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DUREE. — PERIODES. — DOMAINE
Durée. — Aucune époque, dans l'histoire de Part, n'a eu une durée comparable à celle de Part égyptien. Il commence vers Pan 5000 avant J.-C, pour finir vers Pan 30 avant notre ère. Sa durée est donc d'environ cinquante siècles.
Périodes. — On peut diviser l'histoire de Part égyptien en six périodes : 1° la période de l'Ancien Empire (5000 à 3100 avant J.-C.) ;2o la période du Moyen Empire (3100 à 1600 avant J.-C.) ; 3° la période du Nouvel Empire (1600 à 1080 avant J.-C.) ; 4» la période de la Basse Epoque (1080 à 525 avant J.-C.) ; 5° la période saïte (525 à 332 avant J.-C.) ; la période ptolémaïque (332 à 30 avant J.-C).
Période de V Ancien Empire. — Cette époque se divise elle-même en deux périodes. La première, dite période thinite, comprend le règne des deux premières dynasties. La capitale alors est la ville de Thinis dans la Haute -Egypte (fig. 1 ). La deuxième période est l'époque memphite, qui vade la Ill^àla VIII^ dynastie. A ce moment la capitale est Memphis, dans la Basse- Egypte (fig. 1). Au temps des IX^ et X^ dynasties, l'Egypte est divisée en plusieurs petits Etats, dont le plus puissant est celui d'Héracléopolis (fig. 1).
Période du Moyen Empire. — Cette période, qui s'étend de la XI^ à la XVII^ dynastie et qu'on nomme
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aussi le Premier Age thébain, voit Tinvasion des Hyksos, rois pasteurs sémites. Thèbes est alors la capitale (fig. 1).
Période du Nouvel Empire ou Deuxième Age théhain, — La période du Nouvel Empire, de la XYIII^ à la XXIe dynastie, a été pour TÊgypte une époque de prospérité et de conquêtes glorieuses, notamment sous les règnes de Thoutmès III, de Sétouî I*-'^, de Ramsès II et de Ramsès IIÏ. Les principaux édifices de cette époque sont : la grande salle hypostyle de Karnak, les temples de Médinét-Habou, de Khonsou, à Thèbes, de Louxor, de Gournah, le memnonium d'Abydos, le palais de Ramsès III, à Médinét-Habou, les deux temples souterrains d*Ibsamboul.
Période de la Basse Epoque, — Cette période, qui va de la XXII^ à la XXV« dynastie, ne nous a laissé que peu d'œuvres méritant l'attention. L*Êgypte, à ce moment, est le théâtre de luttes intestines ; elle subit les invasions des Ethiopiens, des Assyriens et des Perses. La capitale au temps de la XXII^ dynastie est la ville de Bubastis, dans le Delta.
Période saite, — A la période saïte, de la XXV^' à la XXXI*^ dynastie, l'Egypte, qui a pour capitale Sais (fig. 1 ),est devenue une colonie perse. L'année 342 avant J.-C. voit disparaître le règne des dynasties égyptiennes. L'Egypte alors est purement grecque. En 332, Alexandre le Grand, roi de Macédoine, conquiert l'Egypte et fonde la ville d'Alexandrie.
Période ptolémafque, — Cette période commence avec Ptolémée I^r, l'un des généraux d'Alexandre.
L'art égyptien s'éteint avec les derniers Ptolémées. L'Egypte désormais est une simple colonie romaine.
Domaine. — Pour comprendre l'art égyptien, il est nécessaire de se rendre compte du caractère du pays où il s'est développé.
Le domaine de l'art égyptien s'étend depuis la mer Méditerranée jusqu'à la première cataracte,
DOMAINE
celle d'Assoûan, c'est-à-dire jusqu'à la Nubie (fig. 1).
Ce domaine est limité à longue et étroite oasis (fig. 1 ), où toutes les villes sont groupées à proximité du fleuve. Cette vallée, dominée, d'un côté, par les montagnes de la chaîne liby que, de l'autre, par la chaîne arabique , forme un cadre imposant et grandiose , où les perspectives , par suite de la transparence de l'atmosphère, se prolongent à l'infini.
Le domaine de l'art égyptien comprend deux régions : la Basse-Egypte^ qui va de l'embouchure du Nil, le Delta, jusqu'à une ligne passant au sud de Memphis (fig. 1) ; la Ha u te-Egypte, qui part de cette ligne pour s'étendre jusqu'à la première cataracte (fig. 1). C'est Thèbes qui en est la ville principale. On estime que le nombre de ses habitants se montait à 700.000.
L'art égyptien étend également son influence sur la Nubie, de la première à la cinquième cataracte, avec les villes de Meroë et de Napata , ainsi que sur la Phénicie et sur la Syrie du Nord jusqu'à l'Arménie.
la vallée du Nil, sorte de
ETHIOPIE NUBIE
Fig. 1. — Domaine de l'art égyptien.
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Originalité. — L*art égyptien est le style le plus original de Thistoire de Tart tout entière. Contrairement aux autres styles, qui sont tous plus ou moins tributaires les uns des autres, Tart égyptien a pris naissance spontanément.
Majesté et gravité. — L*art égyptien est imposant et majestueux. A aucune époque, on n'a employé des moyens aussi simples pour obtenir des effets aussi grandioses. Les édifices, qui sont d'énormes masses aux lignes horizontales, ont une mouluration très rudimentaire. L'architecture égyptienne est gigantesque. La salle hypostyle du temple de Karnak, qui n'a pas moins de 5.300 mètres superficiels, pourrait contenir Notre-Dame de Paris : elle n'est pourtant qu'une partie de ce temple immense. L'art égyptien est un art empreint de gravité. La gaieté et l'humour sont deux choses inconnues en Egypte, qu'on a souvent appelée la terre du silence : prononcer des paroles trop nombreuses y était considéré comme une impiété. C'est dans la sculpture que ce caractère de gravité est le plus frappant.
Caractères religieux. — Le dogme fondamental de la religion égyptienne est la croyance à une survie d'une nature particulière : c'est le dogme du « Ka » ou du « double ». A sa naissance, chaque individu a une sorte de dédoublement , fantôme animé, image du corps et de l'esprit. Ce « double » de l'individu peut lui survivre, mais à cette condition essentielle que la dépouille mortelle ne disparaisse pas. Aussi voit -on les Egyptiens s'efforcer de conserver cette dépouille le plus longtemps possible et de la défendre jalousement.
Tout d'abord, on emploie uniquement la momification ; mais bientôt, dans la crainte que les momies ne soient pas éternelles, on place dans la chambre sépulcrale, à côté de la momie, une image fidèle du défunt dans sa jeunesse : c'est à cette statue qu'on a donné le nom de « double ».
Cette croyance en la survie n'était pas, à vrai dire, sans entraîner quelques mesures de cruauté : c'est ainsi que , le jour des funérailles , du moins au temps de l'Ancien Empire, on n'hésitait pas à massacrer tous les serviteurs du défunt , et leurs <f doubles » étaient déposés dans la tombe, afin qu'ils pussent continuer leur service. L'importance du culte des morts et du dogme de la survie a eu pour conséquence la construction d'innombrables monuments : pyramides, mastabas, hypogées. La vallée du Nil n'est qu'un immense cimetière, une longue rangée de nécropoles.
Les Egyptiens considéraient le soleil comme la suprême divinité ; ils lui donnaient le nom d'Ammon ou de Râ et lui élevèrent de nombreux temples. Parmi les autres divinités, on peut citer Osiris, Isis, son épouse, et leur fils Horus. Les animaux sacrés étaient le taureau Apis , la vache Hathor , le lion , l'épervier, l'ibis, le serpent, le chat, le singe, le crocodile, le scarabée.
Continuité. — Malgré certaines différences dans les détails, l'art égyptien reste à peu près le même durant sa longue existence. Cette continuité est manifeste non seulement dans l'architecture, mais aussi dans la statuaire, où les mêmes figures conservent la même attitude et les mêmes gestes durant cinquante siècles. Il ne faudrait pourtant pas se hâter d'en conclure que l'art égyptien est monotone et qu'il n'a pas évolué au cours des siècles. On verra plus loin, dans l'étude des chapiteaux notamment, avec quelle variété les Egyptiens ont su traiter la sculpture ornementale.
Stylisation. — Les Egyptiens sont passés maîtres dans l'art de styliser. Qu'il s'agisse de sculp-
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ture décorative ou de peintures, de rornementation de meubles ou de simples objets usuels, Part égyptien témoigne d'une remarquable habileté dans la façon de styliser les éléments qu'il emprunte à la flore et à la faune du pays.
Chapitre III
L'ARCHITECTURE. — LES ORDRES
On sait que l'on désigne sous le nom d'ordre les ensembles formés par des colonnes soutenant un entablement. Un des plus beaux titres de gloire des architectes égyptiens est d'avoir été des précurseurs en employant, les premiers, cet élément primordial de l'architecture, la colonne, et en établissant le principe de l'architecture classique avec Vordre protodorique. Plus tard , les Grecs donneront aux ordres une forme épurée et définitive (1). Il n'est pas douteux que la colonne égyptienne en pierre est inspirée de la colonne primitive en bois ; c'est ainsi que le disque sur lequel repose la colonne de pierre (fig. 3, 8, 14), existait déjà sous la colonne en bois pour la protéger de l'humidité.
On distingue huit sortes de colonnes égyptiennes : 1^* la colonne protodorique ; 2" la colonne hathorienne ; 3® la colonne palmiforme ; 4« la colonne lotiforme ; 5° la colonne papyriforme ; 6° la colonne papyriforme monostyle ; 7" la colonne campaniforme ; 8" la colonne composite.
Colonne protodorique. — C'est le célèbre égyptologuc ChanipoUion qui a donné à cet ordre égyptien le nom d'ordre protodorique, voulant indiquer
(1) Voir : L'Art grec et l'Art romain (1*' volume de la Grammaire des sli/les).
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par là qu'il est l'ancêtre de Vordre dorique grec^ avec lequel il a plusieurs points de ressemblance.
La colonne protodorique est polygonale. Tout d'abord à huit pans et cylindrique, elle compte seize pans durant le Moyen Empire et parfois dix -huit pans. Dans
Fig. 2. — Colonne protodorique.
Hypogée de Béni- Hassan.
ce dernier cas, entre chaque pan se voit une cannelure. Sur le chapiteau repose une architrave (fig. 2), qui reçoit un solivage en pierre rappelant la construction en bois.
Colonne hathorienne. — Cette colonne est l'image stylisée de l'instrument de musique appelé sistre, consacré à la déesse Hathor. Le fût de la co- Ss£ lonne (fig. 3) figure le manche de cet instrument.
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On distingue deux sortes de chapiteaux hathoriens : le chapiteau hathorien simple (fig. 3 et 15 ) et le chapiteau hathorien mixte (fig. 4). Tous deux sont décorés, sur les quatre faces, d'un masque de la déesse Hathor.
Fig. 3.
Colonne hathorienne
simple.
Tcmplo (IMathor,
h Dcndérah.
Fig. 4. — Chapiteau liatorien niixle.
Mamniisi de Philx.
L*abaque de ces chapiteaux est prismatique et représente sur ses quatre faces l'entrée d'une chapelle. Le chapiteau hathorien mixte (fig. 4) n'est que le chapiteau hathorien simple, mais émergeant, tantôt d'une grande coupe, tantôt d'une cloche renversée, décorée de lotus.
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Colonne palmiforme. — Comme son nom Tindique, cette colonne est inspirée du palmier. Le chapiteau , qui est séparé du fût par quatre ou cinq liens (fig. 5), a l'avantage de rendre Tabaque moins appa-
Fig. 5. — Chapiteau palmiforme.
Temple d'Edfou.
rent, grâce aux feuilles de palmier qui s'épanouissent et débordent autour de lui .
Colonne lotiforme. — Cette colonne est inspirée du lotus, espèce de nénufar très commun en Egypte. Mais il y a lieu de distinguer deux sortes de
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lotus : le lotus bleu, dont les pétales sont aigus, et le
lotus blanc, aux pétales larges et ronds.
La colonne lotiforme i représente, non pas une fleur de lotus, mais un bouquet de fleurs de lotus se terminant en corolle .
fermée. Le fût de la colonne est , en effet , formé d'un faisceau de quatre ou six tiges de lotus (fig. 6). Ces tiges sont^^v serrées par un collier '^^ de cinq liens ou bandelettes. Entre les tiges et dépassant les liens, sont intercalés des boutons naissants ou tigclles (fig. 6). La colonne lotiforme, qui apparaît dès la V^' dynastie, fut presque abandonnée durant le Nouvel Empire.
A l'époque ptolémaïque, le chapiteau lotiforme prend l'aspect d'une fleur de lotus épanouie, avec plusieurs rangées superposées de lotus blancs et de petits lotus bleus non encore épanouis (fig. 4). L'ensemble représente une coupe, sur laquelle repose un chapiteau hathorien.
Colonne papyriforme. — On confond quelquefois la colonne lotiforme avec la colonne papyriforme inspirée du papyrus. Cette confusion s'explique par
Fig. 6. — Chapiteau lotitonne, à Abousir.
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la similitude du fût, qui, dans ces deux sortes de colonnes, est composé d'un faisceau de tiges. Cependant, un examen attentif permet d'établir entre elles des différences assez sensibles.
Les tiges qui forment le fût des colonnes sont circulaires dans le lotiforme (fig. 6) et ogivales dans le papyriforme (fig. 7). Les tigelles intercalées du papyriforme sont aplaties et forment comme le calice d'une fleur en bouton.
Dans le lotiforme , le fût prend naissance directement de la base, tandis que, dans le papyriforme, le départ du fût est bulbeux (fig. 8), c'est-à-dire qu'on observe une sorte d'étranglement au-dessus de la base. Ce départ du fût est décoré de feuilles triangulaires (fig. 8) rappelant les folioles, qui, dans la nature, prennent naissance entre la tige et la racine du papyrus.
La colonne papyriforme, dont la grande diffusion date d'Ame nophis III, est la colonne préférée des Egyptiens. Elle fut employée à partir de la V^ dynastie et garda sa vogue aussi longtemps que l'Egypte conserva son autonomie. On l'observe dans les temples de Louxor et de Karnak (XVIII e dynastie), ainsi que dans les
,*^ , ' j IT.111A Fjf^. 8. — Rase papyriforinc.
tombeaux de Tell-el-Amarna. Tempic de Kamak.
Fig. 7. — Chapiteau papyriforme Temple de Louxor.
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Fig. 9. — Chapiteau moiiosiyh'.
Grande salle de Karnak.
Colonne papyriforme monostyle. — Cette colonne, qui succède à la colonne papyriforme fasci-
culée à partir de la XIX»' dynastie, n'est, en somme, que la colonne papyriforme (fig. 9), mais avec un fût monostyle, c'est-à-dire un fût simple et lisse, couvert d'hiéroglyphes, au lieu dû fût formé d'un faisceau de tiges. Ses proportions sont souvent très lourdes.
Colonne campaniforme.
— Les Égyptiens, qui, dans la colonne papyriforme, imitaient le papyrus en bouton, ^ s'inspirent, dans la colonne campaniforme, du papyrus épanoui : le chapiteau est alors l'image d'une ombelle de papyrus. Le nom campaniforme qu'on lui a donné vient de son aspect en forme de campane ou cloche renversée. Cette campane (fig . 1 0 ) est ornée , à sa naissance, de feuilles triangulaires ; et, comme le chapiteau palmiforme, elle présente l'avantage de cacher l'abaque, grâce à son grand développement , comme on peut le
Fig. 10., — Chapiteau campaniforme
voir dans la salle hypostyle de Thoutmès III, à Karnak (pi. I).
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Pl. 1
Colonnes campanifonnes.
SalJe hypostyle de Thoutmès III, dans le temple d'Ammon, à Karnak.
(Hauteur des colonnes : 23 mètres ; diamètre : 3 m. 50.)
L'ART ÉGYPTIEN
Colonne composite. — Cette colonne est une des plus brillantes créations du génie artistique des Egyptiens ; elle date de l'époque ptolémaïque. Les chapiteaux de cet ordre peuvent être rangés en deux
hlf/. 11. — Chupitcaux composites, à quatre lobes. Kiosque dit de Trajan, dans l'Ile de Philo*.
grandes classes : les chapiteaux à campane simple et les chapiteaux à plusieurs lobes.
Le principe des chapiteaux à quatre lobes est l'application d'une demi -ombelle de papyrus sur chaque face du pilier (fig. 11). Le chapiteau le plus éloigné a sa corbeille décorée seulement de deux rangs d'ombelles superposés ; sur le chapiteau le plus rapproché, sont cinq rangs d'ombelles. Cet étagement des ombelles donne l'impression d'un immense bouquet.
L'ARCHITECTURE — LES TEMPLES
LES TOMBEAUX. — L'HABITATION
Les matériaux employés par les Egyptiens pour la construction sont le grès, le granit et le calcaire des falaises de la vallée du Nil ; mais ils font aussi grand usage de la brique. Les constructions en briques recevaient un enduit de plâtre très fin qui permettait la sculpture en bas-relief. D'une façon générale, la Basse- Egypte emploie les pierres calcaires ; la Haute - Egypte fait usage du grès et du granit.
Les temples. — Une des particularités du temple égyptien consiste dans la différence de hauteur des
fJ
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Fig. 12. — Diminution progressive de la hauteur des salles. Temple de Khonsou, à Thèbes.
salles, qui diminue à mesure qu'on pénètre plus avant ; l'obscurité, en même temps, y devient de plus en plus intense. Cette différence de hauteur est obtenue, sans doute par l'abaissement des plafonds, mais aussi par une surélévation du sol (fig. 12). Il y a là certainement une intention très nette de frapper l'imagination en augmentant progressivement l'impression del mystère.
Devant l'entrée du temple, se voit assez fréquemment une double rangée de sphinx formant une sorte d'allée monumentale (fig. 13). Les propylônes sont les portes monumentales précédant les pylônes et
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servant d'entrée aux temples par le mur d'enceinte qui les entoure.
Les pylônes sont de grands portails donnant accès à la cour d'entrée des temples. Ce sont deux massifs de maçonnerie construits en remblai sur leurs quatre faces. Des mâts, peints en rouge, à l'extrémité desquels flottent de longues banderoles (fig. 13), sont
' -su''!.'''
Fig. 13. — Pylône d'un temple.
(Restitution de Ch. Chipiez.)
fixés à la muraille par des colliers métalliques. Pour que ces mâts soient droits malgré l'inclinaison donnée aux murs, de longues rainures sont creusées comme au pylône d'Edfou (pi. II). Devant les pylônes se dressent souvent deux obélisques rappelant le fondateur du temple (fig. 13). Le sommet en est généralement de bronze doré. Après avoir franchi la grande cour d'entrée, on pénètre dans la salle hypostylc, ainsi nommée parce que le plafond est soutenu directement par un grand nombre de colonnes. Cette salle servait de salle de réunion pour les fidèles aux jours de cérémonie.
L'ARCHITECTURE — LES TEMPLES
PL II
Pylône du temple d'Horus, à Edfoii.
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Les Égyptiens ont été les premiers à construire de vastes salles avec un éclairage venant des bas -côtés. Pour avoir cet éclairage, ils donnent à la double rangée de colonnes du milieu de la salle une plus grande
élévation (fig. 14) et obtiennent ainsi une sorte de nef éclairée par la différence de hauteur.
Dans la salle hypostyle du temple de Karnak notamment, les colonnes du milieu ont 23 mètres de hauteur, tandis que celles des bas- côtés n'en ont que 13. Une sorte de grille en pierre, avec des stries verticales, permet réclairage (fig. 14).
