fagade (289 1 photo K).

Détente de U'attitude, expressive, humanisée — Douceur assoeiée a la robustesse de
la forme.

Expression de compassion inflinie, déja apparue dans les [resques d'AJAN TA X of.
Buddha des piliers (V. Smith, Hry of fine arts, p. 236).

Antitude du Buddha assis : ex. : Efreli (302).

L'attitude assise i I'indienne (padmisana) est plus généralement adoptée; elle domine
dans In petite sculpture.

L'attitude assise & U'européenne (pralambapida fsana), un peu plus rarement utilisée,
5o rencontre surtout dans les pllm gra nils relicfs {317,. 331}.

Les gestes (mudrd) habitvellement figurés sont : la dhyéni mudrd ou tscean de la médi-
tation » et la dbarma eakra mudrd ou « sceau de la Lol » qui rappelle la Premiére
Prédication.

La prisentation de la figure assise est toujours frontale, symétrique, la midra seule
entrainant quelque déséquilibre entre les avant-bras et les mains.

Matif du groupe hiératigue.
Le groupe hiératique du Buddha entouré d'assistants présente l'aspect que les stéles
ont fixé (302, 320, 321, of. B87),

Kirli. Panneaux juxtaposés et formant frise, sur la facade du caitya (302).

(Une frise trés proche a été ajoutée de méme sur la fngade du caitya de Kanheri),

Symétrie, frontalite.

Ce schéma est resté & la base de compositions plus complexes utilisées pour la figura-
tion dans de grands panneaux de thémes plus développés : celuidu Grand Miracle de Crivast
(328 4 330) ¢t celui des Litanies d'Avalokitegvara (334).

Le schéma du groupe hitratique n'a d'ailleurs pas été seulement utilisé pour la repré-
sentation du Buddha, Suivant ["évolution des croyances, il a é1é plus tardivement adopté
dans les grands panneaux pour les Bodhisattva (387) et pour les Tiri (325). D'autre part,
'evolution du stvle des figures a transformé son aspect; perdant son caractére éminemment
hidratique et statique, il est devenu plus contourné et dynamique (325).

Dans les caves plus tardives la figuration des Bodhisattva est venue s’adjoindre i celle
du Buddha qu'elle tend & remplacer. Comme pour le Buddha, les Bodhisattva sont figurés
tantdt isolément, tantdt comme centre d'un groupe ou comme assistants,

L'attitude des Dodhisattva assis ou debout reste souvent proche de eclle du Buddha
(323, 337). souvent encore une attitude de délassement leur est affectée [une jambe est
rephiée, 'autre étant détendue (304)].

Motif du couple.

(e motif est venu s'adjoindre et méme remplacer les figurations du Buddha dans la
sculpture architecturale des caves tardives, Dans ces caves oit ln décoration abonde (Ajantd
XXVI, Aurangdbdd [ et III par ex.), e motif est répandu 3 profusion dans les frises, les
soutiens d'entablement ot medaillons des piliers.

Le motif du couple, un des plus anciennement connu et déjh multiphé dans les pan-
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neaux des piliers de I'Inde ancienne, & dd son regain de faveur aux emprunts faits & la déeo-
ration des caves hindouistes dont 1l constituait le motif le plus répandu.
Son développement dans la scalpture bouddhique rupestre semble aussi correspondre
h I'époque on le développement du panthéon mahdvinique met en honneur les formes [émi-
nines de la divinité, celle oi les Tard commencent & accompagner les Bodhisattva (ex. 337).
Deux formules principales sont encore adoptées pour ce mohf ¢
celle du couple simple assis ou debout qui cecupe un meédaillon ou un panneau (303);
et celle du eouple assis entouré d"assistants, Adaptation de la formule du groupe hiératique,
la composition reste équilibrée ot centrée; la figure masculine ocoupant le milieu de
I'ensemble entre des fizures féminines ¢t des personnages plus ou moins nombreux.
Toutes les attitudes du délassement se relévent (309, 313),
A ce théme, réservé 3 la seulpture décorative, on peut rattacher le grand panneau du
coupls de Nigardji de la cour précédant le caitya XIX d'Ajantd (305) et les grandes Images
de Pincika et HAriti fizurécs dans quelques chapelles, & Ajanti 1T et & Aurangfibid IX (3086).

SCULPTURE ARCHITECTURALE. DECORATION IMAGEE

Evolution. — Le développement progressif de la décoration senlptée et imagée peut
&tre suivi dans les caves do vi® sidele. 1l semble que vers la fin do va® sidgele dins la cave XIX
d"Ajanfi, un bel équilibre ait &té réalisé entre la décoration et Parchitecture (photo K}, Puis
la richesse d'ornementation des caves I, TI, XXI & XXIV d'Ajanti annonce ln profusion
de petits motifz des caves XXIV & XXVII d’Ajantd (photo M) et des caves [ et ITT d'Au-
rangibdd. A cet envahissement de la décoration imagPF suceede ensuite un retour i une
sobre simplicité milée de grandeur; la fagade du caitva X d'Ellora Hll;v:llmrmu:l en offre
un exemple avee ses lignes architecturales simples et ses surfaces umes sur lesquelles se
détachent seulement des groupes volants.

Cette évolution peut se poursuivre dans la composition des soutiens d'entablement,
dans les frises et en particulier dans les décorations d'architraves.

DECORATION DES SOUTIENS D'ENTABLEMENT.
Ex. Ajantd XIX (307). Ajantd I (308). Ajantd XIX (309).

Le panneau eentral est orné d'on mobf symétrigue, centré el statique, De chagque edté,
les corbeaux sont décorés de figures volantes ou d'animaux fantastiques bondis-
sant et s'éloignant du centre, Contraste marqué entre U'immobilité de In figure
ou du groupe central et ln molulité extréme des fgures des corbeaux.
Evoliution de la composition : complexité plus grande des motifs plus tardifs, avec aceu-
mulation de petits éléments; cette tendance apparait déja dans quelques panneaux d’Ajantd
XIX (308).

Utilisation des thémes habituels. Motif du Buddha isolé, groupe hidratique et cnuple
roval. Parfois survivance de motifs anciens : scénes d'adoration, vase de prospérite, stipa
{I\Hn]u_ri [T, Ajuntd I, Aurangibdd VII).

FRISES

Dles frises multiples se rencontrent dans les &difices rupestres; elles se superposent sur-
tout sur les facades des vihdra et des caitya ou bien formant décoration d’architrave, elles
entourent la nef des caitya ou exceptionnellement ornent le hall d'un vihira.

Deux dispositions sont adoptées pour la décoration des frises : celle des [rises composées
de panneauz juxtaposés, celle des frises continues.
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Dans les frises composées de panneaux juxtaposés les thémes habituels se retrouvent :

Les représentations du Buddha isolé ou accompagné d'assistants se sont multipliées sur les
facades de Kirli (308), Kanheri, Ajantd XIX et XXVI, Ellora IX et X et & 'ntérieur des
cuityn d'Ajantd XIX et XXVI, d’Ellord X (vor plus loin : décoration d’architraves),

Le motif du couple se rencontre dans les caves d'un style plus évolué : 4 Ellord X (Vigva-
karma, il se répéte sur deux frises de la facade et & lintérieur dans la tribune (303).