Ajoutons que cette salle était immense, avec ses cent trente quatre colonnes en seize rangées, et que réclairage, assez intense dans la nef, allait en décroissant jusqu'à l'obscurité presque complète dans les parties les plus éloignées des bas-côtés (pi. I). La couverture était faite de grandes dalles de pierre posées sur les architraves dans le sens de la largeur de l'édifice (fig. 14). De la salle hypostyle on pénétrait dans le sanctuaire, qui contenait le naos, sorte de tabernacle renfermant la statue du dieu. Seuls étaient admis dans le sanctuaire le roi et les prêtres.
Fig. 14. — Salle liypostyle di- Kuniuk. (D'après Perrot cl Chipiez. Hisloire de l'Art * dans l'Anliquilt'.)
L'ARCHITECTURE — LES TEMPLES Pl. III
l'ortique du vestibule du temple d'Edfou. (Colonnes à chapiteaux composites à quatre lobes.)
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Il y a lieu de distinguer les temples entièrement souterrains (spéos)^ qui étaient taillés dans le roc, des temples demi -souterrains (hùmispéos).
L'entrée des temples souterrains était souvent
Fig. 15. — Vestibule du temple d'Hathor, à Dendérah.
ornée de statues colossales, comme à Ibsamboul (pi. IV). A partir de l'âge saïte, Taccès du vestibule est un portique, dont les colonnes sont reliées par un petit mur ; et, dans le but d'éviter l'aspect désagréable qu'aurait eu le linteau d'une porte entre les deux colonnes du milieu, on pose un linteau brisé (pi. III), mais qui, en réalité, n'est formé que des deux amorces du linteau. '
L'ARCHITECTURE — LES TEMPLES
Pl. IV
Entrée du petit temple souterrain d'Ibsamboul.
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Les tombeaux. — Les tombeaux égyptiens comportent trois sortes de monuments : les pyramides^ les hypogées et les mastabas.
Les pyramides sont des tombeaux royaux. Malgré la simplicité géométrique de leurs formes, elles produisent une grande impression par Ténormité de leur masse : leur hauteur varie de 20 à 150 mètres. Les plus imposantes sont celles du groupe de Gizéh.
Fiff. 16. — Coupe de la pyramide de Chéops.
Pour rendre inviolable la dépouille mortelle des rois, les Egyptiens multipliaient les difficultés d'accès à la chambre sépulcrale. L'entrée (fig. 16) est à une profondeur de 16 mètres du sol. Notons qu'aujourd'hui le sol est nivelé. Une dalle mobile cache cette entrée. On pénètre dans un couloir incliné, qui se termine en cul-de-sac ; et un autre couloir ascendant (fig. 16) se subdivise et donne accès au serdab et à la chambre du sarcophage (fig. 16, G. S.). Ces couloirs étaient obstrués par des herses, faites de dalles de granit glissant dans des rainures. L'aération était obtenue par des canaux de ventilation (fig. 16, C. V.). Parfois, dans le but d'éviter l'écrasement du sarcophage, on posait au-dessus de lui des pierres de décharge (fig. 16, P. D.).
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Les hypogées (préfixe hypo, sous, et gê, terre), étaient des tombeaux souterrains. Souvent l'entrée était un portique protodorique. Un puits donnait accès à la chambre du sarcophage. Durant le Nouvel Empire, les hypogées sont accompagnés d'un temple ou d'une mastaba en pyramide.
Les mastabas ne furent à l'origine qu'une masse de maçonnerie élevée sur le caveau et ayant une fausse porte, qui permettait au « double » de sortir de chez lui. La fausse porte fut faite d'abord dans un simple renfoncement de la muraille; plus tard elle fut placée au fond d'une niche qui devint bientôt une pièce servant de chapelle. Cette pièce contenait une table d'offrandes, au-dessus de laquelle se trouvait une stèle -cénotaphe : sur la stèle étaient gravés le nom du défunt, des prières et une liste de mets. Bientôt les murs furent couverts entièrement de bas -reliefs et de peintures. Des couloirs ou réduits, appelés par les Arabes des serdabs, contenaient les « doubles » du défunt, de sa famille et de sa domesticité. Un puits vertical ou oblique aboutissait à la chambre du sarcophage.
Certains mastabas, comme celui de Ti, à Sakkarah, affectaient la forme d'une pyramide à degrés, c'est-àdire avec des gradins.
Il a été parlé plus haut de l'importance de la survie et de la nécessité de conserver la dépouille mortelle le plus longtemps possible. A l'époque du Nouvel Empire, les corps étaient embaumés et emmaillotés dans des bandelettes de fine toile de lin. Au temps de l'Ancien et du Moyen Empire, on se contenta d'un enduit de natron qui durcissait les cadavres. Tous les viscères, qu'on était obligé d'enlever pour la momification, étaient placés dans des vases d'albâtre, appelés canopes. Ces canopes étaient ornés d'un couvercle représentant une figure humaine ou une tête d'animal : on les posait à proximité du sarcophage. Souvent aussi à la place du cœur, enlevé pour l'embaumement, on mettait sur le cadavre, dans le cercueil, un grand scarabée, symbole de la vie éternelle.
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Les cercueils étaient faits de bois, recouvert d'une couche de stuc peint ; quelquefois aussi on les faisait en terre cuite. Durant le Moyen Empire, les momies étaient couchées du côté gauche ; et , en face du visage ,
rig. 17.
Paroi extérieure d'un sarcophage. Mu.sée du Caire.
sur la paroi extérieure du sarcophage (fig. 17), on peignait deux yeux et une fausse porte. Durant le Nouvel Empire, les couvercles des cercueils affectent la forme anthropoïde. A Tépoque saïte, les momies sont placées dans une enveloppe de carton peint déposée dans un sarcophage.
L'ARCHITECTURE — L'HABITATION
L'habitation. — Les maisons égyptiennes étaient construites en bois et en briques séchées au soleil ; elles se composaient, en général, d'un rez-dechaussée et d'un étage. De longues et minces colonnes,
Fig. 18. — Maison égyptienne.
(Restitution de l'arcliitecte Cliarles Garnicr.)
terminées par des boutons de lotus et partant du sol jusqu'à la corniche (fig. 18), ornaient la façade. Un escalier, situé sur la façade postérieure, desservait une véranda qui occupait le haut de la maison (fig. 18). Les chambranles des fenêtres (fig. 18) formaient ordinairement une saillie assez prononcée sur le pare-
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ment du mur. Les fenêtres étaient fermées à Tintérieur par un volet ou un store de roseaux clisses. Pour lutter contre la chaleur accablante , on ventilait au moyen de longues fentes allant du sol jusqu'au plafond (fîg. 19).
Jil
l-'iij. 19, — Façade de maison, avec fenlcs de ventilation.
Ces fentes étaient obstruées par des stores intérieurs qui pouvaient être déplacés. Sur la toiture étaient aménagés de grands manches à air posés face au nord. Les palais royaux se composaient d*une série de pavillons servant à la réception et à l'habitation. Un immense quartier était réservé au service et aux magasins d'approvisionnement. Les ruines les plus intéressantes de monuments d'architecture civile sont sans doute celles de Tell-el-Amarna.
LES ÉLÉMENTS DE LA DÉCORATION
LES ELEMENTS DE LA DECORATION LA DECORATION INTERIEURE
Éléments de la décoration. — Le principal élément de la décoration égyptienne est la corniche à gorge, terminée par un bandeau plat (fig. 20 et
Fig. 20. ■ — Encadrement de niclie.
Temple d'Hathor, à Dendérah.
pi. II). La plupart des portes sont couronnées de cette corniche, dont la gorge est ornée d'un disque solaire accosté de deux urœus et de deux ailes.
A la partie supérieure, au-dessus de la corniche, se voyait une suite de serpents dressés , portant sur leur tête un petit disque solaire (fig. 20). Les wraeus, représentant le serpent haje, étaient les emblèmes du soleil et les attributs de la royauté.
C'est toujours le lotus bleu qui orne les frises. Les sépales et les pétales de ce lotus sont longs et pointus (fig. 21).
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Parmi les motifs géométriques de décoration, citons les enroulements, qui sont de deux sortes : les enroulements en C (fig. 22), dont les boucles se
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Fig. 21. — Frise de fleurs de lotus bleu.
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Fig. 22. — Enroulements en C.
Fig. 23. — Enroulenienls en S.
rejoignent en hauteur et en largeur, et les enroulements en S (fig. 23), qui forment souvent des spirales. Parfois, on trouve Talliance de ces deux enroulements, comme dans le magnifique plafond du tombeau de Rames (fig. 24). On y remarquera la bordure d*encadre-
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ment qui est la plus usitée dans la décoration égyptienne. Cette bordure est composée de petits rectangles, alternativement bleus, verts, rouges et jaunes, entre deux baguettes noires. On y remarquera aussi les rosaces, et surtout les scarabées, qui ornent les
Fig. 24. — Plafond du tombeau de Hamès, près de Thèbes (XVIIP dynastie). (D'après Prisse d'Avcsnes : L'Art égyptien.)
compartiments. Ces insectes tiennent dans leurs pattes de devant un globe solaire et, dans leurs pattes inférieures, la boule stercoraire destinée à envelopper leurs œufs, qu'ils ont coutume d'enfouir dans la terre. Un des plus étranges spécimens de la décoration égyptienne est la frise de Khakérou (fig. 25). On a cru y reconnaître l'ombelle du papyrus, dont les tiges seraient attachées en haut par trois liens et surmontées d'un globe solaire. A noter également dans cette
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frise la présence de Tépervier, oiseau sacré, dont la tête soutient un globe solaire accosté de deux uraeus. La façon dont cet oiseau étend ses ailes est très particulière à Tart égyptien.
Fiy. 25. — Frise tic Khakérou.
Temple de Dendérali.
La décoration intérieure- — Les surfaces murales sont décorées, soit de peintures, soit de basreliefs peints. Dans les bas -reliefs peints, comme, par exemple, celui d'Ibsamboul (pi. V), nous admirons rélégance nerveuse des formes, ainsi que l'extraordinaire précision des détails. Les tons y ont une fraîcheur et une vigueur remarquables.
Les décorateurs égyptiens associent aux peintures et aux bas -reliefs des inscriptions hiéroglyphiques. On sait que l'écriture hiéroglyphique se compose de figures, d'êtres vivants ou d'objets. Ces inscriptions hiéroglyphiques s'allient le plus souvent, d'une façon très heureuse, aux bas -reliefs ou aux peintures
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Pl. V
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(fig. 25). Dans une salle du temple d'Hathor, à Déîrel-Médinéh (pi. VI), le soubassement, au-dessus de la plinthe, est décoré, comme il arrive fréquemment, de longues tiges de lotus et de papyrus (fig. 26), qui émergent de lignes en zigzag représentant les flots du Nil. Le plafond est décoré de figures et d'étoiles d'or
Fig. 26. — Tiges de lotus et de papyrus
qui se détachent sur un fond azuré (pi. VI). Dans l'allée centrale des salles hypostyles, le plafond est, en général, formé d'une suite de vautours aux ailes étendues,, se détachant sur un semis d'étoiles d'or.
On remarquera les deux chapiteaux des piliers de cette salle. Celui de gauche est un chapiteau composite à quatre ombelles, ou quatre lobes. Le chapiteau de droite est un chapiteau hathorien simple.
Ajoutons enfin que l'usage des revêtements en carreaux de poterie émaillée n'était pas inconnu des- Egyptiens.
DE TOILETTE
La civilisation égyptienne était beaucoup plus avancée qu'on ne le croit généralement. Il existe, au British Muséum, à Londres, une peinture représentant un banquet (fig. 27). Les femmes, en grande toilette,
Fig. 27. — Un bniiqucl.
(D'après une peinture de Thèbes, conservée au British Muséum, à I^ndres.)
vêtues de robes de gaze transparente, assistent à un concert ; des esclaves distribuent des rafraîchissements et des fruits.
L'étude du mobilier apporte le témoignage de ce raffinement de la civilisation égyptienne. On y admire la sobriété des lignes, l'ingéniosité et la beauté du décor.
Le mobilier. — Le British Muséum conserve un tabouret incrusté d'ivoire (fig. 28), dont les pieds sont en forme de balustre. Un autre tabouret, qu'on peut voir au Musée du Louvre (fig. 29), est composé de deux lions, dont le corps est démesurément allongé. Cette
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Fig. 28, — Tabouret.
British Muséum, à Londres.
l'ho'Ai Ijimudon.
Fig. 29. — Tabouret.
Musée du Louvre.
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façon d'étirer les corps d'animaux servant de support est particulière à Tart égyptien.
Les sièges reposent, en général, sur quatre pattes de lions. Les deux pieds de devant correspondent exactement aux deux pattes de devant et les deux pieds
Fig. 30. — Chaises et lits de Ramsès III. (Peintures de Tlièbes.)
postérieurs aux deux pattes de derrière (fig. 30 et 31 ). Ces quatre pieds sont posés sur de petits cylindres. Assez fortement incliné, le dossier proprement dit est soutenu par des montants verticaux placés au droit de la face postérieure des pieds : une partie vide existe entre les deux dossiers (fig. 31 ). D'épais coussins recouvraient entièrement les sièges (fig. 30). Le bois était peint ou doré ; on peignait, par exemple, les pieds
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en bleu, et le reste du siège était réchampi en rouge. La découverte, en 1923, du fauteuil du roi Tout- Ank-Amon, dans son tombeau de la Vallée des Rois, a été une révélation pour l'histoire de l'art égyptien.
l'lw',0 Giraudoii.
Fig. 31. — Chaise incrustée d'ivoire.
Musée du Louvre.
Il nous reste à dire un mot des lits. Leur cadre de bois, avec lanières de cuir, était consolidé par des plaques de métal. Ils étaient assez élevés et l'on y accédait par un tabouret (fig. 30). Les chevets étaient des supports de nuques , en forme de croissants , montés sur un pied (fig. 30) ; ils servaient d'oreillers et
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permettaient aux femmes de se coucher sans se décoiffer. Ils étaient très souvent en albâtre.
Les bijoux et les objets de toilette- —
Les cuillers à parfum sont, en général, des chefsd'œuvre de décor ingénieux et de stylisation. Les boîtes à fard nous sont parvenues en nombre considérable : ce sont de petits vases de pierre, de basalte, ou encore des étuis en bois. Les vases à parfum sont en granit, en jade, en albâtre. Le Musée du Louvre conserve une des plus riches collections d'objets de toilette égyptiens.
Les bijoux témoignent, en général, d'un goût très sûr : ils sont d'une rare élégance. On doit mettre hors de pair ceux de la XII^ dynastie : la ciselure de ces bijoux atteint la perfection (fig. 32). Les bijoux du Nouvel Empire leur sont inférieurs : la ciselure en est moins raffinée, et les émaux remplacent souvent les pierres précieuses. Toutes les Egyptiennes portaient une chaîne et des bracelets, non seulement du coude jusqu'au poignet, mais aussi aux chevilles. Ces bracelets étaient formés de plusieurs rangs de perles d'or, de cornaline, de feldspath vert, de grains de lapis lazuli striés de perles d'or, de pendeloques d'améthyste ; les fermoirs, en métal, représentaient des têtes de faucon ou des fleurs de lotus.
Les Egyptiens n'ont point connu le verre soufflé ; mais ils fabriquaient du verre fondu, avec lequel ils faisaient de charmants petits vases et des fausses perles. Ils connaissaient aussi l'émail, qu'ils ont employé pour les bijoux, les perles et pour certains vases d'un bleu admirable, comme les quatre vases canopes du Musée du Louvre.
Les boucles d'oreilles étaient, soit des anneaux en cornaline, soit des boutons d'ivoire, soit de grands disques d'or (fig. 27), souvent avec de très lourdes pendeloques. Tous les Egyptiens portaient une bague, dont le chaton mobile, aux emblèmes de son propriétaire, servait à sceller les pièces officielles: c'était là
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une signature valable en justice. Ces bagues étaient faites de métal ou de terre é maillée.
Les pectoraux étaient des pièces carrées qui pendaient sur la poitrine au-dessous du collier. Ils étaient généralement en or et décorés de pierres de couleur.
rUtitn lini'isoh-Parhii.
Fig. 32. — Pectoral de Sanouasrît II.
Le beau pectoral de Sanouasrît II (fig. 32), qui date de la Xlle dynastie, contient les animaux sacrés : uraeus, faucons, coiffés du pschent, et scarabée. Parure des rois, le pectoral servait également d'amulette. Il y a lieu de signaler aussi le pectoral d'Amenemhaît III, au Musée du Caire.
Les amulettes, cœurs de verre, têtes de vipères, colonnettes , étaient exécutées en grand nombre et avec le même soin que les bijoux.
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LA SCULPTURE LES BAS -RELIEFS. — LES STATUES
Ce qui frappe tout d'abord dans la sculpture égyptienne, c'est Tuniformité des attitudes. Quelle que soit l'époque, les rois ou les reines sont assis, les deux mains reposant sur les genoux. Quand une statue avance une jambe, c'est toujours la jambe gauche.
On peut noter comme l'une des caractéristiques de l'art sculptural égyptien cette sorte de conversion du torse que les artistes donnent à leurs personnages (pi. VII). Tandis que la tête est de profil, les épaules sont de face ; et, chose curieuse, l'œil est toujours de face, c'est-à-dire que le regard est toujours dirigé vers le spectateur (pi. VII).
Les figures les plus répandues sont tout naturellement celles des dieux, des rois et des reines. Les dieux Râ et Horus sont représentés avec un corps d'homme et une tête d'épervier. Osiris porte une haute couronne. Isis, son épouse, est tantôt assise, avec son fils Horus sur les genoux, tantôt debout et couronnée d'un disque solaire entre deux cornes. Sur les épaules de la déesse Sakhîtest posée une tête de lionne; sur celles d'Anubis, une tête de chien. La déesse Bastît a une tête de chatte ; Mahori, une tête de lion. Les rois et les reines tiennent le plus souvent la croix ansée (fig. 34 et pi. VIII), emblème de la vie, et aussi un sceptre à tête de lévrier (pi. VIII), appelé ouas. Les rois ont très souvent un uraeus sur le front (pi. VIII et fig. 37).
Les bas-reliefs. — L'art égyptien emploie deux sortes de bas -reliefs : le bas^relief normal (fig. 34), dans lequel on abat le fond autour des figures, et le bas-relief dans le creux (pi. II et fig. 33). Dans
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Pl. VII
Photo Giraudon.
Bas-relief peint du tombeau de Sétouî pf, à Thèbes. Musée du Louvre.
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ce dernier, les figures sont cernées d'un contour creux et le champ est réservé de telle sorte que les figures restent dans le même plan que le champ, c'est-à-dire le parement du mur.
Les artistes égyptiens avaient observé que, dans
Fig. 33. — Ptolémée VI entre les déesses du Nord cl du Sud : bas-relief dans le creux. Temple d'Edfou
un pays où la lumière est très intense, les bas -reliefs en relief normal (pi. VIII) se lisent et se détaillent mal, tandis que, dans les bas-reliefs en relief dans le creux, les figures, cernées par le creux, se détachent avec une grande netteté (pi. II et fig. 33). Pour décorer les murs à l'intérieur ils adoptèrent donc le relief normal et le relief dans le creux pour orner les murs extérieurs.
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C'est au temps de la IV^ dynastie qu'apparaît le relief dans le creux.
Dans le bas -relief d'Edfou (fig. 33), qui représente Ptolémée VI entre les déesses du Nord et du Sud, on remarquera la coiffure des trois personnages. Le roi est coiffé du pschcnty qui est la réunion de la coiffure de la déesse de la Basse- Egypte (à gauche ) et de celle de la déesse de la Haute - Egypte (à droite). Le pschcnt indique que le roi étendait son pouvoir à la fois sur la Haute et sur la Basse- Egypte.
Évolution des bas-reliefs. — A
répoque thinite, les bas -reliefs sont, en général, d'une exécution maladroite et lourde. A l'époque memphite, la production est très inégale. Tout ce qui est l'œuvre des ateliers royaux est d'un art supérieur ; mais la production des ateliers locaux est, en
général, assez médiocre. Les œuvres sorties des officines royales sont d'un modelé sobre et dénotent une grande légèreté de ciseau, comme le montre la stèle de Menkaouhorou (fig. 34), au Musée du Louvre. C'est à partir de la V*" dynastie qu'on commence à
Fig. 34. — Menkaouhorou, bas-relief normal. Musée du Louvre.
couvrir de bas -reliefs les murs intérieurs des temples. Le plus souvent, la figure du mort couvre presque toute la surface de la muraille ; il semble ainsi assister aux scènes qui se déroulent dans les différents registres superposés des bas -reliefs.
Les bas -reliefs du Moyen Empire ne se différencient guère de ceux de l'Ancien Empire ; toutefois la saillie y est, en général, plus marquée. Au temps de la XII^ dynastie, ils témoignent chez Tartiste d'une grande habileté de dessin et de beaucoup de délicatesse de modelé. Tels sont les bas -reliefs de Koptos.
L'époque du Nouvel Empire a vu l'apogée des basreliefs égyptiens. On y constate une exécution vivante et libre, une élégance nouvelle dans les proportions. Parmi les plus beaux bas -reliefs de cette période, il y a lieu de signaler ceux d'Abydos (pi. VIII) représentant Sétouî 1er. Le modelé n'a que rarement atteint une telle perfection. On doit mentionner également les basreliefs de Tell-el-Amarna, ainsi que ceux de Sésostris combattant, à Ibsamboul. Ajoutons que, sous le Nouvel Empire, la coutume de superposer les bas -reliefs, en bandes horizontales étroites, comme au temps de l'Ancien Empire, est complètement abandonnée : ce ce sont de grandes compositions qui couvrent les larges surfaces murales.
A la Basse Epoque, à l'époque saïte et à l'époque ptolémaïque, nous assistons à la décadence de l'art du bas -relief. Les contours sont mous et indécis : il n'y a plus aucune originalité. On se contente souvent de copier les bas -reliefs des époques antérieures, sans même chercher à y introduire un accent personnel.
Les statues- — La loi de la frontalité est appliquée dans la statuaire égyptienne à toutes les époques. On sait qu'on entend par là une verticalité absolue des figures, qui sont toujours de face et sans la moindre inclinaison ni du corps ni de la tête.
La statuaire de l'Ancien Empire est caractérisée par un accent particulier de vérité dans les têtes,
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tandis que les corps sont souvent négligés. Tout d*abord très archaïque et d'une lourdeur barbare, témoin la dame Nasi, du Musée du Louvre, la sculpture atteint bientôt une habileté et une puissance incomparables.
Fig. 35, — La princesse Nafrtt (statue aux yeux rapportés). Musée du Caire.
La statue polychrome de la princesse Nafrît (fig. 35), d'un réalisme intense, nous en fournit un exemple. Il en est de même du grand Chéphrên (pi. IX), qui est un des chefs-d'œuvre de la statuaire égyptienne : là le modelé est d'une vigueur et d'une sobriété qu'on ne rencontre qu'aux plus belles époques de l'histoire
PL. IX
Le grand Chéphrên, en diorite.
Époque de l'Ancien Empire.
Musée du Caire.
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de l*art. Autour de la tête, coiffée du bonnet appelé klafty répervier rabat d'un geste magnifique ses ailes protectrices.
Un grand nombre de statues égyptiennes ont des yeux rapportés ; ces yeux, souvent enchâssés dans du bronze, sont en émail ou en q|iartz blanc opaque ; et
l'hiiln tiirnudon.
lig. 36.
Le scribe accroupi (statue aux yeux rapportés). Musée du Louvre.
parfois, dans le but de donner au regard une fixité particulière, Tartiste incrustait dans la prunelle de cristal un clou d'argent.
Tout le monde a admiré, au Musée du Louvre, le fameux Scribe accroupi (fig. 36), qui est un des plus beaux spécimens de statue aux yeux rapportés. Il faut avoir vu cette œuvre pour se rendre compte de l'effet qu'elle produit : ce regard étrange semble scruter le spectateur jusqu'au fond de l'âme.
La statuaire du Moyen Empire présente deux tendances, l'une réaliste, l'autre idéaliste. On constate aussi que la partie inférieure des statues , qui avait été très négligée au temps de l'Ancien Empire, est traitée avec plus de soin.
Fig. 37. — Thoutmôsis III.
Musée du Caire.
Sous le Nouvel Empire, l'art sculptural s'applique à une recherche d'idéalisme et aussi d'individualisme; les visages sont allongés, comme le montre la statue de Thoutmôsis III (fig. 37), au Musée du Caire, et les traits sont adoucis. La puissance de la statuaire de
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TAncien Empire a disparu ; mais elle a fait place à une grâce et à une élégance toutes nouvelles. La statue en
albâtre de Ramsès II, au Musée de Turin, nous en fournit un exemple fort intéressant.
On remarque dans certaines statues une expression de mélancolie souriante particulière au Nouvel Empire. Telle nous apparaît la tête de femme, dite de la reine Taîa, au Musée du Caire, qui conserve également la statue du roi Tout-Ank-Ahmon, dont le modelé, savant et délicat, contraste avec le modelé vigoureux de l'Ancien Empire.
A l'époque saïte, les têtes sont exécutées avec un réalisme inconnu jusque-là : aucune tare, aucun stigmate n'est oublié dans ces têtes exécutées avec une précision minutieuse et impitoyable, comme le Musée du Caire et le Musée du Louvre en conservent de si curieux spécimens. C'est à la même époque que l'on constate, pour la première fois , l'emploi du bronze dans la statuaire . Les grandes statues, comme celles du dieu Horus, du Musée du Louvre, sont exceptionnelles ; ce sont plutôt des statuettes qui nous sont parvenues, comme, par exemple, celle de la reine Karomama (fig. 38), au Musée du Louvre.
L'époque ptolémaïque ne nous a laissé que peu d'oeuvres méritant l'attention ; la sculpture est souvent alors un compromis de l'art grec et de l'art égyptien.
Photo (tirriMf/ofi.
Flg. 38. — La reine Karoinania.
.Musée (lu Louvre.
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Chapitre VIII
L'ART CHALDEEN ET L'ART ASSYRIEN
L'art égyptien a étendu son influence sur la Chaldée, l'Assyrie et jusque sur la Perse. Ces trois pays, cependant, ont fait preuve d'originalité.
L'Art chaldéen. — La civilisation chaldéenne est, avec la civilisation égyptienne, la plus ancienne du monde. L'art chaldéen a commencé vers l'an 3500 avant J.-C. pour s'éteindre vers l'an 1300 avant notre ère. Son domaine s'étendait sur la vallée du Tigre et de l'Euphrate, à l'endroit où ces deux fleuves se rapprochent. La ville la plus importante et la capitale de la Chaldée était Babylone. Il ne nous reste rien, malheureusement, de cette ville dont l'étendue était immense. Seuls, les écrits des auteurs anciens nous renseignent sur la splendeur et la magnificence de cette cité aux cent portes d'airain.
La Chaldée semble avoir été la première nation qui ait adopté la voûte en coupoles ; cette voûte était d'un usage courant.
L'Art assyrien. — La durée de l'art assyrien fut assez courte, du IX^ au XII^ siècle avant J.-C. Son domaine comprenait les plateaux qui s'étendent, au nord de la Chaldée, jusqu'aux confins de l'Arménie. En réalité, les deux domaines, chaldéen et assyrien, se confondent.
Les fouilles, qui ont été entreprises à Nimroud, à Koijoundjik et à Khorsabad, ont permis de se rendre compte de l'importance de l'art assyrien. Pour ce qui regarde l'architecture, on constate, comme en Chaldée, l'emploi presque exclusif de la voûte pour couvrir les édifices : c'est là sans doute une conséquence de la pénurie des bois de construction dans ces deux pays.
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Les ruines assyriennes les plus importantes découvertes jusqu'à ce jour sont celles du palais de Sargon, à Khorsabad. Ce palais, construit sur une plate-forme qui domine la plaine de 30 mètres (fig. 40) et à laquelle on accédait par de larges escaliers et des plans inclinés, ne couvrait pas moins de 10 hectares. Les portails d'entrée (fig. 41) étaient fort imposants. De chaque côté, des taureaux ailés à tête humaine, appelés kéroubs ou chéroubims, semblaient monter la garde : on peut les voir au Musée du Louvre. Les temples
Fig. 39. — Bas-relief assyrien à Koljoundjlk. British Muséum, à Londres.
étaient généralement compris dans l'enceinte des palais, comme à Khorsabad (fig. 40) ; ils consistaient en une sorte de tour symbolique appelée zig^ourat, comprenant plusieurs étages en retrait l'un sur l'autre (fig. 40).
La sculpture assyrienne, très réaliste, exécute avec minutie les corps et les vêtements. Les bas -reliefs représentent, le plus souvent, des scènes de chasse (fig. 39), des combats, où se reflètent la violence et la cruauté du peuple assyrien. Dans l'étude des fauves, la sculpture assyrienne est incomparable.
Les revêtements de briques émaillées constituaient le principal élément de la décoration intérieure assy-
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Ff(7. 40. — Palais de Sargon, à Khorsabad. (Restitution de Ttiomas.)
1L_/t^/uÏ^
\{Th
Fig. 41. — Porte du palais de Sargon, à Khorsabad. (Restitution de Thomas.)
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Fig. 42. — Seuil du palais d'Assourbanapal. Musée du Louvre.
Tienne ; les ornements en sont le plus souvent empruntés à Tart égyptien (fig. 42). Parfois on trouve figurée une grande palissade de troncs de palmiers, comme dans le harem de Khorsabad (fig. 43).
Fig. 13. — Décoration nuirale imitant une clôture en troncs de palmiers, liarem de Khorsabad.
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Chapitre IX L'ART PERSE
L'Art perse. — L'art perse (il s'agit ici de la Perse ancienne) a duré environ deux siècles, de 550 à 330 avant J.-G. Son domaine comprend le plateau de l'Iran, depuis le Tigre jusqu'à l'Indus.
L'art perse a subi l'influence de l'art assyrien, de l'art grec de l'Asie Mineure et de l'art égyptien. Diodore de Sicile nous apprend que les Perses, après avoir envahi l'Egypte, ramenèrent des artistes pour décorer les palais de Suse et de Persépolis.
On distingue trois périodes dans l'art perse : 1° la période des Achéménides ; 2° la période des Parthes ; 30 la période des Sassanides.
La période des Achéménides est la plus brillante. Elle a vu s'élever les deux villes de Suse et de Persépolis.
La seconde est une époque de stagnation ; elle ne nous a rien laissé qui mérite d'être signalé.
La période des Sassanides a vu se développer une véritable renaissance artistique. Pour couvrir les édifices, on fait usage alors des voûtes à coupoles sur pendentifs et des voûtes elliptiques, dont un des exemples les plus intéressants a été découvert dans les ruines du palais de Khosroïs I^r, à Ctésiphon.
Gomme les Assyriens et dans un même but de défense contre les invasions, les Perses construisaient leurs palais sur de hautes terrasses. Les portails d'entrée en étaient souvent ornés de deux taureaux ailés gigantesques, à tête d'homme coiffée d'une tiare ; il y a là une inspiration des palais assyriens. Un de ces portails nous est resté, celui de Persépolis.
L'une des particularités de l'architecture perse est l'extrême légèreté des colonnes, qui atteignent
L'ART PERSE
parfois 20 mètres de hauteur, avec un espacement de près de 9 mètres. Cette anomalie s'explique par le peu de pesanteur de la couverture, qui était faite de plusieurs rangées de madriers séparés par des couches de terre ou de pisé (fig. 44). Les colonnes étaient reliées entre elles par des sablières venant se fixer
l'hoto Girnurfon.
l'iy. 44, — Portique de l'apûdana d'Artaxcrxcs Miiéinon, à Suse. (Restitution de Dieulafoy )
dans l'espace resté libre entre les chapiteaux formés de deux avant-corps de taureaux (fig. 44).
Les principales ruines qui nous sont parvenues sont celles des villes de Suse et de Persépolis. A Suse, le palais contenait la salle du trône, appelée apàdana ; rentrée de cette salle, qui couvrait 8.500 mètres carrés, était un portique ouvert (fig. 44) entre deux pavillons très intéressants, mais d'une composition fort simple (fig. 45).
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Une des particularités de la décoration sassanide est l'affrontement. On entend par là la juxtaposition de deux motifs se faisant face, oiseaux, cavaliers, etc., mais séparés par un motif central, arbre sacré ou
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Fi g. 45.
Pavillon de l'apâdana d'Artaxerxès Mnémon, à Suse. (Restitution de Dieulafoy.)
autel du feu. Ce motif, d'ailleurs, est d'un usage courant dans tout l'Orient.
La polychromie a joué un rôle considérable dans la décoration perse. Les artistes employaient concurremment les revêtements de stuc teintés, les briques moirées, les bas-reliefs. Tout le monde connaît
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la célèbre frise des archers et des lions passants, du Musée du Louvre. Ces bas-reliefs en briques émaillées, dont le dessin est sobre et puissant, sont d'une incomparable harmonie ; on ne se lasse pas d'en admirer les nuances dés tons.
L'ART COPTE
L'Art syrien. — La durée de l'art syrien, appelé aussi phénicien, va du 3^ millénaire jusqu'au IX*^ siècle avant J.-C. Son domaine comprend la Phénicie, la terre de Chanaan et l'île de Chypre. Tributaire de ses voisins, l'art syrien n'a pas une originalité bien marquée. Son mérite est d'avoir vulgarisé dans le bassin méditerranéen l'art égyptien et l'art assyrien. Il nous est parvenu seulement quelques ruines phéniciennes, comme celles de Baalbek et de Jérusalem ; mais de nombreux objets d'art industriels ont survécu, tels que poteries, ivoires, étoffes, dont les Phéniciens faisaient un commerce important.
L'Art hittite. — Ayant pour domaine la Cappadoce, de la Syrie du Nord jusqu'à l'Arménie, l'art hittite a duré de 1600 à 600 avant J.-C. Les Hittites, appelés aussi Hétéens, furent en guerre pendant de longues années avec les Egyptiens. Comme l'art syrien, l'art hittite sert d'intermédiaire entre les arts égyptien et assyrien et l'art d'Occident. La sculpture ornementale hittite est d'une facture très grossière. Il ne nous reste de l'art hittite que quelques ruines.
L'Art copte. — Tributaire de l'art égyptien et de l'art byzantin, l'art copte est l'art chrétien primitif
de l'Egypte et de l'Asie Mineure. Les Coptes formaient des communautés qui se fixèrent tout d'abord à Alexandrie d'Egypte. Ils ne nous ont guère laissé que des tissus brodés ou de haute lisse. D'une exécution très habile et parfois d'une belle couleur, ces tissus sont pour la plupart d'un dessin naïf et enfantin.
CONCLUSION DU ONZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES
L'art égyptien offre un intérêt tout particulier. Il représente, en effet, du moins à notre connaissance, la première manifestation et le premier effort de l'esprit humain dans le domaine de l'art. On ne peut songer sans émotion qu'il a pris naissance alors que le monde occidental était encore plongé dans la plus complète barbarie et que, né de lui-même, n'étant tributaire d'aucun pays ni d'aucun style, il constitue la période la plus originale de l'histoire de l'art.
L'architecture égyptienne ouvre la voie à l'architecture grecque ; il en est de même pour la sculpture et la décoration.
Lorsque le grand souffle de la Grèce sera venu épurer, ennoblir et vivifier ce qu'il y a encore d'un peu primitif dans l'art égyptien, ce sera le règne du beau absolu, qui est l'apanage de l'art grec (1).
L'art chaldéen, l'art assyrien et l'art perse ne sont pas de simples variantes de l'art égyptien. Sans doute ils ont subi l'influence de l'Egypte, mais ils ont fait preuve aussi d'une réelle originalité.
(1) Voir : L'Art grec el l'Art romain (!«' volume de la Grammaire des styles).
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Chapitre Premier DUREE. - DOMAINE. - CARACTÈRES GENERAUX
Durée. — Il est bien difficile de fixer avec certitude la date à laquelle Tart indien a pris naissance, Thistoire de ITnde jusqu'au VI^ siècle avant J.-C. demeurant fort obscure. Les vestiges les plus anciens de Part indien ne remontent pas au delà de Tan 250 avant J.-C. C'est donc à ce moment qu'on s'accorde à placer le début de l'art indien, qui s'éteint au XVIIIe siècle de notre ère.
Domaine. — Le domaine de l'art indien comprend non seulement l'Hindoustan, mais aussi les îles de Ceylan et de Java. Son influence s'est exercée également sur l'Indo -Chine, notamment en Birmanie.
Caractères généraux. — L'originalité, la variété, le mysticisme sont les trois caractères généraux de l'art indien. Il ne faut lui demander ni l'ordre, ni la clarté. On observe dans l'architecture une sorte de fantasmagorie théâtrale, qui n'est pas dépourvue de séduction. L'architecture indienne est d'une originalité qui parfois s'affirme avec une telle outrance qu'elle semble un défi à la logique et au bon sens. Aucun autre peuple n'a eu l'audace de tailler dans le roc, comme à Ellora, des temples monolithes, c'est-àdire d'une seule pièce, en évidant peu à peu le granit, entreprise gigantesque qui confond l'imagination. Quant à la sculpture ornementale, elle semble animée d'une sorte de frénésie. Dans le sud de l'Inde, c'est un entassement de figures qui couvrent les édifices
de la base jusqu'au faîte, tandis que des chevaux se cabrent devant les piliers (pi. II).
La variété de Tart indien s'explique par la différence des races qui composaient la population de Tlnde. Aucune comparaison ne peut être établie entre les édifices du Sud et ceux du Centre ou du Nord : il en est de même des œuvres des sculpteurs. L'art indien a subi des influences diverses. Dans le domaine de Tart bouddhique on trouve quelques traces de l'art assyrien et de l'art perse. L'existence d'un art grécobouddhique a été observé dans les provinces du Gandhara et du Cachemire. Mais l'influence de l'art grec n'y fut que superficielle, une affinité quelconque de caractère ne pouvant exister entre le peuple grec et le peuple indien. Enfin, les invasions musulmanes eurent pour résultat de donner naissance à un art indo-musulman (1), plus musulman qu'indien.
Pour comprendre l'art indien et son mysticisme, une initiation est nécessaire. On serait tenté de tourner en ridicule certaines figures bizarres, extravagantes, qui semblent le produit d'une imagination déréglée. C'est seulement en étudiant les religions de l'Inde qu'on arrive à pénétrer le sens caché et les pensées mystiques que recèlent ces figures.
Les deux principales religions de ce pays sont le brahmanisme et le bouddhisme.
En réalité, la véritable religion indienne est le brahmanisme : le bouddhisme n'a été que la religion du Haut Deccan et de Ceylan. Le brahmanisme, qui s'est étendu sur toute la péninsule, a connu trois phases successives : le védisme^ le brahmanisme primitif et le néo-brahmanisme.
Le védisme^ qui tire son nom des livres sacrés, les Véc/a<s , était une religion naturaliste, sans clergé et sans temples : le culte consistait en sacrifices quotidiens aux divinités, Indra, dieu du ciel, Pradjapati, dieu suprême, etc.
(1) On trouvera l'étude de l'art indo-musulman dans l'Art musulman (14* vol. de la Grammaire des styles).