Des motifs plus inédits se relevent parfois :

Suceession de ¢ gana s (nains chéses) i Ellord X, Dans ce caitya ce motif est méme répété
deux fois : il oceupe une frise entourant la nel (au-dessous d'une frise plus impor-
tunte [aite de panneaux insérant le motif du Buddha assis entre des assistants);
puis il se retrouve dans un linteau de porte au 197 étage de la facade. Cl. avee les
petits personnages difformes de 'épisode de la Temtation du Buddha & Amara-
vati (partie supérieure photo @) ot surtout avee les mémes files de « gana » dans les
caves hindouistes : Bidami I (plinthe de la facade) et avec les groupes de nains
placés sous de grands panneaux : Baddmi I et 11, Ellord XXI (Ramegvara au-
dessous du groupe de Civa et Parvati).

Un moufl de chasse est développé dans une longue frise décorant U'avant-cour du
Vigvakarmn & Ellori.

Les représentations de caractére anecdotique restent tout & fait exceptionnelles :

i Ajantd, des scénes de la légende du Buddha se suceddent sur la facade du vihira I;

4 Aurangdbdd 111, sur une frise décorant 'architrave du hall se déroule une série dépi-
sodes animés : scénes dans un palais, paysage d'arbres, scéne de comhbat (Dessin
donné par Burgess, pl. XLVIII; A. 8. of Bihar and Western India).

Quelques exemples peuvent mettre en valeur la qualité de la décoration architecturale
imagée el ln variété quia pu étre apportée dans la répétition de motifs simples :

AJANTA XIX (311).
Séparés par des bandes ornementales, des panneaux earrés ou allongés alternent; ils
rénflerment choeun soit un Buddha assis, soit un Buddha debout.
Grandeur simple de la sobre ordonnance ; effet de contraste entre In richesse de la déco-
ration ornementale et la simplicité austire des figures; opposition entre le faible
rehief, Ueffet de ciselure de "ornementation et le haut-reliefl des Buddha qui ainsi

comptent seuls; harmonieuses proportions des figures et valeur expressive du silence,
du calme qui les entourent,

AJANTA XXVI (312 et photo M.
La disposition est plus complexe; des groupes plus divers alternent; une recherche de
variété s'aceuse encore dans les effets multipliés de retrait et d'avaneée; habileté

d'invention est plus marquée, mais la surabondance des petits éléments disperse
Uintérét et nuit & la clarté de 'ensemble.

Les mémes tendances se relévent dans toute la décoration des caves tardives d'Ajantd.
Une ordonnance proche se retrouve 4 Ellord X (Vigvakarma).

ENTREE DE CHAPELLE : AJANTA XXI (Extrémité 4 g de la véranda) (813).

Trows punnesux sont juxtaposés ; la méme disposition se rencontre dans les vihara tardifs
d'Ajantd I, I, XXI, XXITI, XXIV et dans le caitya XXVL .

Le motil du couple roval ocoupe le panneau central et pour lui la symétrie est conservie.

Ailleurs dans les caves I, II, In symétrie est moins stricte, mais yn dquilibre est main-
tenu; parfois les groupements sont plus compacts.
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SCULPTURE ADJOINTE AU DAGOBA DES CAITYA

Tous les caitya de I'Inde ancienne inséraient un « digoba » ou stupd, monument sym-
bolique et objet du oulte. Au dagoba sobre, dépouillé de toute décoration, de I'Inde ancienne
succident des formes plus évoludes : la figuration du Buddha vient s'adjoindre au monu-
ment, sa forme structurale se complique et elle tend & &tre masquée par I'importance crois-
sante de la seulpture.

EANHERI Digoba d'une cave 3 g. du caitya (314).

Buddha isolé assis dans une niche centrale; sur le tambour, succession de représenta-
tions du Buddha debout. Tmportance secondaire de la sculpture dans I'ensemble du
manument,

AJANTA XIX (315).
Grand Buddha debout dans un are & makara. Grandeur de la figure par rapport & l'en-
semble du monument. Sobriété de la décoration sculptée.

AJANTA XXVI (318).

Dans la niche centrale : Buddha assis sur le tedne aux lions. Tambour décoré de deux
rangées de niches renfermant chacune un Buddha debout. Sur le ddme : groupes
de figures volantes non inscrites dans un cadre. (Méme dispositif & Ellord : facade
de Vipvakarma et parois du sanctuaire du Kaildsd).

Abondance de la décoration seulptée. Maintien de 1'équilibre entre la proportion des
figures et 'architecture.

ELLORA X — VICVAEARMA (317).

Buddha colossal nssis entre deux Bodhisattva et surmonté par un are sur lequel se
superposent des couples volants (Cf. le motil des couples volants qui se succédent
aux figurations d'Ellord et de Mavalipuram, Descente de ln Gang8),

Disproportion entre ln décoration sculptée et la forme architecturale. Gigantisme du
Buddha assis, caractére qui se retrouve pour les Images de culte des sanotuaires
d'Ajantia 1 et II et d'Ellori.

RELIEFS DES NICHES ET GRANDS PANNEAUX

REPARTITION DES SCULPTURES SUR LES PAROIS DES GROTTES
Les reliefs sont parfois répartis sans ordre pré-établi :

Nisik XVI v@ siécle 7 (318).

A la partie supérieure d'une paroi écroulée des sculptures simples sont juxtaposées.
La tenhni(éuc est grossitre : le Buddha est représenté assis & l'européenne, senl
ou entre des porteurs de ecauri, puis couché en parinirviiaa.

Sur les parois rocheuses entourant les anciennes caves d’Ajantd (IX et X, principale-
ment) des figures et groupes ont &té ainsi surajoutés au hasard.

Aurangdbid IT (327). Multiplication de panneaux insérant des Buddha; aucune recherche
d'effet d'ensemble napparail.

15
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Ailleurs, un effet décoratifl est, au contraire, cherché :

EUDA VI, Parci gauche duo hall (319), (Fuvre tardive d'aprés M. Foucher. Des panneaux
semblables sont juxtaposés suivant un plan voulu et au-dessus d'enx des figures
isolées se répétent pour former une frise (IVautres panneaux isolés sont surajoutés
au hasard).

AJANTA V1. Véranda (810), Niches déeorant la paroi et encadrant chacune un
Buddha assis,

Disposition régulitre des niches en rangées superposées. Recherche de composition :
alternance des mudrd d’une niche & 'autre et d'une rangée & 'autre; agrandisse-
ment du format des niches de la rangbe centrale,

AJANTA VIL Véranda (301).

Multiplication de panneaux de toutes dimensions renfermant chacun un Buddha.

Sur le montant de lo porte, alternance réguliére d'un Buddha assis et d'un Buddha
debout.

Dans les grands panneaux, la diversité des gestes, et parfois un élément ajouté, per-
mettent d'Evoquer divers épisodes de la vie do Buddha comme le faisaient les
symboles et les seines dans les reliefs de 1'Inde ancienne : le Buddha assis sur le
Niiga aux tétes dressbes mpllmlie le miracle de I'Tlumination ; ailleurs, le geste évogue
une attitude morale du Buddha : par exemple, le geste qui rassure, 'abhaya mudrd
ou # sceau de 'nbsence de crainte ».