Le brahmanisme primitif, qui apparaît au VIII^ siècle avant J.-C, reconnaît Brahma comme dieu unique. Son dogme le plus important est celui de la métempsycose ou transmigration des âmes. Le peuple est divisé en castes : les prêtres, brahmanes, les guerriers, les bourgeois et les artisans.
Le néo-brahmanisme, appelé aussi indoufsme, a commencé vers le IV^ siècle avant J.-C. Il admet la double apparence de Brahma : l'apparence masculine, Brahm, et l'apparence féminine. Maya. C'est du sein de Maya que s'échappe la mer de lait, dont le barattement produit la liqueur d'immortalité. Bientôt s'établit la croyance en une Trinité, Trimou rti, comprenant : Brahma, le principe créateur ; Vichnou, le principe conservateur, et Çiva, le principe destructeur. Deux sectes se forment alors, les vichnouïtes et les çivaïtes. Au commencement de notre ère, naît le culte des incarnations démoniaques de Çiva et ses épouses, les çaktis ; on lui a donné le nom de çaktisme, ou encore de tantrisme, du nom des livres sacrés, les Tant ras.
Quant au djainisme, ou Jafnisme, ce n'est qu'une secte hérétique du brahmanisme. Une des particularités de cette secte est la défense absolue de tuer un être, quel qu'il soit, même le plus infime.
Le bouddhisme a commencé vers l'an 250 avant J.-C, pour disparaître vers l'an 750 de notre ère, en tombant dans la magie et la sorcellerie, avec le schisme mahàyâna. Le bouddhisme, en succédant au brahmanisme primitif, en a adopté les principaux dogmes et a admis la plupart de ses divinités. Une des causes de son prodigieux succès dans tout l'Extrême-Orient a été l'abolition des castes et la proclamation de l'égalité de tous les hommes devant l'Être suprême. Pour bien comprendre l'art bouddhique il semble indispensable de connaître la vie légendaire de Bouddha. C'est à la fin du VII^ siècle avant J.-C. que naquit, près de Bénarès, le futur Bouddha. Riche, heureux, prince de la tribu des Çakyas, il quitte son
palais pour se réfugier dans la solitude et se soumettre aux austérités ; il est alors Çakya-Mouni, c'est-àdire le Çakya moine. Durant six années, il mène une vie d*ascète et subit des tentations dont il sort vainqueur, lorsqu'un jour, assis sous un figuier, dans la jungle de Bodh-Gaya, il reçoit tout à coup l'illumination suprême, c'est-à-dire la libération des liens du moi et de la perception sensuelle. Il est alors Bouddha, c'est-à-dire le Sage, l'Eclairé.
Entouré de ses disciples, il quitte sa retraite et commence son enseignement ; enfin, à quatre-vingtun ans, il meurt et entre dans le nirvana, état de béatitude parfaite.
Chapitre II
L'ARCHITECTURE
L'architecture de l'Inde peut être classée en deux genres bien distincts : l'architecture bouddhique et l'architecture brahmanique.
L'architecture bouddhique. — Le domaine de l'architecture bouddhique est le centre de l'Inde et la vallée du Gange. Les temples les plus anciens remontent au III^ siècle avant J.-C.
On distingue trois sortes d'édifices bouddhiques : les topes, les temples et les monastères.
Les topes, ou stupas, sont des édifices destinés à conserver les reliques ; ils ont la forme d'une demisphère aplatie, entourée d'une balustrade et de portes monumentales en pierres, appelées torans (pi. I). L'une des particularités de l'architecture bouddhique est de s'inspirer de la construction en bois : on en trouve un exemple dans le toran est du tope de Sanchi (pi. I). Ce toran, qui est en pierres, est construit comme un travail de charpente, avec des entretoises
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Toran du tope de Sanclii.
et des architraves débordantes. D'une allure un peu
sauvage, les torans ne sont pas dénués de caractère:
on y remarque au sommet le trident, trisula,
emblème de Bouddha.
Les topes les plus connus sont ceux de Sanchi, de
Barhut et de Sarnath.
Exceptionnellement celui de Bodh-Gaya affecte la forme d'une pyramide.
Les temples , appelés chaityas^ sont, comme les monastères, creusés dans le roc. Le plan en est celui de& églises d'Europe, avec une nef à colonnes, des bas-côtés et une abside. A la place de l'autel s'élève un édicule cylindrique , le dagoba^ contenant des reliques. L'éclairage est obtenu par les trois portes d'entrée et par la grande baie qui s'ouvre au-dessus de la porte centrale et qui est encadrée par un grand arc en forme de fer à cheval.
Les piliers des nefs sont trapus ; et les chapiteaux, tout d'abord en forme de cloches renversées, prennent bientôt la forme bulbeuse (fig. 1).
C'est à Karli, Nassick, Ajunta, Ellora et Bhaja, à
Test de Bombay, qu'on trouve le principal groupe des
temples bouddhiques.
Les monastères, ou viharas^ sont, comme les
temples, creusés dans le roc; ils se composent d'une
Fig. 1. — Piller à chapiteau bulbeux.
Temple d'Indra, ù Ellora.
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grande salle pour le culte et de nombreuses cellules pour les moines.
L'architecture brahmanique. — L'architecture brahmanique comprend trois styles différents : celui du nord et de l'est, celui du centre et celui du sud de l'Inde. Nous devons noter avant tout que les temples
Fig. 2.
Temple de Nakesvara, province d'Orissa.
brahmaniques ne sont pas souterrains, comme les temples bouddhiques, mais élevés sur le sol.
Le nord et Test de l'Iode. — Au VP siècle après J.-C, le nord et l'est de l'Inde se sont couverts de temples. Le sanctuaire contenant l'image du dieu est surmonté d'une pyramide, à faces courbes et côtelées, appelée sikra (fig. 2). Cette pyramide, qui est terminée par une sorte de coussin aplati ellipsoïdal,
nommé amalaka (fig. 2), sur lequel est posé un vase, atteint parfois 50 mètres de hauteur. Tels sont les temples de Bhubanesvar, de Kaarac, de Nakesvara,
Fig. 3. — Temple d'Ekiinji, près d'Udaypour.
dans Test de Tlnde (fig. 2). Dans le nord de Tlnde, la pyramide est ordinairement flanquée de tourelles oblongues superposées (fig. 3). Cette composition très originale ne se rencontre guère que dans l'architecture indienne. Les tourelles oblongues, engagées dans la maçonnerie (fig. 3), corrigent la monotonie
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et la sécheresse résultant de ces hautes pyramides curvilignes. On rencontre une disposition à peu près identique dans les temples de Khajurao, de Palitana, d'Umber et de Girnar.
Au Nord -Ouest, une mention spéciale doit être faite des temples du Mont-Abou. Ces temples, construits
Fig. 4. — Intérieur du temple Tejahpala, au Mont-Abou.
à 1.800 mètres d'altitude, sont entièrement en marbre : la sculpture y est d'une richesse qui dépasse l'imagination. Les piliers, qui supportent les dômes (fig. 4), sont octogonaux à leur base et circulaires à leur partie supérieure. Le mode de support des architraves par les piliers, qui sont terminés par quatre petites consoles (fig. 4), est inspiré de la construction en bois. On remarquera que les étais reposent sur les chapiteaux et supportent le milieu de l'architrave. Par une singulière complication, le fût de chaque pilier se prolonge au-dessus du chapiteau.
Le centre de Tlnde. — L'architecture du centre de l'Inde est représentée par les temples d'Ellora , à Test de Bombay , et par ceux de l'île d'Eléphanta. C'est à EUora qu'on rencontre le travail le plus extraordinaire de l'architecture indienne, dans les deux temples d'Indra et de Kaïlassa. Ces deux temples ne sont pas des hypogées : ce sont d'énormes monolithes. Dans un bloc de granit de 30 mètres de hauteur, les Indous, avec une patience inlassable, découpèrent ces deux temples en évidant peu à peu le granit, travail de géants qui n'a d'équivalent à aucune époque de l'histoire de l'art.
Le sud de l'Inde. — L'architecture méridionale est certainement la plus belle et la plus intéressante. On lui a donné l'appellation de style dravidion, du nom de la population dravidienne qui occupait cette région.
Il y a lieu de distinguer d'abord le style de la province de Mysore, qui est le style chalukya^ nom d'une dynastie qui régna sur cette province du W au XVII** siècle. Les édifices du style chalukya sont construits sur un haut soubassement, et le plan en est étoile. Le temple le plus remarquable de ce style est celui d'Hullabid.
Les temples du sud de l'Inde, qu'on appelle souvent, sans grande raison, des pagodes^ sont formés de plusieurs enceintes, qui comprennent un péristyle, dit mandapam, servant à la fois de promenoir pour les prêtres et de reposoir pour la statue du dieu, une grande salle d'abri pour les pèlerins appelée chaudriCf le sanctuaire, vimana^ surmonté d'une haute pyramide, et enfin les étangs sacrés.
Les piliers sont d'une grande variété. Tantôt ce sont des massifs de maçonnerie, d'où se détachent des chevaux se cabrant, comme à Sriringam (pi. II) ; tantôt c'est une superposition de trois parties cubiques et de deux parties cylindriques alternant.
Un des éléments caractéristiques de l'architecture
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PI. Il
Piliers du temple de Sriringani.
du sud de Tlnde est le gopuram. On désigne sous ce nom les immenses portes monumentales des enceintes des temples : ces portes ont la forme de pyramides. Certains archéologues ont dit, non sans raison,
l-'ig. 5. — Gopuram de Sriringam.
que la sculpture ornementale des gopurams était Tœuvre de déments : le gopuram de Sriringam (fig. 5) justifie cette appréciation. C*est,jusqu*au sommet, une étrange profusion, un enchevêtrement inextricable de figures. En revanche, la silhouette élégante et les proportions majestueuses des gopurams sont dignes d'admiration, comme on peut le voir dans le gopuram, à Test du temple de Madura (pi. III), gopuram qui ne mesure pas moins de 47 mètres de hauteur.
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PI. III
Gopuram du firaïul temple tle Madura.
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L'architecture du sud de Tlnde a atteint son apogée au XI^" siècle de notre ère avec le temple de Tanjore. Un des plus beaux temples de Tlnde méridionale est celui de Madura qui est immense et comprend neuf gopurams et un grand mandapam. Il y a lieu de citer aussi les temples de Sriringam, près de Trichinopali, de Chillanbaram et de Bijanagar.
Fig. 6. — Palais de Gwalior (fin du xv* siècle)..
L'architecture civile. - Les bas-reliefs des topes de Sanchi nous montrent ce qu'étaient les habitations primitives. Sur un rez-de-chaussée sans ouverture s'élève un étage à loggia continue. Quelques palais nous sont parvenus. Le plus beau sans doute est celui de Gwalior (fig. 6), qui date du XV*^ siècle et qui, par la forme de ses coupoles, par ses revêtements de faïence, se rattache à l'art indo- musulman. Avec ses tourelles, ses courtines à échauguettes, il offre l'aspect d'un château fort. On peut citer aussi les châteaux d'Odhaipour, de Johdpor et de Kumbha-Rana.
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Chapitre III
LA SCULPTURE
On distingue quatre phases successives dans l'histoire de la sculpture indienne : la période bouddhique primitive (trois derniers siècles avant J.-C); la période gréco -bouddhique (trois premiers siècles après J.-C.) ; la période bouddhique proprement dite (de l'an 320 environ à l'an 750 de notre ère), et enfin la période brahmanique (du VIII ^ au XVII e siècle). La sculpture bouddhique est calme et mystérieuse ; la sculpture gréco -bouddhique emprunte à l'art grec le souci de la beauté plastique ; la sculpture brahmanique est violente, exubérante et tourmentée. Toutes ont un point commun : le mysticisme symbolique. Elles sont plutôt l'œuvre de l'imagination que le résultat de l'observation de la nature.
La sculpture bouddhique primitive. —
Cette sculpture, qui s'est développée durant les trois siècles qui ont précédé notre ère, est caractérisée par l'absence complète d'images de Bouddha, dont la représentation était considérée comme un sacrilège. Bouddha est figuré par des emblèmes : d'abord par le trident, tri rat na, symbole de la Trinité bouddhique, qui comprend Bouddha, sa loi et ses disciples, et dont un spécimen se voit au sommet du toran du tope de Sanchi (pi. I), ensuite par la roue de la loi, chakra, symbole de la prédication, puis, par le figuier sacré, à l'abri duquel Bouddha connut l'illumination suprême, par le trône, par le parasol, et enfin par l'empreinte du pied de Bouddha.
Les personnages ne sont pas, comme ils le seront plus tard, coiffés d'une tiare, mais d'un turban. Les femmes, au visage large et aplati, semblent appartenir à une race qui a disparu (pi. I).
La sculpture gréco-bouddhique. — Elle commence au I^'^ siècle après J.-C. pour finir au V^' siècle. Son domaine est limité aux régions froides du Gandhara.dans TAf ghanistan , à la province de Mathoura et au Cachemire.
La conquête du nord de Tlnde par Alexandre le Grand, l'an 327 avant J.-C., ne semble avoir exercé sur la sculpture indienne aucune influence. C'est plutôt à celle des princes d'origine grecque et des gouverneurs scythes de l'Afghanistan qu'il faut attribuer le développement de l'art gréco -bouddhique. D'autre part, des artisans grecs, fort nombreux, qui parcouraient le nord de l'Inde en quête de travail, furent embauchés par les moines bouddhiques. Néanmoins, on a beaucoup exagéré l'importance de l'art gréco-bouddhique, dont le règne fut éphémère et l'influence très limitée. L'art grec et l'art indien sont trop différents pour avoir pu sympathiser ; mais tout porte à croire que les sculpteurs grecs ont été les premiers à oser représenter Bouddha.
L'art gréco -bouddhique manque de sincérité. On y chercherait en vain cette émotion, ce rayonnement de vie intérieure qui caractérisent les sculptures purement indiennes ; et rien n'est plus choquant que de voir des Bouddhas représentés en Apollons. On reconnaîtra les figures gréco-bouddhiques à la régularité des traits, à la forme du nez qui continue le front en ligne droite, conformément au type grec ; les cheveux sont ondulés, tandis que les cheveux des statues purement indiennes sont bouclés ; les draperies rappellent celles des statues grecques. Tel est le Bouddha, provenant du Gandhara, conservé au British Muséum, à Londres (pi. IV), qui a la pose dite ac/afnanfine, c'est-à-dire avec la plante des pieds invisible. On peut voir au Musée du Louvre des statues gréco-bouddhiques de rois indo -scythes portant la moustache.
La sculpture bouddhique proprement dite. — L'art bouddhique a apporté aux sculpteurs indiens
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Bouddha gréco-bouddhique du Gandara.
British Muséum, à Londres.
un idéal nouveau de sensibilité, de pitié et de charité ; il a substitué aux dieux abstraits du brahmanisme primitif une humanité divinisée, une réalisation plastique de rêves mystiques.
On ne saurait trop appeler l'attention sur la différence de point de vue du sculpteur bouddhique et du sculpteur grec. Pour le sculpteur bouddhique, la beauté idéale n*est pas la beauté physique, mais Texpression de Tesprit divin. Il ne recherche pas la beauté des formes et des proportions ; il néglige les détails anatomiques, il simplifie les contours (pi. VI) et n'attache d'importance qu'à l'expression du visage. Cet art subtil se trouve apparenté par son idéalisme à celui de la sculpture gothique. Ajoutons qu'avant toute entreprise le sculpteur bouddhique passait la nuit à prier, à se purifier ; et ce n'est qu'animé d'une foi intense qu'il se mettait au travail.
Pour comprendre toute la beauté, pour saisir tout le mysticisme du visage des Bouddhas, il faut se rappeler les paroles des livres sacrés : « Celui qui est semblable aux dieux est détaché de tout, il est sans haine, il est indifférent à la joie, à la douleur ; il ne connaît ni les plaintes, ni le désir. »
On est frappé de l'expression que l'artiste a su donner au visage du Bouddha de Java (pi. V), expression de recueillement, de douceur, de pitié un peu mélancolique. Sur le front, entre les sourcils, les sculpteurs bouddhiques posent une petite touffe laineuse ayant la forme d'une lentille, c'est Vurna, un des signes de Bouddha. Souvent aussi Vurna est un petit bouton de cristal. Les oreilles sont parfois démesurément allongées (pi. VI), conséquence de l'usage indien de porter de lourdes boucles d'oreilles.
Les statues de Bouddha les plus célèbres sont celles de Sarnath, de Ceylan, de Boro-Boudour, à Java (pi. VI), de Makabadhi, à Bodh-Gaya.
Les gestes synnboliques des statues de Bouddha. — La plupart des statues de Bouddha le
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PI. V
Tète du Bôuddlia de Java.
Musée de Leyde.
représentent assis dans la pose dite subactive,c''est-àdire avec la jambe droite, dont la plante du pied est retournée, passée sur la jambe gauche (pi. VI). La taille est mince, les épaules sont larges, la musculature n'est pas apparente.
Les statues de Bouddha font un certain nombre de gestes symboliques, dont les principaux sont les suivants : le geste de la méditation; le geste de l'enseignement ou de l'argumentation; le geste qui rassure; le geste de l'illumination suprême.
Dans le geste de la méditation , les deux mains sont ouvertes et posées l'une sur l'autre (pi. VI). Dans le geste de l'enseignement, appelé aussi d'argumentation, la main droite est relevée, la paume en dehors et la main gauche montre les doigts de la main droite (pi. VI). Pour le geste qui rassure, la main droite est levée, la paume en dehors, et les doigts sont allongés (pi. VI) : c'est ra-6Aiai/a, c'est-à-dire la non-crainte. Le geste de l'illumination suprême consiste à allonger le bras et à toucher la terre de la main(pl. VI). Lorsque la paume de la main est en dehors, c'est le geste de la charité.
Iconographie bouddhique* — Après les statues de Bouddha, les statues les plus abondantes sont celles des Bodhisattvas : ce sont les Bouddhas futurs, c'est-à-dire les hommes qui ont atteint le plus haut degré de perfection et n'ont plus qu'une fois à s'incarner avant de devenir Bouddha. En général, on leur donne une forme juvénile, et leur tête est ornée d'un haut chignon, qui, bientôt, deviendra une tiare. Comme les Bouddhas, ils ont le front ceint de Vurna.
Les principaux Bodhisattvas sont : Avalokiteçvara, incarnation de la miséricorde, qui tient un lotus rose dans la main gauche et une sorte de rosaire, Manjucri , incarnation de la sagesse, et aussi Maitreya.
La sculpture brahmanique* — Autant la sculpture bouddhique est calme et recueillie, autant la sculpture brahmanique est exubérante. D'une façon
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Geste de la Méditation Bouddha de Ce y /ai?
Geste de L'Enseignement
Bouddha de Sarnath
(Vl'S" aprèsJrC.^
Geste qui rassure
Bouddha deBono Boudour
^Vlin S"aprèsJrC.)
bESTE DE L'ILLUMINATION SUPREME Bouddha de Magadha
(VmfS'^aprèsUrC.)
générale, la taille des personnages est d'une extrême minceur, contrastant avec le développement exagéré des hanches et de la poitrine. Comme dans les statues bouddhiques, les oreilles sont longues et pendantes. Les figures brahmaniques portent un certain nombre d'objets symboliques, tels que la conque, servant de trompette pour appeler aux sacrifices ou pour invoquer les dieux, le vase à eau contenant l'eau sacrée, le trident, le disque, la massue.
Les plus beaux bas -reliefs brahmaniques sont ceux qui représentent les scènes violentes et sauvages du culte de Çiva, à Ellora (VI 11^ siècle), les scènes épiques du temple de Dourga (VIII^" siècle) et les scènes gracieuses du bain de la déesse Gaja, à Varaha (IX** siècle).