Formats des niches el des panneanx.
Les reliefs sont présentés dans des niches et panneaux de types divers dont la parci de
Kuda offre ln plupart des exemples. Tour & tour on distingue :
des niches de forme rectangulaire simple ou présentant un exhaussement en demi-cercle
de la partie supérieurs centrale (310);
des panneasux séparés par une colonne ou un pilastre et groupés en frise; des niches
trilobées ; des niches surmontées par un are i makara reposant sur des pilastres (300).
D'autres niches rectangulaires dont les angles supérieurs sont oceupés par des figures
volantes se rencontrent fréquemment & Kanheri, Ajantd (288). Les figures volantes traitées
en trés haut-relief prennent la pluce et la forme de corbeaux; ainsi elles encadrent la téte
de ln grande Tmage.

Thémes et motifs,
Sur la paroi de Kuda et sur celle d’Aurangdbiid e voient déja les thémes principaux
31:i ont été multipliés dans les grands panneaux : celui du Buddha figure unique et celui
u Buddha accompagné de porteurs de cauri et de figures volantes.
A ce groupe principal d'autres motifs viennent parfois s'adjoindre : les symboles de
la Pridieation entourés d'orants; le motif des Gandbarva tenant la tisre du Buddha; les
Néga soutenant le lotus issant qui accompagne le Grand Miracle de Crivasti.

Aprés avoir examind évolution de la formule du groope hisratigue telle qu'elle rst multiplite dang
les panneanx ot dans les sanctuaires, les thémes plus excoptionnels seront étudids @ représentations du
Grand Miracle de Crivasti ot des Litanies d'Avalokitegvars, figorations plus inusitées encors dn Parinirviina
et surtout de I'Amaut de Mira.

GROUPES HIERATIQUES DES NICHES

Le groupe higratique est, en général, conforme au type rencontré sur les stiles : le Buddha
assis ou debout est entouré de portenrs de cauri et souvent de figures volantes :

BAGH. Cave IL (320). Buddha debout encadré de porteurs de cauri.
Le groupe seulpté pouvail &tre complété par des figures volantes peintes sur la paroi
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du fond (& Ajantd 11 des figures volantes ftaient peintes sur le mur, en arridre du
grand groupe de Paneika et Hintd),

Le tribangha opposé des portenrs de chasse-mouches &quilibre Pensemble,

Caractére particulier de la draperie adhérente au corps, mais :!uj CONSErve sa vie propre,
reste mouvante et suit une tradition différente de celle d'Ajangi. L'étofle retombe
du bras avec naturel; les miémes tendances se retrouvent dans un autre groupe de
la méme eave et dans des Buddha debout d*un vihira de Kanheri.

NASIK (VI® sidele) (321). Groupe d'une niche profonde.
La disposition adoptée dans cette niche est inlassablement répétée avee la mame propor-
tion des diverses figures, b :

NASIK IT — XVI — XXIIL

AJANTA IV (panneau prés de 'entrée de la véranda, avee amingissement de la figure).
Yoir encore cave XXVII et une grande niche-chapelle entre IX et X.

ELLORA TI — V (Photo N).

Verticalité stricte du Buddha.

Variété de la technigque : traitement en trés haut relief de la fgure du Buddha, en fort
relief des assistants et en moindre reliel des figures volantes et surtout des détails
du tréne. Parfois, comme ici, les figures volantes prennent place sur une masse
débordante formant eorbean.

A Nasik, comme & Ajantd, simplicité extréme du modelé: une hgne indique seule le
rebord du vétement. La profondeur de 'sttitude reste toujours atténuée,

Parfois, & la partie supérieure de chaque cdté, des Bodhisattva nssis remplacent les
Gandharva volants (voir partie centrale 334),

Evolution du motif.

Ellord IV (337). Padmapini entre deux figures féminines (aile transversale précédant
le sanctuaire). VII® sidcle.

Groupe hiératique d'un type plus évolué : un Bodhisattva vocupe ln place préémi-
nente, des divinités féminines 'accompagnent (La méme disposition se rencontre
i Aurangibdd et & Ellord X, chapelle du 1¢F étage).

Caractéristiques propres 4 Ellord :

La symétrie de 'ensemble est plus approximative; la réduction de taille des assistants
noeise par opposition le gigantisme de la figure principale.

Les proportions de la figure principale sont différentes de celles d’Ajantd ou de Nasik :
le buste est plus allongé.

La robustesse, la force contenue des figures des caves hindouistes se retrouve.

Mémes tendances dans les groupes de Tird et Sarasvati des niches de In cave VI d'Ellora,

Evolution tardive du groupe hiératigne.
AURANGABAD VII. Panneau proche de I'entrée du sanctusire. VII® sidcle (325).

Trinde de figures [ominines entre lesquelles des noins sont intercalis,

Evolution de la forme : le hanchement accentué, la torsion onduleuse des corps, 'opu-
lence des formes feminines et la puissance du modelé apparentent ces fipures i
I'art robuste d'Ellord et d'Elephanta ot les éloignent de la sobriété formaliste d"Ajanti
ou de Nasik,

Transformation de Uaspeet d'ensemble malgré la persistance du schéma habituel : les

courbes lurges, amples et le sens des volumes remplacent le puritamsme des lignes,
les contours simples et le reliel uniforme de la plupart des ensembles bouddhiques,
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A Vimpersonnalité des visages succédent la rudesse sauvage et 'exubérance des cheve-
lures.

Le motif du nain « gana » introduit dans le groupe est caractéristique : il se retrouve dans

un groupe de divinités masculines et féminines du sanctunire d'Aurangibad VIL

A Badami 1, Ellord (Dhumar Lend), Elephanta (Noces de Civa et Pérvatl) des nains
s'interealent de méme prés des grandes figures.

A Badami 1T et Ellord (Rimegvara), ils prennent place prés des figures [éminines des
consoles de piliers. Le motif du nain semble #tre un emprunt fait anx caves hin-
dounistes; il se rencontre seulement dans les caves bouddhiques tardives.

Autre aspect tardil du groupe hiératique : Bodhisattva-dvirapdla entouré de person-
nages masculing ou fémining beaucoup plus petits et de figures volantes, Des groupes de ce
type sont placés de chaque coté de la porte du sanetuaire 3 Ellord VIT et un autre groupe
du méme type se retrouve dans la viranda d'Aurangabad VII

Le théme des Bodhisattva qui encadrent 'entrée du sanetunire (tels les beaux Bodhisattva
peints d’Ajanti 1) semble se confondre avee celui des grands dvirapély des caves hindouistes
proches (Cf. Ellord, Rimegvara et Dhumar-Lend). Méme gigantisme, méme aspect de force
de In figure principale, méme dynamisme latent, L'aspect statique du groupe a disparu.

IMAGES DE CULTE ET GRANDS ENSEMBLES DES SANCTUAIRES

Pour la représentation du Buddha dans les sanctuaires, la formule higratique habituelle
se retrouve sans cesse; devant la paroi du fond prend place un grand groupe du type qui
a éLé multiplié dans les niches-chapelles de Nasik (321). Souvent la composition de en-
semble devient plus complexe et, dans les caves plus tardives, le Buddha tend & devenir
de plus en plus colossal.

AJANTA XVIL Groupe du sanctuaire (322).

Deux orants porteurs d'offrandes sont adjoints au groupe principal; traités en ronde-
bosse, ils se rattachent seulement & I'angle du tréne. Le groupe se développe ainsi
en plans snceessifs, _

Les symboles de la Prédication sont seulptés sur la base. [Ailleurs, ils sont seulement
indiqués en peinture : Ajantd XX).

Des variantes apparaissent; les ensembles et la décoration des sanctuaires s'amplifient ;

Le groupe symbolique de la Prédication (Roue et gazelles) est figuré en ronde-bosse,

en avant du tréne comme & Ellord X11, Véranda (338),
Ailleurs, toujours en avant du groupe hiératique, le motif de la Roue entre les gazelles

est entouré de minuscules orants : AJANTA T — Il — IV et GHATOTCHACH.
Les porteurs de cauri deviennent des Bodhisattva plus nettement différenciés : Avalo-

kitegvara, Manjugri, Vajrapdni et plus tardivement des divinités féminines. Le nombre
des figures augmente et elles prennent place sur les parois latérales du sanctuaire (1).

ELLORA II. Paroi latérale du sanctuaire (323).

Un Avalokitegvara soulpté est placé sur la paroi au delh de ln divinité féminine qui accom-
pagne le Buddha; un minuscule orant est agenouillé dans chaque angle.

A ELL{]H&. VI, sont figurées des rangées de Buddha assis et des orants,

A ELLORA XT et XII (Do Thal et Tin Thal) 'ordonnance est plus complexe encore

'} Déjin par les fresques des parois lotbrales d'autres figures étaiont adjointes & I'Tmage de oulte gruupes
prints sur la paroi avaisinant le groupe hitratique (d'apris Huncess),
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et elle atteint une réelle grandeur : les parois lutérales sont ocoupbes par des Bodhi-
sattva debout surmontés de figurations des sept Buddha du passa,

D'autres variantes se relévent encore :

AURANGABAD III et VI (324). Groupes du sanctuaire.

Des arants agenouillés, mains croisées en anjali, sont répartis en deux groupes tournés
vers le Buddha. Ces figures sont traitées en trés baut relief, les tétes étant complé-
tement détachées de la paroi.

[mportance prise par le motif des orants. [ntensité d'expression des visages tendus,
pesanteur massive des formes, naturel du groupement.

AURANGABAD VII Scéne de danse figurée sur la parci latérale du sanctusire (325).

Un grand panneau est sculpté sur chaque paroi latérale du sanctuaire. Sujet plus excep-
tionnel : une danseuse entourée de musiciens est figurée sur 'un d’eux. La dispo-
sition reste symétrique, les attitudes sont ordonnées en vue de 'harmonie générale,

Le bel équilibre de I'attitude de danse se retrouve dans celle du Giva dansant de la
vave de Rimecvara, & Ellord. Cf. d’autre part, avee les groupes de Badami; méme
modération dans les attitudes et proportions,

RELIEFS DES GRANDS PANNEAUX

Quelques thémes plus exceptionnels donnent lien & des compositions plus complexes.

THEME DU GRAND MIRACLE DE (RAVASTI

Ce théme est évoqué par le motif du Buddha assis sur le Lotus issant et esquissant le
geste de la prédication, D'sutres Buddha et déva sont disposés do chaque coté sur des
lotus.

Cette présentation simple du théme se rencontre 4 NASIK II

Le motil avait déja été répandu dans P'art gréeo-bouddhique.

Une formule plus compléte est généralement adoptée :

Deuxr nigs anthropomorphes soutiennent la tige du lotus issant sur lequel est assis lo
Buddha, !
Voir : KUDA VI (818) ¢t AURANGABAD II groupe I (327).

Des compositions plus complexes se rencontrent :

EARLI Fagade du caitya (328).

Plusieurs thémes sont réunis en un seul ensemble : & celui du Grand Miracle de Cri-
vasti sont adjoints les Symboles de la Prédication et le motif des Gandharva appor-
tant la tiare du Buddha,

Développement en hauteur de la composition faite de registres superposés,

EANHERI XXXV (320).
Multiplication du nombre des figures.
Développement en hauteur et en largeur,

EANHERI LVI (?) (330),
Répétition de la figure du Buddha assis. Petits Buddha debout superposés. Recherche
de régulurité,

Compositions essentiellement symétriques :
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I'importance prédominante est donnée b 'axe central;

les directions vertienle et horizontale sont nettement aflfirmées;

la figure du Buddha est présentée d'une manibre strictement frontale et statique;
l'absence d'action est absolue.

Ajantd VII (331). Paroi de la véranda.

Une ordonnance un pen differente a été adoptée. Par le dépowllement extrime de la
forme, par la régularité parfaite et la monotonie méme de Ia composition, la seulp-
ture bouddhique semble atteindre dans une wuvre comme celle-oi le but qui lui
éait preserit et vers lequel elle tend dans son ensemble. Le reliel d"Ajantd parait
eminemment propre i priparer espreit & la concentration, aucune fantaisie ne venant
distraire lo méditation ou réveiller les passions, I'équilibre parfait de 'ensemble
disposant au contraire & 'apaisement et par lui au détachement.

THEME DE LA LITANIE D'AVALOKITEQVARA

Le Bodhisattva AVALOKITECVARA debout au centre de lo composition est fmiréd
soit isolément : AJANTA TV — XXVI — AURANGABAD VTI, soit entouré par des Tard
et des Dhydm-Buddha : KANHERI LXVI : de chaque cth, disposés en registres plus ou
moing nettement indigqués, des groupes de quelques figures se superposent. Celles-ei sont
destinges i évoquer les miracles que le « Tout-Compatissant » est toujours prét & réaliser :
de pauvres humains implorant ln divinité sont figurés menacés par des dangers détermingés.

A KANHERI et &8 AUBANGABAD un Gandharva, secourable émissaire d’Avalo-
kitegvara, vole vers chagque groupe,

Principales figurations de ce théme :

AJANTA. Grotte IV (Véranda 322 ¢1 photo L) ot Paroi rocheuse prés du caitya XXVI
(333). Deux panneaux superposés renferment des figurations presque dentiques
de ee thime.

KANHERI XXI et LXVI (334).
AURANGABAD VII et IIIL

ELLORA II III

Cf : fresque AJANTA XVII o le mime théme est figuré,

La composition est développée de schémas simples déjia connus :

celui de la grande figure entourée de registres superposés (voir : Musée de Mathurd :

Krsnn Govardhana, I, 1. A, pl, XXIX)

et celul du groupe hiératique.

La régularité d'ensemble recherchée exprime impassibilité,

Contraste entre le carpetire hiératique et statique de la grande figure ou du groupe
centril et Pamimation, Uaspect vivant et expressif des petites figures,

Division de la composition en 3 parties dans le sens de la largeur : partage nettement
indiqué & Ajantd [V, plus souplement suggéré ailleurs.

Une zone de calme semble ainsi isoler la divinité, rejeter loin d'elle 'agitation des
humaing; (la méme tendance est sensible dans de nombreuses sculptures hindouistes,
tandis quune disposition tout & fat opposée est, au contraire, adoptée dans les figurations
des » beaux Bodhisattva » peints d"Ajuntd I qui se détachent directement sur des groupes
de figures mobiles et animées).

THEME DU PARINIRVANA

Comme nous avons eu 'oceasion de le signaler, ce théme a été fréquemment représenté
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dans les petits reliefs gréeo-bouddhiques, et rappelé sous une forme simplifiée mais suivant
la méme tradition parmi les figurations de Grands Miracles dans I'art de Mathurd (189)
et dans ['art Gupta.