Le panthéon brahmanique comprend un grand nombre de divinités , dont les principales sont Brahma, Vichnou et Çiva.
Brahma est représenté avec quatre têtes, dont trois seulement sont visibles dans les bas -reliefs. Souvent il a quatre bras, et ses insignes sont le disque et le chapelet. Il ne porte point la tiare, mais sa chevelure est nattée en forme de cône.
Vichnou est le dieu bienveillant et le principe conservateur. Une tiare ou un tronc de cône orne sa tête. Il a aussi quatre bras, et ses insignes sont la conque et le disque qu'il tient parfois en équilibre sur l'index.
Çiva, dieu destructeur, incarnation des forces méchantes, est représenté également avec quatre bras (fig. 7), quelquefois plus, mais jamais avec deux bras seulement. Les deux oreilles sont toujours différentes. L'oreille droite, longue et pendante, est ornée d'un petit anneau ; à l'oreille gauche pend une grosse boucle (fig. 7). Son insigne distinctif est le serpent enroulé en ceinture, en bracelet ou en collier. On le voit aussi représenté en seigneur de la danse (fig. 7): c'est le Çiva Tandava, écrasant le démon nain ; il est entouré d'un disque frangé de flammes. Cette figure s'explique de la façon suivante : avec le tambour qu'il
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tient de la main droite, Çiva réveille la nature inerte qu'il détruira par le feu.
Les autres principales divinités brahmaniques sont : Parvati, épouse de Çiva, ses deux fils, Ganesa, dieu
Fig. 7. — Çiva en seigneur de la danse. Musée Guimet, à Paris.
de la sagesse à tête d'éléphant, et Kartikeya, dieu de la guerre, aux quatre bras et aux six têtes. Citons enfin Lakmi, déesse de la fortune, Hariti, déesse démoniaque, Rhéou, roi des démons, et les vingt -quatre Djaïnas, prophètes du djaïnisme.
La sculpture ornementale. — Les sculpteurs indiens sont restés indifférents devant la nature aride qu'ils avaient sous les yeux ; ils ont préféré
donner libre cours à leur imagination. On ne rencontre guère de scènes inspirées directement de la nature que dans les bas-reliefs de Boro-Boudour, à Java, et dans les fresques d'Ajunta.
Tout est symbolique dans la sculpture ornementale, même les animaux : témoins les fameux chevaux de
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Fig. 8. — Cheval de Konarak (xm«' siècle).
Konarak, dont la tête a une si étrange expression de souffrance et de résignation (fig. 8).
Dans un bas-relief du temple d*Hullabid (pi. VII), on remarquera, au sommet, un motif dont la sculpture ornementale a souvent usé : c'est une rangée d'édifices à petite échelle. Les rinceaux de feuillages, qui sont au bas, rappellent ceux de notre art roman.
Les monstres sont très souvent représentés. L'un des plus typiques est le Makara, inspiré du crocodile. Il sert d'amortissement à la retombée des arcs ou se trouve placé à l'extrémité des linteaux.
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Bas-reliefs du temple d'ilullabid.
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Chapitre IV
L'art indo-chinois a pour domaine toute la péninsule située entre THindoustan et la Chine, c'est-àdire le Cambodge, la Cochinchine, le Siam et le Laos. Son influence s'étend aussi sur l'île de Java, dont le style offre une ressemblance frappante avec l'art khmer. Il comprend l'art cham, l'art siamois et surtout l'art khmer.
L'appellation d'art indo-chinois s'explique par les influences subies : influence chinoise dans l'Annam, conquis par les Chinois au XIF' siècle de notre ère, et influence indienne dans le Cambodge, où, dès le V^ siècle, s'installe une colonie d'Indous.
L'Art cham. — Cet art, qui ne nous a laissé que des ruines, notamment à Mison, près de Tourane, est l'art des plus anciens habitants de l'Indo-Chine , les Chams, race polynésienne qui occupait le sud de l'Annam au début de notre ère. L'art cham se rapproche beaucoup de l'art khmer.
L'Art siamois et l'Art laotien. — C'est vers le X^ siècle que les Thaïs, venus du Thibet, s'établirent dans le Siam et le Laos. L'architecture de ces deux contrées fait des emprunts à l'architecture chinoise et emploie souvent les toitures étagées et relevées aux extrémités. Elle a subi aussi l'influence de l'art khmer, comme en témoignent les belles ruines de Lopburi,de Sokhothaï,de Kampengpeth etd'Aguthia.
La sculpture siamoise, qui se rapproche de la sculpture khmère, est caractérisée par la finesse des traits et l'idéalisme des expressions.
L'Art Khmer. — Le domaine de l'art khmer est le nord -ouest du Cambodge. C'est du IX*^ au XI V^' siècle de notre ère qu'il atteint son apogée.
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L* architecture . — Les temples et les palais khmers ont une majesté, une ampleur qu'ont ignorées les architectes indiens et chinois. Il y a surtout dans l'architecture khmère une savante gradation des effets ,
Fig. 9. — Portique d'entrée du temple d'Angkor-Vat.
dont on trouve un exemple dans le temple d'Angkor- Vat (fig. 9), qui fut construit de 1112 à 1180 et qui est l'une des conceptions les plus grandioses dans l'histoire de l'architecture. Sur une plate -forme s'élève le sanctuaire, qui domine de 50 mètres la plaine environnante. Pour y accéder on doit franchir trois enceintes, qui s'étagent et se développent sur près de 6.000 mètres. Partout ce sont de majestueux escaliers, dont les uns atteignent jusqu'à 38 mètres de hauteur.
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A quelques kilomètres du temple d'Angkor-Vat s'élevait Tancienne capitale, Angkor-Thom, qui contenait dans son enceinte un des plus curieux édifices de l'art khmer, le Bayon, datant du X*' siècle. Il comprenait une tour centrale qui dominait cinquante tours de moindre importance. L'une des parties les plus intéressantes du Bayon est le préasat (pi. VIII) : on désigne sous ce nom une tourelle construite sur un plan en croix grecque et dont la flèche est flanquée sur quatre côtés d'une gigantesque tête de Çiva. Au sommet du préasat était généralement une pyramide formée de couronnes de lotus (pi. VIII).
Le porche du Bayon peut être considéré comme le type généralement adopté par les architectes khmers. Sur des piliers rectangulaires, soutenant un linteau mouluré et décoré, s'élève un fronton ondulé ayant la forme d'un arc en contre-courbe brisé. Ce fronton, dont l'ondulation est formée par le corps du naga, serpent fabuleux, a sa crête dentelée, et, aux angles, se dressent les têtes multiples du serpent. On remarquera la richesse et l'originalité de cette décoration (pi. VIII), qui forme une sorte d'éventail enflammé au-dessous du masque au sourire énigmatique de la divinité. De chaque côté de ce masque, aux angles du départ delà flèche, sont posés des ^ari/c/a*, oiseaux fabuleux au bec de perroquet, au corps d'homme et aux griffes de lion, qu'on rencontre souvent dans la décoration des édifices khmers. La plupart des fenêtres ou des ouvertures étaient obturées par une sorte de claustra formée de balustres. On en trouvera un exemple au préasat du Bayon (pi. VIII).
La sculpture- — La statuaire khmère est assurément tributaire de la sculpture indienne ; mais les visages ne sont pas seulement empreints de gravité et de sagesse rayonnante, comme dans l'Inde. Tout en restant chargées de vie intérieure, les statues khmères ont un visage qui exprime aussi la douleur souriante, avec une nuance d'ironie.
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Préasat du temple du Bayon, à Angkor-Thoni.
l'Iintii Giraudon.
Les bas -reliefs ont généralement plus de réalisme que dans Tart indien : des scènes familières y sont fréquemment représentées. Ceux du Bayon sont pleins de verve, de vie et de naturel : ceux d'Angkor-Vat sont d'une exécution plus habile (pi. IX). Un basrelief qu'on observe souvent est celui qui figure des bayadères, les apsaras. Ces danseuses sont coiffées
l'hiitf, tiiyyturl.in.
Fig. 10. — Frise d'apsaras.
Temple d'Angkor-Vat.
d'une tiare à trois aigrettes et montrent une extraordinaire souplesse de mouvement (fig. 10).
La sculpture ornementale khmère est plus savante et d'une exécution plus délicate que la sculpture indienne ; elle forme souvent comme une sorte de tapisserie (pi. IX), qui couvre les murailles. Au milieu de rinceaux de feuillages fourmille une multitude de petites figures pleines de vie. Le motif le plus caractéristique de la sculpture ornementale khmère consiste en franges de palmettes formées de rinceaux de feuillages, comme dans l'encadrement des apsaras d'Angkor- Vat (fig. 10). De loin, ce motif un peu conventionnel
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Décoration d'un pilastre.
Temple d'Angkor-Vat.
donne Timpression de flammes agitées par le vent (pi. IX).
Parmi les animaux fabuleux les plus fréquemment représentés par les sculpteurs khmers, il faut citer
d'abord le serpent naga.
On sait que les marais du Mékong étaient infestés de serpents et qu'avant l'introduction du brahmanisme en Indo-Chine la religion comprenait le culte du serpent. Le naga se rencontre partout dans la décoration. Tantôt il forme la ligne ondulée des frontons des porches (pi.
VIII); tantôt il figure une sorte de dais au-dessus des personnages dans les bas-reliefs (pi. IX); tantôt il est utilisé pour former l'extrémité d'une balustrade, et, dans ce cas, les sculpteurs khmers atteignent le plus heureux effet en dressant en éventf.il les sept têtes du naga d'un geste énergique et qui n'est pas sans élégance (fig. 11).
Un autre animal fabuleux, également très répandu, est le lion song, gardien des temples. Sa place est sur les marches des escaliers majestueux, où, pour un effet de perspective, on diminue ses dimensions au fur et à mesure que l'édifice s'élève. Sa gueule ouverte montre des dents très écartées (fig.ll); ses yeux sont gros et saillants et sa crinière est faite d'écaillés.
l'hotn Itrlllillr
l'tg. 11. — Le serpent naga et le lion song.
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DUREE. — CARACTÈRES GENERAUX. — RELIGIONS
Durée. — Les origines de l'art chinois sont encore peu connues ; mais on est généralement d'accord pour le faire commencer au IIP siècle avant J.-C. Il a duré jusqu'au XVIII^ siècle de notre ère.
Caractères généraux. — On a souvent parlé de l'isolement de la Chine et, par suite, de l'originalité de l'art chinois. Cet isolement, à la vérité, a été très relatif : en effet, un siècle avant J.-C, des caravanes composées d'Arabes et de Parthes reliaient déjà la Chine à la Syrie et à la Perse. En 648, les Chinois s'emparaient du Turkestan et du nord de l'Inde. Au X^ siècle, l'empereur Mou -Wang conquérait la Chaldée et établissait un protectorat en Mésopotamie. Au XIII^ siècle, la dynastie mongole faisait des incursions en Arabie. Enfin, au XVII^ siècle, les Chinois envahissaient la Birmanie et la Cochinchine.
Sans entamer l'originalité de l'art chinois, ces différentes conquêtes ont eu pour résultat de soumettre la Chine à des influences syriennes, perses et arabes, dont on peut constater notamment les effets dans les produits de la céramique et dans certains bronzes.
L'art chinois est un art puissant, profond et assez subtil.
Moins réaliste que l'art japonais, il est imprégné de plus de rêverie, de symbolisme et de profondeur de pensée.
On oublie trop souvent et trop volontiers tout ce que l'art japonais doit à l'art chinois. La Chine a été pour le Japon ce qu'Athènes a été pour Rome, c'est-àdire une initiatrice pour la culture intellectuelle et
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le développement de Tart. Ce que Tart japonais doit à l'art chinois, c'est d'abord l'observation patiente et minutieuse de la nature ; c'est aussi la puissance évocatrice. Bien avant les Japonais, les Chinois ont su fixer une image synthétique de la nature par des croquis d'une simplification audacieuse. D'autre part, c'est en Chine que l'art de l'estampe est né avant de briller au Japon. Enfin, la peinture japonaise doit à la peinture chinoise les procédés de monochrome, le dessin dans la masse colorée , la concision graphique. L'art chinois est profond ; il s'efforce de pénétrer l'intimité spirituelle de la nature. Il est d'une subtilité parfois déconcertante. C'est ainsi que dans le livre des Enseignements de la peinture chinoise y il est conseillé de chercher le talent dans l'inhabileté, la force dans la finesse, la raison dans le dérèglement, etc.
Religions. — H est indispensable d'avoir quelques notions sur les différentes religions de la Chine pour comprendre la peinture, la décoration et les détails de l'ornementation chinoise. Les cinq religions pratiquées par les Chinois sont : le confucianisme ^ le tatoisme, le bouddhisme, le lamaïsme et la doctrine de Zen.
Le confucianisme, fondé par le philosophe Koungfou-tseu, que nous nommons Confucius, né l'an 551 avant J.-C, est basé sur le culte des ancêtres. Il n'admet aucune statue ni image des dieux ; et c'est devant des tablettes, où sont inscrits en lettres d'or les noms des ancêtres, que chaque jour le chef de famille doit apporter une offrande et brûler des bâtonnets d'encens.
Les animaux symboliques du confucianisme sont nombreux.
C'est d'abord le dragon, qui forme les nuages avec son haleine : aussi le représente -t -on souvent surgissant des nuages. Son corps allongé est couvert d'écaillés ; deux cornes surmontent sa tête et sa
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gueule est armée de crocs aigus (fig. 20). Le dragon est remblème de l'empereur.
Le phénix, qui a le corps d'un dragon et la tête d'un faisan, est le symbole de l'immortalité et l'em- ^ ^.^^ blême des impératrices.
y^ N. La licorne y emblème de la perfec-
/ ^ \ tion, a le corps semblable à un cerf
L ^^^^A et porte une seule corne sur la tête.
^^^^^^^^^p Enfin , le glouton , démon qui chasse ^^^^^^^^^w les esprits malins, possède des yeux
^^^^^^^r et des mâchoires énormes (pi. IX). ^^^^^ Parmi les ornements symboliques
l'ifj.vi. — Taïki. ^y confucianisme, citons d'abord le taï'ki, diagramme circulaire partagé par une ligne en S (fig. 12): c'est le symbole de l'union du principe mâle, Vang, et du principe femelle. Vin.
Les huit trigrammes , pa kou , sont le symbole du ciel, de la terre, de la foudre, etc. Chacun d'eux est composé de traits d'égale longueur, tantôt entiers, tantôt avec une solution de continuité (fig. 13).
Le taoïsme, fondé par le philosophe Lao-
Tseu, né l'an 604 avant J.-C, reconnaît un dieu suprême et deux trinités. Lao-Tseu est représenté sous la forme d'un vieillard, soit monté sur un buffle (fig. 14), soit debout, ayant à côté de lui un cerf ou une grue. Dans sa main il tient un rouleau de lettré.
Fig. 13. — Trigrammes et grecques.
OU un champignon, ou encore une pêche, symbole de la longévité.
Un des ornements symboliques du taoïsme est le
Fiy. 14. — Le philosophe Lao-Tsou.
cachet rond de la longévité, sorte de rosace, dont les lignes symétriques sont très habilement disposées (fig. 15).
Le bouddhisme chinois n'est autre chose que le bouddhisme indien de Técole Mahâyâna. Introduit en Chine au l^^ siècle de notre ère, il s'y est développé seulement au nie siècle. Çakya-Mouni n'est qu'un prophète inspiré du Bouddha suprême. Au Thibet, le bouddhisme adopte cinq nouveaux Bouddhas, les Dhyani -Bouddhas.
Un des ornements symboliques du bouddhisme chinois est Vouan, symbole du cœur de Bouddha, qui
Fig. 15. — Cachet de longévité.
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est une copie du svastika indien : c'est une sorte de croix gammée (fig. 16).
Le /a/na/s nie n'est qu'un bouddliisme réformé. Parti du Thibet, il se répandit en Chine au XI V^ siècle. Le chef de la religion lamaïque est le Dalaï-Lama, qui a sous ses ordres les lamas supérieurs des grands monastères. Un des objets les plus curieux du culte lamaïque est le moulin à prières, dont le Musée Guimet, à Paris, conserve un intéressant spécimen.
La doctrine de Zen, sorte de phi- gammée! ap^eiél^'ouan. losophie naturaliste, est basée sur la contemplation de la nature. Elle admet une certaine concordance entre la nature et l'âme. Cette doctrine a exercé une grande influence sur la peinture, notamment à l'époque des Song.
Chapitrh VI
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L'architecture chinoise, qui n'est pas sans élégance ni sans grandeur, est d'une extrême monotonie.
L'élément caractéristique de cette architecture est le t'ing, qui consiste en une immense toiture, dont les angles font un retroussis (fig. 17) et qui repose sur des colonnes. On a cru retrouver dans cette forme des toitures un souvenir de la tente des populations primitives de l'Asie, tente que des piques relevaient aux angles. La superposition des toitures (fig. 17), très fréquente dans l'architecture chinoise, constitue une excellente protection contre la chaleur et aussi contre le froid.
Les temples se composent de divers bâtiments d'un étage placés en enfilade et séparés par des cours :
d'abord le sanctuaire, puis des pavillons contenant les cloches, des cloîtres, des communs. Certaines pagodes, monuments religieux d'origine indienne, ont jusqu'à treize étages superposés, en retrait l'un sur l'autre: c'est là un symbole bouddhique de la superposition des cieux sur la terre. Parmi les édifices cultuels, mentionnons aussi les grands autels formés de trois plates-formes posées l'une sur l'autre : c'est ainsi qu'est construit le Temple du Ciel, à Pékin.
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l'ig. 17. — Temple de l'Auririilture, à Pékin.
Parmi les monuments construits le plus souvent en pierres, citons les pat-léoii^ sortes de portiques ou d'arcs de triomphe commémoratifs. Un des plus célèbres est le temple de Confucius à Pékin (pi. X), qui date du XVII^ siècle et dont on remarquera la fantaisie, ainsi que la richesse décorative. Comme un grand nombre d'édifices chinois, il est revêtu de faïences de couleurs. La polychromie joue, d'ailleurs, un rôle important dans l'architecture chinoise : les stucs sont souvent teintés, rouge et vert ; les bois sont laqués à fond rouge ou noir, rehaussé de bronze ; les tuiles sont vernissées, jaune, bleu ou vert.
L'ARCHITECTURE
PL. X
Travée de droite du paï-léou du temple de Confucius, à Pékin.
LAHT CHINOIS
Dans les temples, comme dans les habitations privées, les colonnes sans chapiteaux (fig. 18) supportent directement la charpente, qui souvent est composée d'entretoises multipliées jusqu'au faîtage (fig. 18). Les maisons chinoises étaient soumises
l'iy. 18. — Coupe d'une habitation cliiiioise
à des prescriptions draconiennes, qui variaient suivant la situation sociale du propriétaire. C'est ainsi que, suivant le rang hiérarchique qu'il occupait, chaque Chinois avait droit pour sa demeure à telles ou telles dimensions et à un nombre plus ou moins grand de colonnes. Mais on reconnut bientôt l'inconvénient de ces prescriptions, notamment quand il y avait changement de propriétaire, et l'on imagina de placer devant chaque maison un écran en maçonnerie indiquant le nom et la qualité de l'habitant.
Les maisons chinoises n'ont, en général, qu'un étage ; presque toutes sont pourvues d'une vérandah ou d'un portique, dont la charpente est peinte de couleurs vives.
LE MOBILIER
Le mobilier. — Les meubles, peu nombreux, sont faits de bambou ou d'ébène.