D'autre part, une image colossale du Parinirvina de Kasili a #té signalée par Huan-
tsang (LI A., p. 74}

La figuration de ce théme reste assez rare dans les ddifices rupestres,

On le trouve pourtant :

4 NASIE XVI (Buddha couché, figure isolée] ot XVII (Burgess).

a AJANTA XXVI, Intérienr du Caitya (Grand groupe).

4 DHAMNAR (Burgess — Cave tardive).

4 AURANGABAD IX (Burgess : « Buddha couché... avec Padmapini & 4 bras o).
¢t i ELLORA, Tin Thal |Burgess),

Relief 4’ ATANTA XXVI (335 ot photo M). Représentation la plus importante de ce théme.
La composition est divisée en trois zones distinctes, nettement délimitées, différentes
de relief et de technique et qui se superposent :

[ — A Pavant du lit du Buddha et & la partie inférieure de Uensemble prennent place
des moines en lamentation et deux orants (figures pen détachées de la puroi du hit).

1. — Un Buddha colossal est couché dans 'attitude econventionnelle entre deux

arbres ¢ila, le fidéle Ananda étant debout nux pieds du Maitre {technigque du tris
haut relief).

ITT. — A la partie supérieure du reliel, des figures de déva volent vers la tiéte du
Buddha en jouant de la musique et en langant fleurs et encens.

Tradition iconographique proche des prototypes gréco-bouddhiques : of. Loriviin-
Tangai.

Composition schématique conventionnelle.

Réunion d'éléments divers assez grossidrement rapprochés : ordonnance qui semble
hésiter entre I'asymétrie et la symétrie [équilibre des denx arbres; indieation du eentre [tam-
bour céleste) dans un ensemble par ailleurs irrégulier .

Effet de contraste entre l'immobilith compléte du Buddha et la vivacité des figures
volantes; ¢f. Mavalipuram : Visnu couché sur Ananta, la Uopposition est plus subtile. Proliféra-
tion de figures volantes en réduction oceupant le sormmet — d isposition fréquemment em-
ployée dans les reliels rupestres Gupta des oaves hindouistes. Ce déroulement de figures
volantes est déji visible & Amarévati.

Opposition violente entre fa petitesse des déva et des moines et le gignntisme du Buddha.
L'impression du colossal est recherchée.

Cf. avee les figurations multiplises de ce thime peintes et seulptées dans les edifices
rupestres et construits de "Asie centrale : Qizil — Qumtura — Sorcuq — Bezeklik; la
méme tendance vers la recherche du colossal &’affirme.

THEME DE LA TENTATION DE MARA

Ce théme a Bté fréquemment représenté dans les petits reliefs de Part gréco-houd-
dhique (pl. XXX) et de art d’Amardvati (226, 232, 234);
il fiit repris dans quelques petites sculptures Gupta du Musée de Sirndth, pl. LII
mais trés exceptionnellement représenté dans un grand rebief

4 AJANTA XXVI Intérieur du Caitya (336).

La composition du reliefl semble se diviser ¢n trois parties différentes, mais étroitement



s 400

associées (ui se réldrent & des moments successifs de 'épisode et se rattachent &
des conceptions esthiétigues diverses.

I. — Dans un motif central, le Buddha est nssis en ¢ bhinisparca mudrd » sous "arbre
de la Bodhi dominé lui-méme par un immense tambour frappé par deux Gandharva.
A la symétrie de I'ensemble "ajoute le formalisme et le dépouillement de la figure du
Buddha pour maintenir ce groupe dans la tradition de I'art bowddhigue d' Ajanti.

[1. — Deux groupes répartis & la partie supérieure, de chaque edté du motif central
repréisentent tour  tour, la chevauchée des hordes de Mira et leur déroute. L'in-
tensité du mouvement se trouve aceélérée par la direction unique des denx groupes
qui semblent traverser en biais la composition. Le dynamisme de Uart &' Amardvati
semble renaitre. (La parenté de la peinture d’Ajanti et de l'art d"Amardvati est
souvent nettement npparen[e].

I11. — Enfin, & la partie inférieure du panneau, trois groupes souplement juxtaposés
évoquent successivement les provocations ironiques de Mira, les tentatives de
séduction de ses filles et la désolation du dieu aprés son échee. Tet domine I'influence
de la peinture ¢t celle de la sculpture contemporaine des caves hindouistes. (Cf. par ex.
les figures féminines qui entourent un Civa dansant & Ellord, Rimegvara).

Ainsi, autour de ln sobre figure bouddhique sont venues s'adjoindre des figures agis-
santes, élégantes ou protesques, et elles laissent apparaitre des tendances différentes de celles
de la sculpture bouddhique habituelle.

Ces groupes, ceux de la partie inférieure principalement, semblent se juxtaposer au
gré de la fantaisie; mais si auoune organisation nettement préétablie n'apparait au premier
abord, une volonté subtile préside pourtant & Pagencement des diverses parties. Chaque
figure concourt & 'aspect d'ensemble, & l'opposition des masses, & l'arabesque générale;
essayer de supprimer I'une d’elles serait détruire 'hirmonie générale. La composition n'est
plus dirigée par un esprit de symétrie trop apparent mais par un sens de I'équilibre, du rythme,
par le sentiment des formes qui s"appellent ou s’opposent. par la fantaisie d’une imagination
qui cherche la variété : le groupement n'obéit plus & la ngidité d'un cadre géométrique, il
rappelle plutdt 'harmonieuse prolifiration du mende végétal.

Dans le panneau d'Ajantd XX VI, un effet de contraste domine toul I'ensemble; il n'est

Elus obtenu, comme dans le Parinirvina, par U'agrandissement démesuré de la figure du

uddha — il réside dans Pantithése méme des tendances qui tour & tour organisent la compo-

sition. La stahilité parfaite, la simplicité extréme, le caractére cerné de la forme du Buddha

s'opposent & la mobilité insinuante ou & la précipitation violente des autres groupes, i la
souplesse onduleuse des hanchements, et méme au déploiement en biais des attitudes.

Cet effet de contraste donne & cette sculpture toute sa valeur expressive. L'immaohilité
saisissante du Buddhs en retrait dans sa nmiche, sole, semble le rendre involnérable aux
sarcasmes comme au échuinement de forces qui passent en avant de lui mais ne sauraient
Patteindre; par la composition méme deux principes semblent s'opposer; le fugace voisine
I Immable,

A cette @muvre peut #tre comparée une fresque de méme sujet : In Tentation de Mira,
Ajanti L

Le méme sentiment domine la composition : la fixité du Buddha s'oppose & la mobilité

des figures et la peinture donne plus de lluadité, plus d'immatérialité aux formes.

Si un méme esprit se retrouve duns ['une et I'autre composition, elles restent toutefois

nettement différentes et la fresque n'a pas servi de modéle direct & la sculpture.

Du grand relief d'Ajnrtd XXVI peut encore étrs rapprochs un bas-reliel de Nagirjunikonda (4. 5. I,
1928.29, pl. XLIX). Le théme ds la Tentation de Mira ¥ est llgurs sous une lorme trés procha,
De chaque edtd d'un Buddha central, deux éléphants ssmbilent de méme teaverser le panneau, I'an
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d'eux amenant Mira menapant, Vautre |'emportant repentant, humblement tourné, mains jointes,
ver le Buddho. A lo partie inférieure, les fillss de Mira entourent le Buddha. Mais 1"équilthre de
Voruvre d'Ajants et In subtile ordonnanee des groupes w'ipparaizssent pas encore; Vensemble ot
le Buddba lui-méme ont encore Uinstabilité, "aspect mouvant deg euvres deo Udeole d°Amardvatl

Caractéres particuliers des reliefs des divers centres bouddhiques.

A cOté des différences inhérentes a la date d'exécution des muvres et au stade de
Pévolution d'ensemble auquel elles appartiennent, des tendances particulitres se relévent
dans les reliefs des divers sites archéologiques. La plupart ont déja été signalées mms
nous allons essayer de les résumer et de préciser I'apport de chaque site, la place que
sa production occupe,

BAGH.— La décoration sculptée reste rare dans les caves de Biagh dont certaines
peuvent étre datées du v siecle d'apres les inscriptions qu'elles renferment. La peinture
a joué un réle important dans leur ornementation ¢t la cave IV en particulier renfermait
de nombreuses peintures; quelques-unes décoraient encore les caves V et VI. Dans la
cave I1 se voient deux groupes dont I'un est reproduit (820); la figure du Buddha est
moins schématisée qu'a Ajanta : l'attitude, la vérité du modelé et la draperie mouvante
conservent un certain naturel et la téte des Buddha semble s'apparenter encore au type
gréco-bouddhique. La sobriété du décor de la porte principale de la cave TV parait indi-
quer pour cette cave une date relalivement ancienne lixée par M. Coomaraswamy vers

500 ap. J.-C.

KANHERI. - Les grottes de Kanheri constituent un des plus vastes ensembles
bouddhiques : la plupart d’entre elles furent excavées et décorées pendant toute la
période Gupta et post-Gupta, moment oii des reliefs furent encore surajoutés dans
des caves plus anciennes. (Au caitya, des [rises furent placées au-dessus des groupes de
donateurs et de grands Buddha occupérent chaque extrémité de la véranda, au vi° siéele
env.)

Les trés nombreuses sculptures (1) dispersées dans les multiples vihira paraissent
se rattacher surtout & la période de plein développement de la sculpture bouddhique,
vers la fin du vi® et le début du vn® siecle peut-étre. L'extension de Uiconographie du
bouddhisme du Mahiyina est sensible & Kanheri; quelques thémes paraissent avoir
atteint 13 leur entier développement : celui du Grand Miracle de Crivasti (328, 330)
et celui des Litanies d"Avalokitecvara (cave LXVI) (834). Ces sculptures restent proches
de celles d"Ajantd (période d'Ajantd XIX et période un pen postérieure} par le hiéra-
tisme des ensembles et la simplicité des attitudes; mais avee un aspect moins dépowllé
de la draperie. Pourtant quelques légers indices annongent I'évolution plus tardive de

) Des vestiges de fresques sont par ailleurs signalés par Burgess, notamment dans lo vihira XXL
- 18
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la sculpture, telle qu'elle apparaitra & Aurangibdd : la présence des Tard par
exemple.

Une date un peu antérieure a celle de ces ensembles peut-elle étre assignée 4 toute
une série de figurations du Buddha debout, visible dans un vihira {300) ? L'attitude
incertaine du corps, qui ne pose pas complitement sur une jambe, le rebord du vétement
aux sinuosités irrégulitres et aux plis multiples, enfin les ondulations du tissu semblent
marquer un stade ot la schématisation Gupta était moins avancée. Ces reliefs paraissent
ainsi appartenir & une période de transition un peu en dehors de la tradition de Sarndth;
si certaines tétes s'apparentent au type gréco-bouddhique, d’autres sont pourtant plus
typiquement Gupta. Les Buddha gigantesques de la véranda du caitya restent encore
non nettement hanchés et le repli en ondes est maintenu, mais la régularité plus grande,

plus schématique du drapé et Ia dimension méme de chaque figure semblent leur assigner
une date plus récente.

NASIK.— La production de Nisik consiste principalement en groupes hiératiques
occupant de nombreuses niches et chapelles des grottes II-XVI {ancienne cave recreusée)
et XXIIT (821). Ces ceuvres présentent peu de particularités, elles se rattachent & la
grande tradition bien établie de la sculpture bouddhique rupestre de la fin du vi® sidcle
probablement. Le schéma-type habituel du groupe hiératique est pleinement développé;
le caractire simplifié de la forme obéit 4 un canon nettement fixé; la décoration des
trones est déja évoluée. Ces ceuyres peuvent se comparer aux groupes des sanctuaires
d'Ajanti, en particulier & I'ensemble hiératique d'une chapelle creusée dans le roc &
gauche de la fagade d'Ajantd IX.

AJANTA (Photos K. L. M.). — Les vingt-sept grottes d’Ajanti constituent I'en-
semble bouddhique le plus important de cette période.

Malgré la prédominanee de la peinture et sa qualité artistique, malgré aussi le petit
nombre de reliefs de grande valeur, la sculpture par son abondance et son aspect typique
reste éminemment représentative de 'art bouddhique pendant la période qui s'étend
du vi® sitcle aux premitres décades du vu® siécle probablement. Clest & Ajanti et &
Kanheri que les caractéres particuliers de la sculpture bouddhique apparaissent avee
le plus de force et de pureté; o'est la surtout qu'elle s’est adaptée le plus parfaitement
& ses fins religieuses, celles de soutenir la méditation, la contemplation (301, 810, 322,
831, 332),

L'abondance des Buddha sculptés, la qualité souvent moyenne des ceuvres (298),
I'envahissement des reliefs sur les parois rocheuses avoisinant les caves affirment le
caractére essentiellement dévotienx de I'ceuvre qui a été déja signalé. La prédilection
pour les schémas de composition les plus simples, I'absence absolue de pittoresque, et
le dépouillement le plus strict de la forme donnent aux ensembles le caractére d'abstrac-
tion que nous avons relevé et mettent la sculpture au service de la pensée bouddhique,
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présentée sous son aspect le plus ascétique, le plus conforme encore, semble-t-il, a I"ancien
esprit du Hinayiina ; un caractére de modération domine, en effet, les @uvres
d'Ajanti.

L'aspect du Buddha d’Ajantd suit la conception de la forme Gupta telle que le
Buddha assis de Sarnith nous I'a révélée, avec ici souvent moins de beauté, moins
d’élégance dans les proportions (322). Enserré dans un contour d’une simplicité rigide,
schématisé en volumes presque géométriques, fixé dans des proportions assez courtes,
tassées, le Buddha d’Ajantd parait & son tour tout & fait apte & donner forme a une
entité abstraite (1), Dans les plus belles réalisations, dans la frise d'Ajantd XIX (par
ex. 311), cette figure devient hautement expressive : « cette concentration spirituelle,
cette tension intérieure,... ce tronc ramassé comme celui d’un lion, sans accents anato-
miques, consciemment désincarné s, expriment le pur idéal bouddhigue de I'Inde. La
sobriété de ce type du Buddha a été conservée méme dans les reliefs les plus tardifs
(cave XXVI) (888}, malgré "apparition de tendances différentes dans la réalisation
d'autres figures.

Les grottes bouddhiques d'Ajanti ont été excavées pendant une assez longue période;
commencées dis avant Pére chrétienne, aprés un moment de ralentissement les exca-
vations se sont de nouveau multipliées; & partir du vi® siécle probablement; P'évolution
de la sculpture rupestre peut done étre suivie dans ce site, mais nulle part son dévelop-
pement ne rejoint le stade atteint & Ellord et dans les caves tardives d’Aurangabid.