Les pieds de ces meubles, tabourets, canapés, écrans, sont souvent arqués en dedans (fig. 19), comme
Fig. 19. — ■ Mobilier d'un peintre au xvii« siècle.
des pattes de crabe. Il semble que les Chinois aient toujours affectionné particulièrement les meubles très bas (fig. 19).
Quant aux meubles de luxe, ils étaient laqués en noir ou rouge fauve, ou bien encore ils étaient ornés d'un décor noir et or sur fond rouge.
LA SCULPTURE ET LES BRONZES
La sculpture ornementale- — Parmi les éléments le plus en usage dans la sculpture orne-
Fig. 20. — Plafond du palais de réci-plion de l'Empereur, à Pékin.
mentale chinoise, il y a lieu de mentionner les dragons (pi. X et fig. 20), et surtout les nuages stylisés qu'on aperçoit aux angles des plafonds et sur les montants (fig. 20). La porte du palais de réception de l'Empereur, à Pékin (pi. XI), ne manque point de caractère avec ses beaux revêtements métalliques et son losange aux bords formant des ondulations ; mais la sculp-
LA SCULPTURE
PL. XI
fV'^^uW- ''■\
Porte du Ch'ien Ch'ing,
palais de rérrption de l'Empereur, à Pékin
(fin du xviii^ siècle).
ture ornementale y est extrêmement confuse, ce qui n'est point, d'ailleurs, une exception dans l'art chinois : ce sont des enchevêtrements de corps de dragons dans les nuages, d'une exécution vigoureuse qui contraste avec la finesse de l'ornementation des revêtements métalliques des montants et des traverses.
Les bas -reliefs. — Il ne nous est parvenu que fort peu de spécimens de sculpture ornementale, la plupart des édifices ayant été construits en bois ou en briques. Dans les monuments en pierres, la sculpture ornementale donne souvent l'impression d'une vaste tapisserie, où les éléments géométriques s'allient aux éléments naturels de la façon la plus heureuse (pi. XII). Les plus anciens bas-reliefs connus sont ceux de la dynastie des Han (206 avant J.-C. à 220 après J.-C). Ces bas-reliefs décorent les grottes mortuaires des provinces de Chan-Si et de Chan-Toung. Ils offrent certaines analogies avec les bas -reliefs égyptiens ; comme eux, ils sont gravés ou exécutés en relief dans le creux (1 ). Souvent ils représentent des scènes de la vie du mort. Bien que d'une facture naïve et archaïque, ces bas-reliefs ne manquent pourtant ni de vie, ni de mouvement.
C'est au IV^ siècle de notre ère que le bouddhisme se propage en Chine ; et c'est l'art gréco-bouddhique indien qui exerce alors son influence sur les basreliefs chinois, notamment sur ceux de Yun-Kang, qui sont empreints d'idéalisme. Ceux de Long-Men sont, en revanche, plus réalistes. L'influence perse et assyrienne peut être observée dans les bas -reliefs de l'époque des T'ang (VIT' et VIIL siècles), dont l'exécution est large et puissante. On en trouve un exemple dans les chevaux du tombeau de l'empereur T'ai-Tsong, au Musée de Philadelphie.
Les bas-reliefs des époques qui ont suivi celles-ci sont rares et sans grand intérêt. Citons pourtant la belle porte voûtée de Nank'éou, près de Pékin.
(1) Voir : L'Art égyi»tien (il" volume de la Grammaire (1rs styles).
LA SCULPTURE
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Bas-reliefs et sculpture ornementale du temple de Pi-Yuan-Tszu, à Pékin (xyi» siècle).
La statuaire. — Il y a lieu de distinguer les statues du taoïsme des statues bouddhiques.
Les premières sont empreintes de vulgarité, avec une tendance au bizarre et même au grotesque. L'iconographie taoïste comprend, outre Lao-Tseu (fig. 14), les figures des huit génies, des dieux de la guerre, de Tamour, de la littérature, etc. L'idéalisme des statues bouddhiques est plus accentué encore que dans la sculpture indienne : on y constate une facture plus raffinée, un souci nouveau du détail ornemental , une recherche dans les costumes et les bijoux (fig. 21). En général. Bouddha est représenté faisant le geste de la méditation, comme dans l'art indien (pi. VI).
A l'iconographie bouddhique appartient la Trinité (Bouddha passé.
Bouddha présent et Bouddha futur), qui est le plus souvent placée sur un trône au fond des temples. De chaque côté de cette Trinité, le long des murs, sont rangés les dix-huit patriarches, ou lohans. Citons, enfin le dieu de la sensualité, PoU'Taï, appelé aussi Pou-Sà, personnage obèse, au visage réjoui.
Une des figures les plus populaires du bouddhisme chinois est celle de la bodhishatva Kwannin, protectrice des femmes et des enfants, déesse de la miséricorde (fig. 21 ). Elle est vêtue d'une robe et d'un manteau à capuchon, et sa tête est couronnée d'un dia-
Fig. 21. — Kwannin.
Musée Gulniet, i"» Paris.
LES BRONZES
dème terminé par une statuette de Bouddha (fig.21).
Le chien ^ ou lion de Fô, c'est-à-dire de Bouddha, est le gardien des temples et du foyer. Sa gueule béante est armée de crocs menaçants (fig. 22). Son échine est couverte d'écaillés pointues. Lorsqu'il est fait de porcelaine , ce qui est fréquent , il porte généralement sur son dos un tube contenant le bâtonnet d'encens destiné à être brûlé devant la statue de Bouddha. C'est là l'une des figures symboliques les plus communes du bouddhisme.
On confond souvent le lion de Fô avec la chimère chinoise, sorte de lion à gueule ouverte, et dont le rugissement figuré est |le symbole de la voix puissante de la loi bouddhique.
Les bronzes. —
La statuaire en bronze présente les mêmes caractères que la statuaire en pierre. Les vases de bronze sont les témoignages les plus précieux qui nous soient demeurés de la civilisation et de l'art dans la Chine préhistorique. Les vases les plus anciens sont les plus estimés à cause de la finesse de leur exécution, obtenue par le procédé de la cire perdue. Ceux de la dynastie Tchéou (1129-249 avant J.-C.) sont d'une rare puissance de formes. Les vases de la dynastie des Han (202 avant J.-C. à 220 après J.-C.) affectent des formes plus gracieuses. Ceux de la dynastie des Ming (1368-1643 après J.-C.) font l'admiration des fondeurs.
Fig. 22.
Lion de Fô.
Chapitre VIII
LA PEINTURE
Le trait dominant de la peinture chinoise, qui tire son origine de la calligraphie, est son caractère graphique. Pour peindre comme pour écrire, le peintre chinois, en effet, se sert d'un long pinceau quMl promène, le coude collé au corps, sur une bande de soie. D'autre part, avant d'être phonétique, l'écriture chinoise a été idéographique ; et chaque lettre de l'écriture était une représentation figurée de l'objet désigné, un idéogramme. De la lettre chinoise au croquis il n'y a qu'un pas, et l'artiste le franchit en donnant à son coup de pinceau la même beauté et la même fermeté que lorsqu'il écrit.
Le peintre chinois ne fait point, comme nous, de différence entre le dessin et la peinture. C'est au XI 11^ siècle qu'en Chine les artistes imaginèrent la « peinture sans os », mou-kou-houa, qui consiste à peindre directement sans tracé préalable.
C'est dans le monochrome que la peinture chinoise a excellé, notamment à l'époque des Song. Parfois l'artiste ajoute aux teintes plates un pointillé à l'encre qui permet d'obtenir des jeux de lumière. Les plus anciennes peintures monochromes sont d'un style âpre et sévère : tel le célèbre rouleau de soie conservé au British Muséum, à Londres, œuvre du peintre Koukaï-tché, qui vivait au IV*^ siècle. Ce n'est qu'au XI IP' siècle que les tons violents, rouges et pourpres, font leur apparition.
En ce qui concerne le portrait, les peintres chinois semblent avoir ignoré le clair-obscur, le modelé, le relief et ce que nous appelons l'atmosphère, c'est-àdire la lumière qui tourne autour d'un corps. On raconte que les premiers tableaux européens, importés en Chine au XVIII^ siècle, plongèrent les artistes
LA PEINTURE
chinois dans une véritable stupéfaction et que les ombres portées des visages furent considérées par eux comme des accidents arrivés aux tableaux.
Le peintre chinois est avant tout un naturaliste admirable ; il étudie et rend avec une exactitude minu -
Fig. 23. — Pointillage des abricotiers et des pruniers.
tieuse les plantes et les animaux. C'est lui qui a tracé à ses confrères japonais la voie où ceux-ci s'illustreront plus tard. Il ne connaît point de rival dans Tart des simplifications audacieuses (fig. 23), dans la concision graphique de la ligne, dans l'art de donner avec quelques touches une impression saisissante de la nature (fig. 23). Il semble avoir eu pour but
principal de fournir simplement des suggestions, sans viser à une exécution soignée.
La perspective telle que nous la concevons a été inconnue des Chinois qui pratiquent la perspective cavalière. Dans cette perspective, Toeil de l'observateur est supposé très haut placé ; et jusqu'à la ligne
Fig. 24. — Paysage de Ml-yuan-lchang (xii« siècle).
d'horizon s'étage une succession de plans superposés (fig. 24). Les artistes chinois ont su néanmoins donner à leurs paysages une impression de grandeur, une poésie mystérieuse qui forcent l'admiration. Souvent ils se contentent d'indiquer la silhouette du sommet des montagnes (fig. 24), dont la base disparaît dans la brume, tandis qu'au premier plan la ramure noire de quelques arbres fait ressortir la grandeur de la plaine. A la perspective cavalière, ils adjoignent la perspective aérienne^ qui consiste à dégrader les teintes suivant que les plans sont plus ou moins éloignés. La peinture a abordé en Chine des genres très différents : sujets religieux au début, puis sujets historiques, représentations de fleurs et d'oiseaux.
Chapitre IX
Bien qu'ils ne puissent rivaliser avec les laques japonais, les laques chinois sont néanmoins fort
Fi(j. 25.
Paravent laqué (époque des Ming).
Musée Guimet, à Paris.
beaux. On distingue deux sortes de laques chinois : les laques peints et les laques sculptés, dont le vernis est rouge vermillon. Nul n'ignore que le vernis dit
laque n'est autre chose que la sève résineuse de plusieurs arbres de l'Inde et de la Chine.
Pour laquer un objet, les Chinois se livraient à plusieurs opérations successives. Ils préparaient d'abord le bois en le polissant et en le revêtant d'une gaze de soie ; puis, sur le bois ainsi préparé, ils appliquaient plusieurs couches de laque, en ayant soin de laisser sécher chaque couche après l'application. La dernière application consistait à exécuter la décoration au pinceau. Les laques chinois recevaient souvent une application d'or et des incrustations. Ceux dont les petits points d'or apparaissent à travers les couches de vernis sont les plus estimés. On ne connaît point de meubles ou d'objets laqués antérieurs à l'époque des Ming (1368-1620).
Les laques dits du Coromandel ont usurpé leur nom. Ils étaient, en réalité, fabriqués en Chine, dans la province de Ho-Nan, près de Pékin ; mais ils parvenaient en Europe par l'intermédiaire des Comptoirs de la Compagnie des Indes, qui étaient installés au sud-ouest de l'Inde, dans le Coromandel : d'où leur nom. Ces laques ont un fond noir d'un très beau ton, avec un décor peint et doré, d'intensité assez particulière. Malheureusement, ils ont le défaut de résister fort mal à l'humidité : aussi ne nous en est-il parvenu qu'un petit nombre, et les plus anciens ne remontent pas au delà du début du XVIII^ siècle. On sait qu'en France, au XVIII^ siècle, avant la découverte du vernis Martin^ il était de mode d'envoyer en Chine, pour les faire laquer, les panneaux de certains meubles (1). Le Musée des Arts décoratifs, à Paris, possède une belle commode française du XVI IT' siècle, qui a été ainsi décorée de laques du Coromandel.
Ajoutons que souvent, dans les paysages qui décorent les laques du Coromandel, le ciel et l'eau sont noirs ; et, malgré cette bizarrerie, le décor donne bien, il faut le reconnaître, l'impression de la nature.
(1) Voir : Le Slyle Louis XV {8* volume de la Grammaire des styles).
Chapitre X
LA CERAMIQUE
Les Chinois sont les maîtres incontestés dans l'art de la fabrication de la porcelaine ; et c'est en vain que les grandes manufactures européennes ont essayé de rivaliser avec les manufactures de la Chine.
Lorsqu'on pénètre pour la première fois dans les salles du Musée du Louvre qui contiennent la collection Grandidier, une des plus belles collections de porcelaines du monde entier , on éprouve un véritable éblouis sèment. C'est un chatoiement de couleurs, les unes éclatantes, les autres assourdies ; c'est une pureté, une franchise de tons incomparables. Voici les rouges sang de boew/" vigoureux et profonds ; plus loin ce sont les cé/ac/ons limpides, irisés, translucides, la famille rose et la famille verte, les émaux polychromes d'une harmonie pleine de hardiesse et qu'on ne se lasse pas d'admirer.
Fabrication. — Tout le monde sait que la porcelaine diffère entièrement de la faïence. Elle est sonore, homogène, translucide, et l'acier est impuissant à la rayer. Ces qualités, elle les doit en grande partie au kaolin, sorte d'argile contenant du quartz et du feldspath, que les Chinois découvrirent sous la dynastie des Song.
Après le façonnage de la pâte de porcelaine, on la recouvre d'une glaçure à base de chaux, appelée la couverte, qui est appliquée avant la cuisson. On dit alors que les pièces sont cuites en blanc. Quant aux pièces qui sont cuites après le façonnage et qui ne reçoivent pas de couverte, elles sont dites cuites en biscuit,
La différence fondamentale entre la porcelaine européenne et la porcelaine chinoise réside dans la
façon d'appliquer les couleurs. En Europe, la porcelaine est peinte ; en Chine, elle est émaillée, c*est-àdire que les couleurs sont de véritables émaux qu'on fixe sur la couverte à l'aide d'un fondant à base d'oxydes métalliques. Tantôt l'émail coloré est incorporé dans la pâte, tantôt c'est avant la couverte qu'il est appliqué sur la pièce. Les plus beaux effets sont obtenus en mélangeant la couleur à la couverte.
Classification- — Les porcelaines chinoises offrent des caractères très divers. On a proposé, pour les distinguer, plusieurs classifications : l'une des plus logiques paraît être de les ranger en porcelaines à décor peint et porcelaines sans décor peint.
Les porcelaines à décor peint peuvent être ellesmêmes divisées en un grand nombre de catégories, dont les principales sont les porcelaines à décor bleu sur fond blanc, celles dont le décor est rose, celles qui sont ornées d'un décor polychrome à trois ou cinq couleurs.
Les porcelaines sans décor peint, qu'on pourrait appeler aussi porcelaines à glaçures monochromes, sont de plusieurs genres. Les craquelées sont recouvertes d'un réseau de mailles très fines ; quand les mailles sont très serrées, elles prennent le nom de truitées, par comparaison avec les écailles de la truite. Ces porcelaines sont obtenues en donnant à la couverte et à la pâte une faculté différente de dilatation. Pour fabriquer les porcelaines dites flambées, on fait pénétrer dans le four, à la fin de la cuisson, un courant d'air violent qui fait couler l'émail dans la masse. Les glaçures monochromes sont très nombreuses. Nous citerons d'abord le bleu fouetté, qui est un bleu foncé, souvent chargé d'arabesques (pi. XIII), puis le céladon, couleur indécise allant du gris bleu au vert d'eau, le rouge sang-de-bœuf, qui est un rouge de cuivre, le rouge corail, le rouge carmin, le magnifique blanc de Chine, le Jaune, le noir brillant et enfin le vert camélia, le vert olive, le vert bouteille.
Pl. XIII
Vase cylindrique à fond bleu fouetté, avec quatre réserves blanches décorées d oiseaux
polychromes (époque K'anf^-hi).
Collection Grandidier, au Musée du Louvre.
Évolution. — L'histoire de la porcelaine chinoise comprend quatre périodes : la période primitive, sous les dynasties des Song et des Yuan (960- 1367) ; — la période des Ming (1368-1643) ; — la période des K'ang-hi (1644-1722) ; — la période de Yong-tcheng et de K'ien Long (1723-1795).
La période primitive est celle des monochromes, celle des premières porcelaines craquelées, des blancs laiteux^ des bleus clair de lune.
La période des Ming est l'une des plus brillantes. A aucun moment l'art de la céramique n'a atteint une telle perfection pour l'intensité des couleurs, l'harmonie, la vigueur et la hardiesse des tons. C'est l'époque des beaux vases à fond blanc, avec décor en bleu de cobalt, de ce bleu inimitable qui rivalise avec le fameux bleu musulman^ importé en Chine, vers 1610, par les Arabes. C'est aussi l'époque des rouges sang-debœuf, de ces blancs lisses, brillants, crémeux comme l'ivoire, connus sous le nom de blancs de Chine, qui sortaient de la fabrique de Ten-houa. Une des caractéristiques du décor est le contour épais qui cerne les personnages d'un trait bleu.
Malgré l'éclat de cette période, c'est pourtant la suivante, celle des K*ang-hif qui est considérée comme l'âge d'or delà porcelaine chinoise. C'est l'époque de la perfection dans l'exécution et de l'élégance dans les formes (pi. XIII ). Les pièces à décor bleu sur fond blanc doivent être mises hors de pair, ainsi que les vertes et les jaunes, d'une si belle qualité, à la fois lumineuses et profondes. Citons aussi les beaux rouges de cuivre et les rouges corail, et enfin les fonds blancs piqués de rose, sur lesquels se détachent des motifs polychromes.
La période de Yong-tcheng et de Kien-Long (1723-1795) égale et surpasse même la période K'ang-hi pour l'habileté dans l'exécution ; mais elle annonce le déclin par une surcharge décorative et par la préciosité de la polychromie. Les innovations de cette époque sont assez nombreuses. Citons le double
émail obtenu par une couleur soufflée ou poudrée sur une autre couleur, les émaux opaques, les porcelaines ajourées. Puis, ce sont des tons nouveaux qui obtiennent la vogue, tels que le jaune soufre, le jaune
Fig. 26. — Assiette en porcelaine coquille d'œuf. Musée des Arts décoratifs, à Paris.
citron, le décor en rouge sur fond céladon. C'est alors aussi que naît Tidée de dorer le bord des vases.
Vers 1720, apparaît la porcelaine dite coquille d*œuf, dont la pâte, extrêmement mince, est d'une grande fragilité (fig. 26). On l'emploie pour les assiettes, les soucoupes, les lanternes. Les assiettes en coquille d'œuf sont d'une grande richesse décorative. La partie centrale est entourée de bordures en mosaïque (fig. 26),
de marlis coupés de quadrillés, de filigranes. Ces porcelaines coquille d*œuf sont assez rares : on en trouvera cependant de beaux spécimens dans la collection Grandidier, au Musée du Louvre.
Les porcelaines d'exportation. — Depuis 1685, la Compagnie des Indes importait des porcelaines chinoises en concurrence avec la Hollande et le Portugal.
L'exportation des porcelaines de Chine prit un essor considérable au XVIII^ siècle. De France, de l'Europe entière partaient des commandes aux fabriques chinoises ; mais les acheteurs y mettaient cette condition que les porcelaines seraient décorées de leurs armoiries : de là, le grand nombre de porcelaines armoriées.