A un premier groupe peuvent se ratlacher dans leur ensemble les sculptures des
caves VI-VIT et les nombreux Buddha assis ou debout ajoutés aux facades et parois
proches des anciens caitya IX, X, et XII; la forme de ceux-ci apparait parfois rude,
arossiére ot les attitudes hésitantes [of. les Buddha debout des parois pris de IX a cenx
plus évolués, proches de XIX (298)], les schémas de composition restent simples (310).

Le caractére évolué du groupe accompagnant I'lmage de culte du sanctuaire de
XVII (322) a déja été signalé, I'ensemble conserve l'aspect de sobriété habituel.

Les nombreuses sculptures de la cave XIX et de I'avant-cour qui la précede semblent
atteindre un degré d’évolution un peu plus marqué. Dans ce caitya le role décoratif
accordé & la soulpture dans I'architecture est important mais un merveilleux équilibre
a été maintenu entre les deux arts. L’heureuse répartition des grands reliefs et des petits
panneaux sur la facade (photo K}, se retrouve encore dans 'alternance et le contraste
des Buddha et de I'ornementation dans la frise intérieure (311). Les grandes lignes
simples sont maintenues, les schémas restent sobres et en subordonnant ['épaisseur
varige des reliefs i 1'effet d’ensemble, une impression de belle ordonnance a été attemte
telle qu'elle a été rarement réalisée dans I'Inde. On peut noter encore la valeur sculptu-
rale des grands Kubera debout de chaque edté du grand arc de la facade (phote K) et
nous avons signalé la valeur expressive des deux grands Bodhisattva encadrant 'en-

") Certains earnetéres du Buddha sealpté apparaisesnt déjh dams le Buddba peint; dans les figures peintes
d.'Ajlr':.:ti K‘h’lfl, mémes proportions tassées et méme plénitude de la lorme inserite duns un contour simple. Voir
suzsi Grotte 1.
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trée (299) : ces figures conservent une belle sobriété de forme, mais par une heureuse
détente de I'attitude ils évoquent éloquemment la profonde compassion bouddhique;
mélée & plus de grandeur, ils possédent déja infinie douceur des meilleurs Buddha javanais.

A une époqué un pen postérieure peuvent se rattacher les sculptures des grottes [
et 11 et peut-étre les denx grands panneaux de la véranda IV (832); plus tardivement
encore se placent les reliefs des caves XX a4 XXVII; l'ordre de succession des caves et
leur datation précise restent toutefois difficiles & établir. Les figures tendent a se
multiplier dans des groupements plus libres sur les architraves des entrées de chapelles
(818) et la décoration imagée devient abondante; dans le vibira T sur une frise de la
facade se voit exceptionnellement le déroulement de scénes. Une tendance vers plus de
complexité se fait sentir; elle est particulierement visible si 'on compare la sculpture
architecturale des facades de XIX et XXVTI et les frises d'architrave de la nef dans les
mémes caves (311, 312, et photo M): le programme décoratif reste proche mais effet
d'ensemble disparait dans le caitya XXVIpar la surabondance des petits éléments etla
surcharge des frises qui eréent une impression de papillotement et de dispersion. De
grands panneaux d’une importance exceptionnelle se rencontrent dans la cave XXVI,
nous en avons déja souligne 'intérét (333, 835, et 336).

AURANGABAD. — Une évolution plus avancée qu’a Ajantd se releve dans P'en-
semble des auvres d'Aurangibad. Elle se marque par I'abondance de la décoration
imagée dans les caves T et 11 (of. les mémes tendances a Ajanti TI, puis 1a V et dans
les grottes XXTI a4 XXVII), par une transformation de Iiconographie (faveur accordée
aux effigies d'Avalokitegvara, des Tird et des divinités féminines multipliées), enfin
par une transformation de la forme et par I'apparition de grands motifs nouveaux.

Si le hiératisme est conservé pour le Buddha des sanctuaires et la grande [igure
d'Avalokitegvara (Litanie d’Avalokitegvara, véranda de la grotte VII) d’autres groupes
présentent comme nous Uavons vu des tendances tout a fait différentes, telles ces triades
de divinités masculines et féminines qui encadrent 'entrée des sanctuaires de la cave VII
(325). L'amour de la vie que révélaient les plantureuses formes féminines de l'art de
Mathurd semble réapparaitre, mais joint & plus d'dpreté; des tendances développées
dans les reliefs hindouistes se révélent, un sens de la puissance, une impression de déchai-
nement de forces que le bouddhisme avait par ailleurs ignorés.

Dans ces caves d"Aurangibad des motifs nouveaux apparaissent : des groupes de
grands orants agenouillés prennent place dans les sanctuaires TIT et VI (324) et nous
avons déja mentionneé la belle réalisation d'une scéne de danse dans un panneau du
sanctuaire V11 (326). La persistance des traditions hiératiques que I'on retrouve dans
les thémes habituels (827) voisine ¢t contraste avec 'accent de vie et d'ardeur qui se
dégage des réalisations nouvelles.

ELLORA (Photo N). — Le site d'Ellord comporte un important ensemble de caves
bouddhiques (I & XII) groupées au S-E. des caves hindouistes. Aucune d’elles n’appa-
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rait antérieure au vi® siécle et beaucoup, au contraire, se rattachent & la toute derniére
période de ferveur bouddhique dans le centre de I'Inde, c'est-a-dire au vu® sieele. Le
caitya de Vigvakarma et les importants vihiira de Do Thal et Tin Thal restés inachevés
se placent ainsi parmi les grottes bouddhiques les plus récentes; elles renferment de
nombreux reliefs.

L’évolution tardive de la sculpture se manifeste & Ellord, par la robustesse parti-
culitre de la forme et le développement des types de compoesition traditionnels, par un
développement iconographique plus avancé méme qu'a Aurangibid et par 'apparition
de motifs nouveaux souvent empruntés aux caves hindouistes toutes proches.

Les figures de grandes tailles sont multipliées dans les caves. Le Buddha et les
Bodhisattva restent présentés dans une stricte frontalité mais souvent reflstent un
dynamisme contenu (Padmapini-cave IV) (337) quis’accuse dans les groupes de la cave VI
oit les Bodhisattva remplissent le rile et prennent 'aspect des dvirapila des caves
hindouistes. Le panthéon mahdyinique apparait considérablement aceru, les Bodhisattva
et formes féminines de la divinité sont multipliés et certains se présentent avec des
bras nombreux. (D'aprés Burgess, il en est de méme a4 Aurangibad VIT),

La décoration des sanctuaires devient plus complexe; a coté de I'Image de culte
traditionnelle prennent place des rangées superposées de Buddha assis (cave VI) ou de
grandes figures de Bodhisattva (caves XI et XII).

Comme dans les caves tardives d'Ajantd des motifs plus exceptionnels, parfois
d’esprit plus profane et moins spécifiquement bouddhique sont introduits : telles ces frises
de musiciens, couples multiples et de « gana » alignés du caitya de Vigvakarma.
Les mémes thémes se répitent ainsi dans les caves bouddhistes ou hindouistes d'Ellori.

La période de faveur accordée & la petite décoration imagée (dans les caves tardives
d'Ajantd et d'Aurangdbdd I et III) semble ici dépassée; la prédilection s'attache au
contraire aux grandes figures (photo N) et celles-c1 sont multiplides dans les importants en-
sembles de la grotte de Tin Thal (388). Suivant une disposition tout a fait inusitée de longues
rangées de grands Buddha assis 4 I'indienne, puis de Tard (attitude proche de 30%),
se détachent en trés haut relief de la paroi des galeries transversales de I'étage supé-
rieur. La sobriété des attitudes, 'uniformité et I'impersonnalité des figures produisent
un effet d’austére grandeur et créent une atmosphére de solennité imposante. Les ten-
dances particulitres a l'art d'Ellord prennent ici toute leur valeur.

CONCLUSION

Dans cette étude, nous avons ainsi examiné la composition des reliefs de 1'Inde
et nous I'avons vu revétir des aspects divers suivant les régions et les époques succes-
sives.

D'une part, nous avons suivi le développement de la petite sculpture anecdotique
depuis son apparition dans diverses régions dés le début de I'époque Qunga @ Barhut eta
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Sinchi T1 jusqu’an 1v¢ s. ap. J.-C. et malgré le role désormais effacé de ce genre, nous
'avons retrouvé dans quelques stiles Gupta et quelques frises exceptionnelles de 1'époque
post-Gupta (4 Ajantd 1, facade — & Ellord X, facade — & Aurangibad I1, hall). Tour
& tour nous avons vu la composition présenter un aspect d'enchevétrement (Birhut)
ou d'ordre (Gandhdra), de libre fantaisie ou d’harmonie recherchée (Sinchi, Amariivati).
De ces reliefs ge dégage le plus souvent une atmosphére de vie idéalisée, transposée, mais
qui reste une évocation de la nature.

D'autre part, nous avons vu dés U'origine la composition des représentations sym-
boliques des Grands Miracles adopter une disposition simple, réguliére, déja hiératique,
jusqu’au moment oi, I'Tmage remplacant le Symbole mais jouant le méme role, la méme
disposition a ¢1é reprise, agrandie, répetée a 'infim dans les stéles, les mches, les frises
de toutes dimensions; les mémes schémas de composition dominant ainsi tout 'ensemble
de la sculpture bouddhique Gupta et post-Gupta.

Avant de disparaitre cette sculpture bouddhique a pris dans les caves tardives,
deux aspects : & Tin Thal (Ellovd), la sobre ordonnance des groupes et des rangées de
Buddha apparait, par sa grandeur et I'impassibilité hiératiques de ses statues, comme
I'aboutissement des tendances typiquement bouddhiques (338). Au contraire, & Auran-
gabid VI, malgré le maintien d'un traditionnel schéma de composition, certains groupes
refletent esprit de la sculpture hindouiste par le dynamisme profond bien que contenu
et I'ardeur intense de leurs figures (325). Ces deux aspects réunis, mais moins accentués,
s'étaient déja rencontrés dans une Tentation de Méra, & Ajanta XXVI (336).

Nous voudrions, au terme de cette étude, avoir réussi 4 mettre en relief tout ce qui
fait I'unité de 'art hindou malgeé ses aspects souvent contradictoires; avoir fait entre-
voir la continuité de son développement ondulenx, dominé tour a tour par un esprit
de tradition tyrannique ou par des élans spontanés d'ardeur et de fantaisie. Nous avons
vu sans cesse des reprises de thémes apparaitre et a son point ultime la seulpture boud-
dhique rejoint ses origines : la volonté d’ordre qui a disposé les Grands Buddha de Tin
Thal (Ellord) (338) est celle qui juxtaposait les Buddha de Taxila (170) et méme les
Symboles des linteaux de Sanchi (photo I); les figures féminines d"Aurangibidd rappellent
les Yaksini de Mathura (212), méme de Bérhut; enfin, & Ajanta, dans la Tentation de
Mira, le Buddha impassible s'oppose aux groupes agités qui 'entourent, exactement
comme le font certains Symboles & Amardvati (283, 234) ou encore a Barhut (20).

Cette continuité relevée dans la composition se retrouve dans la technique. Malgré
I'apparition d'eeuvres plus parfaites (& I'époque Gupta principalement], il n'y a pas eu,
dans I'Inde, progression constante de Phabileté; & coté des figures, des groupes Gupta
les plus beaux, réapparaissent des formes rudes et grossiéves. [l semble que sans cesse
le seulpteur ait en & refaire son expérience personnelle, & retrouver en présence des
mémes problémes des solutions identiques; des maladresses, des inexpériences décelées
4 Barhut se sont amsi perpétutées. Nous avons vu enfin un méme caractére dominer
les ensembles : en général, figures et groupes se juxtaposent et se déploient sur un seul
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plan et ainsi le Cakravartin de Jaggayapeta (n® s, av, J.-C.) (I) a pu se comparer au
Trivikrama de Mavalipuram (vn® s, ap. J.-C.) (H].

Aprés avoir résumé tous ces caractéres de la sculpture bouddhique il est utile de
la situer dans Pensemble de la production artistique de I'Inde en rappelant qu'elle n’a
pas épuisé i elle seule toutes les possibilités de I'art hindou. L'examen de reliefs hindouistes
ferait découvrir des compositions plus libres, irrégulitres et souvent plus dynamiques
ot se retrouveraient amplifiés et sous une forme plus parfaite Uesprit de grandeur,
parfois 'atmosphére d’épopée qui déja transparaissaient dans 'eeuvre grossiére et rude
de Bhija.

Dipdt légal effoctné lo 5 uin 1942, conformément & la loi du 17 septembre 1951, [Journal Officiel
i die 1% povembre 1941,

42-0151. — Anmaver ot C* - Maltees Imprimeurs - Tours (Franes].
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Planche I - Photo A

SANCHL Grand Stdpa. Porte Est, fagade.






Planche 11 - Photo B

SANCHI. Grand Stdpa. Porte Nord, face arriére.






Plagche 111 - Photo C

SANCHI. Grand Stipa. Porte Ouest, face arridre.
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- Fragment d'une base de stlipa,

Pignon de stipa,

Dalle décorde. Grand Miracle de Crivastl, (Musée de Lahore).






wdmis on yomoaspadas jaiparseg CIIVAVIVINY

.. -......._...b.L .l".l.ul..ﬂ.|l._ﬂ| . .I . .. ..

Y W A TG A, A
. ey T ...._..” & ~ :

)

basd bbb kA

=%

ke R A R T

o

"." ‘1‘;‘}\“‘ 'EY | #u

|
|
|

L3

N LTRTR PR RYR YT

i B el AvAn o]
-
-
1 i

soatell
8 (G Wi o B
b iy .*_._ﬁs_.._.m_u_m__-.__. AN Lw 3 hm.sa

; b Ly

0 ooyd - A Agsoed






(yirnueg ap apsnpy) ipnies ‘sjese egppng

(Eunafes ap apsnp) pineiepy Sandproae] ap soeosacsd snogap suppog

(aoman ap sasnpy) winguepy ‘wnesy op worosacsd nogap wyppng
SATILYS "V.1d0D LYY

" iy s

e T T rg——
————

4 S4ouEly






Planche Y1

AJATNA.

Facade du caitya XI1X.

AJATNA. Véranda de la cave IV,
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AJATNA. Intérieur du caitya XXV,
ELLORA. Intériear du vihira 11,
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