Souvent aussi on envoya d'Europe des estampes ou des peintures pour servir de modèles aux artistes chinois. A vrai dire, ces porcelaines ne présentent pas un très grand intérêt au point de vue artistique ; on leur préfère, à juste raison, les porcelaines d'exportation décorées de sujets chinois ou de motifs inspirés de la nature. Souvent le revers des assiettes est décoré d'un paysage ou de tout autre motif, et cela dans le même ton que l'avers. Parmi les porcelaines d'exportation, citons enfin les porcelaines dites à mandarins^ dont le décor consiste en scènes familières, où les personnages à visage d'Européens sont habillés en Chinois. Beaucoup de ces porcelaines, souvent fabriquées en série et hâtivement, n'ont qu'une valeur d'art tout à fait inférieure.
La faïence. — Dans les plus anciennes faïences chinoises, qui datent de l'époque des Han, l'influence de l'art assyrien ou perse est visible. A l'époque des T'ang, le décor est sculpté et la base des vases n'est pas émaillée. Dans la faïence de la période des Song le décor est en relief ; souvent aussi il n'y a aucun décor, mais simplement une couverte colorée.
CONCLUSION DU DOUZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES
L'art indien est un art un peu déconcertant pour la mentalité d'un Européen. La clarté, l'ordre, la logique, la pondération sont autant de choses inconnues des artistes de l'Inde.
L'art indien est un des styles les plus originaux. On chercherait en vain chez d'autres peuples des édifices comparables aux immenses gopurams ou aux temples monolithes .
L'art indien est entièrement dominé par le mysticisme. Le sentiment et l'inspiration de la nature y sont extrêmement rares, particulièrement dans la sculpture ornementale.
Calme et empreinte d'idéalisme dans les images bouddhiques, la statuaire indienne, dans la représentation des divinités brahmaniques, est d'une violence farouche qui touche à la frénésie.
Comme conséquence de sa situation géographique, l'Indo -Chine devait fatalement, en art comme en toutes choses, subir l'influence de la Chine et de l'Inde. Malgré ces influences, l'art khmer, au Cambodge, a fait preuve d'originalité, en témoignant d'un sens nouveau des proportions et d'une conception particulière dans les plans grandioses de ses palais.
L'art chinois n'a pas toujours été apprécié à sa valeur. On oublie trop souvent tout ce que l'art japonais lui doit, c'est-à-dire la concision graphique, l'observation minutieuse de la nature et son évocation puissante.
On verra dans le volume suivant le parti merveilleux que l'art japonais a su tirer des principes de la décoration chinoise, dont il fut l'héritier.
TABLE DES MATIÈRES
DU C H ER
oooaoDaoaoaaoDO DODO or^oa 0000000 aaaooaaanDooaaaoaaoDDOOD
CETTE collection a pour but de présenter au public, sous une forme nouvelle, une série de Précis sur l'Histoire de l'Art.
La juxtaposition de l'illustration et d'un texte trèsconcis permettra aux moins initiés de comprendre aisément la caractéristique des Styles et d'en suivre l'évolution.
Dé /à parus :
L'ART GREC ET L'ART ROMAIN
L'ART ROMAN
L'ART GOTHIQUE
ORIGINE ET EVOLUTION DE L'ART AU JAPON
Origine. — Il y a environ trois mille ans, des Mongols, venus de Chine, de Corée ou de Malaisie, envahissaient le Japon et en chassaient les habitants, les Ainos, dont des descendants subsistent encore dans rîle de Yéso. Telle serait Torigine du peuple japonais.
Jusqu'au VI^ siècle après J.-C.,le Japon demeure dans un état voisin de la barbarie, et l'art n'y joue qu'un rôle très effacé. La religion est alors le culte naturaliste s/iinto, qui est basé sur l'adoration du soleil et n'admet point la représentation des dieux. Les temples de ce culte n'ont aucune décoration : les deux objets cultuels sont un miroir dépoli, posé sur l'autel, symbole du soleil créateur se levant sur les flots, et une sorte de bâton,le5'o/ie/, auquel est fixée une bandelette et qui est le symbole de la pureté.
C'est au Vie siècle, avec l'introduction du bouddhisme par des prêtres venus de Corée, que commence la civilisation japonaise. Durant cinq siècles, les seuls centres d'enseignement, les seuls foyers d'art seront, comme en France durant le moyen âge (1), les monastères ; mais il s'agit ici, on le comprend, des monastères bouddhiques.
Du Xlle au XVe siècle, le Japon a été le théâtre de nombreuses guerres civiles. C'est alors que se forme
(1) Voir l'Art roman (2« volume de la Grammaire des styles).
la caste militaire des samouraïs, dont les exploits ont si souvent inspiré les artistes. Le pouvoir qui, jusqu'alors, était concentré entre les mains du mikado^ souverain spirituel et temporel, passe aux mains du chef militaire, le shogoun y ou taîkoun. Le pays est divisé en principautés féodales, dont les chefs sont les daîmios. Il faut arriver au commencement du XVII'' siècle pour voir s'établir au Japon une paix définitive, grâce au shogoun Yayasu, de la famille To-Kugawa, qui, en fait, régnera sur le Japon de 1603 à 1867.
Évolution. — On peut diviser l'histoire de Tart japonais en cinq périodes :
lo La période primitive, qui va du Yl^ au IX^ siècle, est répoque archaïque, où Tart japonais vit sous Tinfluence de Tart chinois ou de l'art coréen. Le style alors est noble et solennel, mais froid et compassé.
2° Avec la deuxième période, du X^ au XI V^ siècle, nous assistons à la naissance de l'art japonais. Les artistes, qui sont groupés à Kioto, commencent à s'affranchir de l'influence chinoise.
3° Aux XVe et XVIe siècles, nous verrons poindre la renaissance japonaise. Dans cette troisième période, on constate la présence de deux écoles bien distinctes : l'une réaliste et vivante, c'est l'école de Kano; l'autre académique et aristocratique, c'est l'école de Tosa.
40 Ce n'est, en réalité, qu'à la quatrième période, au début du XVIle siècle, que s'épanouit l'art purement japonais : il a pour centre la ville de Yédo. Ce qui le distingue, c'est une richesse extrême dans le décor et une grande recherche de l'élégance.
50 L'art académique et aristocratique disparaît au XVIIIe siècle pour faire place à un art populaire et réaliste. C'est l'époque des grands maîtres de l'estampe ; c'est la dernière phase, mais aussi l'une des plus brillantes qu'ait connues l'art japonais.
Chapitre II
L*art japonais doit beaucoup à l'art chinois ; et, pourtant, les races japonaise et chinoise ne se ressemblent nullement.
Le tempérament chinois est empreint de philosophie, de calme, de patience et de discipline ; le Japonais, au contraire, est vif, enjoué, spirituel et très raffiné.
Ce raffinement se manifeste dans toutes les branches de l'art et dans les moindres détails de la vie. Le culte de la beauté s'affirme au Japon jusque dans les bibelots d'un usage commun. Nous verrons, par exemple, les Japonais échanger, au renouvellement de l'année, de charmantes petites estampes appelées sourimonos. Ces estampes, qui sont imprimées, avec un soin délicat, sur des fonds d'or ou d'argent et décorées de gaufrures, sont employées aussi comme cartes d'invitation. D'autre part, dans les maisons japonaises, à la place d'honneur, est suspendue une grande peinture, le kakémono, mais une seule, pour cette raison qu'il n'est pas admis qu'on puisse apprécier à leur valeur plusieurs œuvres d'art à la fois. Devant cette peinture est posé un joli vase, avec des plantes ou des feuillages, dont la couleur doit s'harmoniser, suivant des règles établies, avec les tons du kakémono. On pourrait multiplier à l'infini les preuves du goût délicat de la race japonaise.
Aucun peuple n'a aimé la nature d'une façon à la fois aussi ardente et aussi poétique. Le jour de la fête des cerisiers en fleurs, qui est une fête nationale, toute la population abandonne les villes pour aller aux champs admirer la nature dans son épanouissement printanier.
Il n'est pas rare de voir, dans les villes , des Japonais en contemplation devant de minuscules jardins, installés sur un simple plateau ou dans une boîte profonde. Gardons -nous de taxer de puérilité ces manifestations d'une race douée d'une sensibilité exquise.
Les deux qualités essentielles du génie artistique japonais sont l'appropriation du décor à la forme et la puissance d'évocation.
Appropriation du décor à la forme- — Les
Japonais peuvent être considérés comme les premiers
Fig. 1 et 2. — Gardes de sabre (xvn« siècle).
décorateurs du monde. Aucun peuple, en effet, n'a possédé à un pareil degré le don de l'invention décorative, ni l'art de tirer parti, avec une ingéniosité incomparable, d'un motif pris dans la nature pour l'adapter à une forme donnée.
Comme exemples de cette appropriation du décor à la forme, nous ne saurions mieux faire que de signaler les gardes de sabre. On sait que ces gardes étaient percées de trois trous, l'un pour l'épée, les deux autres pour les dagues ; il fallait donc découvrir dans la nature des éléments pour former l'entourage de ces trois ouvertures. C'est en enlaçant deux carpes (fig. 1)
et en courbant un cheval de bât (fig. 2) que les Japonais ont trouvé ici une solution originale et imprévue au problème décoratif.
Un autre exemple d'appropriation du décor à la forme nous est fourni par une composition remarquable empruntée à un tissu (fig. 3). Il s'agissait
Fig. 3. — Cigogne stylisée (tissu).
là d'inscrire dans un cercle une cigogne aux ailes déployées : on peut voir avec quelle souplesse de main le décorateur japonais a su tirer parti du corps de l'oiseau. Dans cette composition, l'artiste, tout en restant scrupuleusement exact, a modifié la nature de façon à l'approprier aux nécessités de la décoration. Cette stylisation des formes empruntées à la nature est, en général, pratiquée avec tant d'habileté par les Japonais qu'elle ne nous choque en aucune façon.
La puissance évocatrice. — Les Japonais n'ont pas seulement le don de l'observation exacte, ils possèdent aussi cette faculté si rare qui consiste à saisir Tesprit, Tâme, la physionomie des choses et des êtres. Doués d 'une extraordinaire faculté de perception rapide , ils descendent dans l'intimité des formes de la nature et ils en fixent dans leur cerveau une image synthétique. Un paysage du peintre Hiroshigué (fig. 4)
Fig. 4. — Paysage, par Hiroshigué.
nous fera comprendre cette merveilleuse qualité du génie japonais, qui est la simplification audacieuse dans la notation. Il n'y a dans ce paysage que l'essentiel : les arbres, les bateaux, la montagne y sont indiqués d'une façon très sommaire et, pourtant, singulièrement expressive. A vrai dire, les Chinois ont également possédé cette puissance de suggestion par le croquis rapide (1 ), cette grandeur du dessin sommaire; mais les Japonais les ont incontestablement surpassés. Ils ont été les premiers impressionnistes, et ils ont prouvé qu'ils connaissaient d'instinct la véritable mission de l'art, qui n'est pas de copier servilement la nature, mais de l'exprimer.
Rien n'est plus curieux que cette passion des Japo-
(1) Voir L'Art indien et l'Art chinois (12* volume de la Grammaire des styles).
nais pour la recherche, la poursuite de l'expression de la vie et du mouvement. L'apparence de la vie ne leur suffit pas, ils épient la nature jusqu'à ce qu'ils en aient brisé l'enveloppe. Parfois ils veulent saisir l'insaisissable : nous en trouvons un exemple chez le peintre Hokusaï dans son tableau l'Eclair sur
Fig. 5. — Oiseaux, par Massayoshi.
le Fuji, où il a voulu fixer l'éclat fugitif du rayon dans la nue.
Les études d'oiseaux par Massayoshi (fig. 5) nous offrent un nouvel exemple de simplification dans la notation et de croquis synthétique. Ici, le dessin est simplifié à l'extrême : on remarquera notamment l'aisance magistrale avec laquelle sont indiqués les mouvements des différents oiseaux, notamment ceux du perroquet.
Chapitre III
L'ARCHITECTURE
Caractères généraux. —Les architectes japonais avaient à lutter contre trois éléments : la chaleur , les pluies abondantes et les tremblements de terre. Contre la chaleur, ils ont recours, comme les Chinois, à des toitures superposées (fig. 9) ; contre la pluie, ils emploient les grandes toitures débordantes ; contre les tremblements de terre, ils adoptent les constructions sans fondations et sans murs de clôture.
Jusqu'à ces derniers temps, les édifices publics et les maisons du Japon n'ont été que des carcasses en bois, fermées par des panneaux mobiles et reposant sur le sol sans lui être reliées par des fondations. Dans ces constructions, les seuls points d'appui sont les poteaux ou piliers en bois sur lesquels est posée la toiture.
Bien que la pierre soit abondante au Japon, c'est le bois qui y est d'un usage presque exclusif; mais la polychromie vient égayer les façades: les poutres, les consoles, les sculptures sont peintes en bleu, en gris, en brun, en pourpre ou vermillon. Quant aux poteaux ou piliers, c'est généralement de noir, de rouge et d'or qu'ils sont couverts. L'or, le bronze et le laque viennent ajouter une note somptueuse à cette polychromie.
Ce sont les toitures à bords relevés aux extrémités que les architectes japonais adoptèrent tout d'abord ; mais ils n'ont pas tardé à les modifier. Dans les porches, notamment, ils donnent à la toiture une forme incurvée (fig. 8), dont la ligne sinueuse rompt la monotonie des lignes horizontales.
On a dit avec raison que l'architecture japonaise a été la première et la plus belle des architectures en bois. Les charpentiers japonais sont, en effet, de mer-
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veilleux artisans : les pièces de leurs charpentes sont assemblées avec un soin minutieux, sans clous ni vis. Les piliers n'ont presque jamais de chapiteaux; ils reçoivent la toiture sur la poutre transversale au moyen d'un système de consoles superposées en encorbellement (fig. 6). Ces consoles sont souvent termi-
Fig. 6. — Kiosque, abri de cloches.
nées par des têtes de dragons. Comme en Chine, les pignons ont leurs deux rampants reliés par une sorte d'auvent, et le vide en est rempli par une planchette en bois découpé, ornée d'une rosette. L'antéfixe (fig. 6 A) tantôt affecte la forme de vagues stylisées, tantôt est faite d'un masque de démon ou d'une tête de lion ; elle est peinte de couleurs vives. Les fenêtres, qui dans les habitations privées sont inexistantes.
comme on le verra plus loin, furent d'abord rectangulaires dans les édifices publics, puis trilobées, puis quadrilobées avec anneaux, ou bien avec un treillage et du papier transparent (fig. 8).
Les temples. — Les Japonais ont disséminé la plupart de leurs temples dans des jardins très accidentés. Ces temples comprennent le sanctuaire appelé hondo ou kondo ; la salle de prédication, kodo ou amida-do ; la bibliothèque, la salle du trésor, la
pagode, les fontaines.
Les lanternes, appelées ishidoro^y sont très nombreuses. Ces lanternes, en pierre volcanique ou en bronze, sont grillagées dans leur partie supérieure (fig. 8).
A rentrée des jardins des temples s'élèvent plusieurs portiques appelés torii (fig. 7), sous lesquels il est prescrit de passer. On les fit tout d'abord en bois grossièrement équarri, puis en pierre ; les proportions, établies suivant des règles fixes, en sont charmantes (fig. 7). Sans pouvoir établir d'une façon certaine la filiation, il est évident qu'il y a une parenté étroite entre le toril japonais et le foran indien (1). L'un et l'autre, en effet, sont formés de deux poteaux reliés par des traverses ; tous deux ont le même caractère sacré et s'élèvent à l'entrée de l'enceinte des temples. Les torii bouddhistes sont couverts de peintures et leur Commet est incurvé (fig. 7).
Fi(j. 7. - Type de lorii.
(I) Voir L'Art indien et l'Art chinois (12« volume (ie la Grammaire des slyles).
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Un des plus anciens édifices du Japon est le monastère de Horiu-ji, qui remonte au VII^ siècle et qui est l'œuvre d'architectes coréens. L'influence chinoise y est aussi sensible que dans la belle pagode de Yakushi-ji de la même époque. Le style purement japonais apparaît dès le XI© siècle avec l'amida-do de
Fig. 8. — Temple Yemitsu, à Nikko.
Hokaï-ji (1050)etla pagode de Kofuju-ji (1143). Au XVe siècle, on constate un renouveau de vogue pour l'architecture chinoise avec le monastère d'Obaku-San. Le XVIIIe siècle est l'âge d'or de l'architecture japonaise. Les édifices de cette époque sont empreints d'une incomparable somptuosité ; mais les toitures et la construction sont souvent d'une complexité excessive. Le temple de Shiba a été malheureusement détruit par un incendie ; mais il nous reste les temples de Nikko (fig. 8), d'Uyeno et de Chion-In, à Kioto-
L'habitation. — Les maisons japonaises, qui n*ont, en général, qu'un seul étage, sont toutes bâties sur le même plan, sans aucune fondation ; le plancher, surélevé d'environ 70 centimètres, repose sur des poteaux (fig. 9). L'une des particularités de la maison japonaise est de n'avoir ni murs extérieurs ni murs de refend. La maison est fermée par des cloisons mobiles sur deux côtés et fixes sur les deux autres. Dans la journée on enlève ces cloisons mobiles
Fig. y. - I ypc de maison ja|)onaise.
qui sont faites de treillages en bois garnis de mince papier de riz blanc crème tendu sur le lattis (fig. 9). Une galerie ouverte, abritée par la saillie de la toiture, court autour de la maison (fig. 9).
A l'intérieur, on peut modifier à sa guise la distribution des pièces, grâce à des cloisons à glissières, sortes de châssis en bois, sur lesquels est tendu un papier assez épais. Ces cloisons, nommées fusumaSy sont le plus souvent ornées de peintures décoratives ou de paysages à peine esquissés ; elles mesurent environ 1 m. 80 de hauteur. Dans la pièce principale, qui sert de salle de réception, sont dressées deux
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alcôves. L'une, nommée toko-noma, est surélevée d'environ 15 centimètres ; elle contient un beau vase, et le fond est décoré d'une grande peinture sur soie appelée kakémono (fig. 10). L'autre, désignée sous le nom de chigai-dama, est garnie d'étagères ; on y expose souvent les trésors artistiques de l'habitant, soit une statuette (fig. 10), soit un autre objet d'art.
Fig. 10. — Pièce de réception d'une maison japonaise, par les architectes Yamada, Miyamoto et Shinoda.
Le mobilier japonais, fort rudimentaire , comprend de très petites tables, de 15 à 20 centimètres de hauteur, qui servent aux repas, des coffres à tiroirs, des paravents. Il n'y a aucun siège, les Japonais s'asseyant sur des coussins. Quant aux lits, ils sont faits de minces matelas qu'on roule dans la journée. Malgré cette absence de mobilier, les pièces ne semblent pas vides, tellement les tons sont étudiés et choisis avec art : nattes vert pâle , essences de bois , kakémonos, etc.
Chapitre IV
LA DECORATION
Les éléments de la décoration- — On constate dans la décoration japonaise de nombreux exemples de naturalisme conventionnel : les éléments pris dans la nature y sont stylisés et répétés à l'infini.
Parmi les éléments décoratifs le plus fréquemment employés, nous citerons d*abord les nuages et les vagues, expression symbolique de la vie et de la mort. Les nuages sont le plus souvent exécutés à la manière chinoise (fig. 3). Quant aux vagues, tantôt la stylisation en est faite avec modération, comme au temple Chion-In, à Kioto (pi. I), tantôt, au contraire, elle est excessive et semble un défi au bon sens, comme au mausolée d'Iyémitsu, à Nikko (pi. I). Les éléments géométriques sont assez nombreux. Notons particulièrement le quadrillé losange (pi. I), les rosaces sur un fond d*hexagones (pi. I), dont on trouve un exemple sur une des portes du temple de Nikko, et aussi un motif qu'on observe fréquemment, les demi-cercles superposés en forme d'écaillés de poissons. Les imitations de travaux de vannerie sont également nombreuses. Les fleurs que reproduisent le plus volontiers les artistes japonais sont celles des cerisiers, des pruniers, des chrysanthèmes, des paulownias, mais ces dernières seulement au XVI 11^ siècle. Souvent les feuillages sont très stylisés, notamment dans la sculpture sur bois. Les colonnes n'ont pas, en général, de chapiteaux ; mais il y a des exceptions, comme, par exemple, au mausolée d'Iyémitsu, à Nikko, où elles sont pourvues d'un chapiteau et d'une base qui rappellent l'ordre papyriforme égyptien à l'époque de l'Ancien Empire. Le fût de ces colonnes est peint en rose , et le ^chapiteau , ainsi que la base , sont dorés.
LA DÉCORATION
Pl. I
VAGUES TRES STYLISEES. Mausolée d'iYÉMiTSu
QUADRILLÉ LOSANGE .Temple Chion-in
ROSACES SUR UN FOND D'HEXAGONES
La décoration intérieure. — Les Japonais, qui ont l'amour des belles essences de bois, n'admettent point la coutume européenne qui consiste à peindre les bois. Toutefois, dans les édifices publics, ils ont souvent recouvert partiellement les bois de métaux précieux, comme au plafond du temple de Toshogu, à
Fig. 11. — Plafond du temple de Toshogu, à Nikko.
Nikko (fig. 11), où les croisements des compartiments sont habillés d'un revêtement métallique.
Dans la plupart des grandes salles, les corniches reposent sur un système de consoles superposées (pi. II) : c'est, en somme, le même principe que celui qui est appliqué dans les façades (fig. 6).
Les plus anciennes décorations intérieures consistaient en peintures de ton rouge ou jaune ocre ; mais bientôt on employa l'or bruni, les laques noirs et rouges.
LA DÉCORATION
Pl. II
Intérieur du temple de Toshogu, à Nikko.
LES JARDINS
Les Japonais ont une façon très particulière de concevoir Tart des jardins. Ils n'admettent ni les massifs de fleurs, ni les parterres réguliers, et n'attachent d'importance qu'au pittoresque. Un jardin japonais est le plus souvent la reproduction en miniature d'un site célèbre par sa beauté : on distingue le genre torrent de montagne^ le genre Océan rocheux ^\e genre yasterii^ière, etc. Ce sont de petites rivières, de petits ponts, des rochers et des montagnes en miniature, des arbres en raccourci, dont on a, avec une patience infinie et une ingéniosité remarquable, comprimé la sève. De sa maison largement ouverte sur le jardin, le Japonais observera avec recueillement l'image réduite d'un site grandiose qu'il aura eu l'occasion d'admirer. Ajoutons que les clôtures sont assez hautes pour protéger des regards indiscrets.
Une des curiosités du jardin japonais consiste en ce qu'on pourrait appeler le chemin de pierres. Ce chemin se compose d'une succession de pierres plates enfoncées dans la terre, tantôt petites, tantôt assez grandes pour y poser les deux pieds (fig. 12). Le tracé, toujours sinueux , permet aux jolies geishas, les jours de mauvais temps, de traverser à pied sec le jardin d'un bout à l'autre et de se rendre à la maison de thé, qui, en général, est dissimulée dans un coin du jardin.
Le plus petit jardin possède au moins une lanterne de pierre (fig. 12), dont la forme est sensiblement la même que celle des lanternes des temples (fig. 8). On l'allume à certaines nuits et sa lueur pâle donne au jardin un aspect mystérieux et imprévu.
Les arbres préférés sont le pin, le cèdre, le cryptoméria, l'érable, le prunier et surtout le cerisier à cause de sa floraison printanièrc ; les arbustes les plus en faveur sont les lauriers et les azalées.
LES JARDINS
Le paysagiste japonais est passé maître dans Tart de donner des illusions d'optique. Disposant d'une superficie de 800 mètres carrés, il saura, par des échappées d'une surprenante habileté et sans jamais
Fig. 12. — Un jardin japonais.
enfreindre les lois des proportions naturelles, nous imposer la vision d'un jardin beaucoup plus grand. D'ailleurs, le jardin japonais n'est pas seulement un lieu de repos, c'est aussi un asile de méditation ; il est à la fois plaisant, poétique et religieux. Dans tous les jardins d'une certaine importance on voit des blocs de pierre (fig. 12), dont les formes ont une signification mystique. Sur des tablettes de pierre sont gravées des inscriptions religieuses ou morales.
LA SCULPTURE. — LES BRONZES
LES NETZUKÊS.
La plupart des statues japonaises sont en bois ou en bronze ; les statues en pierre sont rares. A partir du VIII<^ siècle, on rencontre beaucoup de statues en terre argileuse ; ces statues, faites d'une matière très fibreuse et souvent durcies par la cuisson, sont générale ment peintes. Presque aussi nombreuses sont les statues en toile laquée obtenues par Tapplication, sur un modèle en bois, d'une toile épaisse préalablement couverte de colle et de liège en poudre, puis laquée ensuite.
Comme les autres arts, la sculpture comprend, au Japon, un courant idéaliste et un courant réaliste.
La sculpture idéaliste est la sculpture bouddhique venue de Corée, trait d'union entre la Chine et le Japon ; elle commence au VI^ siècle. Au VI IF siècle, on peut noter l'influence de l'art gréco -bouddhique, dont le plus bel exemple est sans doute la Trinité du temple de Yakushi-ji,à Nara. L'iconographie en est celle du bouddhisme chinois et du bouddhisme indien (1). Les personnages représentés sont Schikia^ c'est-à-dire Çakya-Mouniy Amida,le Dhyani-Bouddha^ les rakans ou patriarches, Kouan^on^ dieu ou déesse de la charité , et enfin le dieu Jisô , guide des voyageurs et protecteur de l'enfance, une des divinités les plus populaires du Japon (pi. III). Le dieu Jisô est figuré tenant, d'une main, le bâton des mendiants, terminé par un sistre à anneaux, de l'autre, une boule, mani, symbole de la doctrine de Bouddha. L'urna^ un des signes de la sagesse de Bouddha, orne son front.
A partir du XI V^ siècle, la sculpture religieuse dé-
(1) Voir L'Art indien et l'Art chinois (li* volume de la Grammaire des styles).
LA SCULPTURE
PL. III
l'Iioti) (iiruHUdn.
Le dieu Jisô (xiii« siècle).
Collection Curtis.
cline ; elle est en pleine décadence au XVI^ siècle.
A côté de cette sculpture idéaliste, empreinte de calme, de sérénité, de spiritualité, se développe, à partir du VIIF siècle , la sculpture réaliste , tantôt humoristique, tantôt démoniaque.
Les statues réalistes et humoristiques sont celles du
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Le (lieu de lu nuorre Shikkoado-Sliiiit (viir sièck). Monaslùre de Todaï-ji, à Nara.
dieu Hoteiy dieu du plaisir, du dieu de la richesse Dafkokou, du dieu de la beauté Bcn-Teu, des sept dieux du bonheur.
La sculpture réaliste démoniaque est représentée par le génie malfaisant Fudo^ par les gardiens des quatre points cardinaux, par le dieu de la guerre, ShikkondO'Shint, dont le visage exprime une sorte de frénésie hurlante et sauvage (fig. 13), d^une intensité de vie qu*on a rarement égalée.
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Les bronzes. — C'est vers Tan 700 que fut découvert le cuivre au Japon ; et, peu de temps après, s'élevaient les statues colossales de Bouddha, à Nara et à Kamakura.
Les Japonais, qui sont considérés comme les plus merveilleux artisans du bronze, n'ont possédé, à vrai dire, aucun secret de fabrication inconnu des autres peuples. Ils ont fait usage des procédés de la cire perdue et de la ciselure ; mais la collaboration du sculpteur et du fondeur a été très étroite. Les animaux sont reproduits par ces artistes avec une telle exactitude qu'on a émis l'hypothèse d'un moulage sur nature ; il est plus vraisemblable d'attribuer cette merveilleuse fidélité de l'exécution à l'habileté, à la sûreté de main des bronziers.
Le Musée Cernuschi, à Paris, conserve une remarquable collection de bronzes japonais. Qui n'a admiré le splendide brûle -parfums, autour duquel s'enlace un dragon, ainsi que la série d'animaux d'une observation si fine et souvent si pleine d'humour ?
Sur les bronzes japonais les plus anciens s'étend une patine vert rouille. C'est une patine noire, sans éclat, qui recouvre les bronzes du XVII ^ siècle.
Parmi les vases, citons les shakudos, faits d'un alliage de bronze et d'or ; ces vases sont ornés d'émaux ou de motifs d'argent en relief.
Les netzukés- — Les Japonais faisaient jadis usage de vêtements sans poches , et à leur ceinture ils suspendaient par des cordelières de soie différents objets. Les boutons d'arrêt, ou netzukés, à l'extrémité de ces cordelières de soie, étaient faits de minuscules statuettes, souvent humoristiques, de petits masques ou d'animaux. Les sculpteurs de netzukés ont réalisé ce tour de force de donner à des objets minuscules une ampleur de composition singulière, d'une exécution à la fois vigoureuse et fine. C'est à la fin du XlVe siècle qu'apparaissent les netzukés ; mais ceux du XVIIle siècle peuvent être considérés comme les plus beaux.
Chapitre VII
LES MASQUES
Les masques japonais jouissent d'une réputation méritée ; ils dénotent une rare acuité d'observation» une extraordinaire puissance d'expression. La plupart de ces masques sont en bois sculpté, peint ou laqué ;
Fig. 14. — Type Mainbi.
Fig. 15. — Type BéchimI.
tes plus anciens sont faits de papier ou de laque sèche. On sait que les acteurs japonais avaient coutume de porter des masques. Dès le VIII'' siècle apparaissent les masques des représentations sacrées. Vers 1370 fut créé le théâtre de Nô : c'était une sorte de réplique du théâtre grec, avec les mêmes chœurs lyriques. Les masques du théâtre de Nô représentent, soit des types généraux, soit les personnages d'une pièce. Les masques des XVII^'et XVIII^' siècles sont considérés comme les meilleurs. Ils sont l'expression la plus vivante des passions, des vices, des spasmes tragiques de l'humanité. On distingue dans les masques de théâtre
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plusieurs types : le type Mambi (fig. 14), visage souriant de jeune fille ; le type Béchimi (fig. 15), le dernier mot de Tart au point de vue de la verve caricaturale. A signaler aussi le type Vacé-Onna
Fig. 16. — Type Vacé-Oniia.
Collection Gillot.
(fig. 16), c'est-à-dire la femme maigre. Nous observons là un réalisme tragique ; la bouche a une étonnante expression d'amère lassitude, tandis que les yeux caves et les joues creuses sont comme les stigmates d'une vie misérable. Citons enfin le type AkoujOj le vieillard méchant, et le type Dojiy le jeune homme.
LES GARDES DE SABRE
Jamais le génie décoratif des Japonais ne s*est affirmé avec autant d'éclat que dans les gardes de sabre, qui sont, en général, des chefs-d'œuvre de composition décorative et d'exécution. Le port du sabre était un privilège dont les samouraïs et les daimios étaient fiers : aussi n'est -il pas surprenant de voir avec quel soin ils en ont fait décorer les gardes.
Les plus anciennes gardes ne sont pas antérieures à la fin du XIV'' siècle. Œuvres de forgerons d'armures, elles sont, en général, tout en fer, sans damasquinage ni incrustations : on y apprécie la beauté de la matière, ainsi que la simplicité du décor. Dès le XV'' siècle il y eut des armuriers spécialisés dans la fabrication des gardes. A cette époque, on commence à ciseler les sujets sur des fonds à jour et à découper à l 'emporte-pièce des silhouettes d'oiseaux ou d'animaux, ainsi que des fleurs. Au XVI<^ siècle, ce sont les fonds à cannelure à relief, le damasquinage en cuivre jaune ou rouge, l'incrustation qui obtiennent la vogue. Les familles d'armuriers les plus en renom à cette époque sont celles des Umetada, des Myochin et des Shoami. Mais c'est peut-être à la famille Shimizu^ de la province de Higo, que l'on doit les plus belles gardes fabriquées au XVIF siècle. Vers la fin du siècle et au commencement du XVIII^, les ciseleurs en ont produit également de fort belles. Ce sont parfois de merveilleuses dentelles de fer obtenues par le découpage à la scie (fig. 17), des incrustations en haut relief, de somptueux damasquinages d'or (fig. 18). Les compositions de cette époque sont d'une incomparable variété (fig. 1 et 2). A la fin du XVIIIe siècle, l'art de fabriquer les gardes de sabre est en pleine décadence : la fonte alors remplace souvent le fer forgé.
Chapitre IX
L'industrie des laques est une des gloires de Tart japonais. Bien que Tinvention en soit due aux Chinois, les Japonais en ont tellement perfectionné les procédés de fabrication qu'ils en ont fait un art national. Les conditions dans lesquelles vivaient les laqueurs étaient tout à fait exceptionnelles. On sait, en effet, qu'ils étaient logés , nourris , payés , leur vie durant , par les seigneurs qui les employaient ; ils pouvaient donc, en toute tranquillité, se vouer à un labeur qui exigeait une patience inlassable. On est confondu d'admiration quand on songe que certains laques ont demandé jusqu'à vingt années de travail et que le moindre tremblement des mains, l'empâtement le plus léger, une température plus ou moins favorable pouvaient anéantir les efforts de plusieurs années. Il n'est donc pas exagéré de dire qu'un beau laque japonais est l'œuvre d'art la plus précieuse qui soit au monde.
Nul n'ignore que la laque est un vernis extrait de l'arbre appelé rhus vernicifera, vernis qui possède un éclat et une solidité métallique et qu'on applique sur les meubles ou les objets d'art. La technique en est des plus minutieuses ; elle consiste en une succession de ponçages, de polissages, d'applications de couches de vernis, de séchages à la chaleur humide ; le total de ces opérations varie de trente à soixante. Ajoutons que tous les bois ne sont pas également propres à être laqués et que le bois préféré des artistes japonais a toujours été une sorte de pin appelé hi-no-ki.
Les laques japonais sont d'une résistance à toute épreuve ; ils peuvent braver les intempéries et résistent même à un séjour prolongé dans l'eau.
On distingue différentes sortes de laques. Signalons d'abord les laques noirs, dont on admire l'éclat ve-
louté, et les laques d'or qui sont d'une variété infinie, sans oublier les laques rouges avec ou sans or, les laques gravés et enfin les laques sculptés.
Les laques dits ai^enturinés sont les plus estimés ; ils consistent en mosaïques d'or de différents tons
Fiy. 19. — Écrit oire en laque aventuriné. Collection Gillot.
(fig. 19). Leur nom vient de leur ressemblance avec les verres de Venise du même nom. Il y a lieu de mentionner également les laques 611 r^ai/f es, qui sont incrustés de nacre de perle.
Parmi les objets laqués les plus nombreux, on remarquera les boîtes à médicaments appelées in-ros^ les écritoires, les nécessaires à parfums.
Les laques les plus anciens remontent au VI^ siècle de notre ère ; ils sont, en général, à fond noir uni. Ceux du XV^ siècle sont estimés ; mais les laques du XVlIe siècle ont toujours été considérés comme les plus précieux.
Le laqueur Korin, qui fut aussi un peintre de grand talent, occupe dans Thistoire de l'art du laquage une des premières places. Son mode d'emploi de l'or est très particulier : tantôt c'est une poussière d'or qu'il répand sur les objets, tantôt il applique l'or en larges touches d'une chaleur de ton merveilleuse. L'élève de Korin, Ritsuo, a laissé des œuvres dignes du maître.
Chapitre X
LA PEINTURE
Caractères généraux. —La peinture et l'estampe occupent dans l'art japonais la première place ; et l'on ne doit pas oublier qu'un grand nombre de laqueurs, de céramistes, de ciseleurs ont commencé par étudier la peinture. Si l'on en excepte les fresques religieuses, la plupart des peintures japonaises, avant tout décoratives, sont destinées à orner la maison. Tantôt ce sont des peintures sur soie ou sur papier qui ont une forme allongée en hauteur et qu'on appelle kakémonos, c'est-à-dire choses qui s'accrochent : on les suspend, en effet, à la place d'honneur dans la maison (fig. 10) ; tantôt ce sont des peintures en largeur, les makimonos, qu'on déroule sur le plancher pour les contempler.
Comme les peintres chinois, les peintres japonais ont employé l'encre de Chine et quelques couleurs liquides ; comme eux, ils ont ignoré le clair -obscur, le relief. Ils n'ont guère fait usage que de la perspective isométrique, et cela jusqu'au XIX^^ siècle.
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Parmi les qualités des peintres japonais, il faut mettre au premier rang la virtuosité du trait et aussi une habileté extraordinaire leur permettant d'obtenir des effets par un simple écrasement du pinceau. On connaît l'anecdote concernant le peintre Sesshu. Mandé par l'empereur de Chine, qui l'invite à lui montrer un échantillon de son talent , il prend un balai , le plonge dans l'encre et, en quelques minutes, dessine un dragon d'une allure si puissante que le monarque, émerveillé, l'engage sur l'heure.
Les peintres japonais ne conçoivent pas le paysage comme nos peintres européens : ils ont une sensibilité toute différente. Le fac-similé, la copie de la nature leur paraissent un non -sens. Ce qu'ils recherchent, c'est l'évocation poétique, l'expression, pour ainsi dire immatérielle, par des moyens simples et en ne donnant que l'indispensable (fig. 4). Un paysage japonais a pour nous l'apparence d'une ébauche.
Évolution- — La période primitive, qui va du VI^ au XI*^ siècle, est exclusivement religieuse ; elle nous a laissé quelques fresques bouddhiques, notamment au temple de Horiu-ji. Ces fresques, dont les couleurs et les fonds d'or nous sont parvenus obscurcis par les fumées de l'encens, ont le caractère des miniatures indo -persanes.
Au Xlle siècle, les premières manifestations de l'art humoristique se font jour avec le peintre Toba Sojo^ dont le temple Kozan-ji, à Kioto, conserve quelques œuvres. C'est à la même époque que prend naissance la première école japonaise, celle des Vamato.
Du XlVe siècle il nous est resté quelques beaux portraits, comme celui du peintre Jitchin, du Musée du Louvre, attribué à l'école des Takuma.
Avec le XV^ siècle apparaissent les premiers paysagistes, dont le plus célèbre est Sesshu. A la fin de ce siècle, nous verrons se former deux grandes écoles qui resteront distinctes jusqu'au XVIIP siècle, l'école de Kano et l'école de Tosa.
L'école de Kano^ fondée par Kano Massanobu (1453-1490) et son fils Ma natobu y est franchement tributaire de la peinture chinoise de l'époque des Song et des Ming. C'est la même hardiesse de pinceau ; ce sont les mêmes finesses, les mêmes traits vigoureux. A rencontre des peintres de l'école de To«»a, les peintres de l'école de Kano choisissent leurs sujets dans la nature. Les paysages qu'ils exécutent sont, tantôt hérissés de rochers, comme ceux du peintre Sansetsu, tantôt calmes et reposants. Les principaux peintres de l'école de Kano sont, outre les fondateurs de l'école, les peintres SesshUy Tanyu et Itcho.
L'école de Tosa, école officielle impériale, est essentiellement japonaise. Son art est un art noble, aristocratique, qui emprunte ses sujets aux romans de chevalerie ; chez les artistes de cette école l'exécution est vigoureuse, précise, le coloris éclatant. Parmi les peintres de l'école de Tosa^ nous citerons Mitsouski^ MitsounoboUy Sotatsu et Koyetsu.
A la fin du XVF' siècle, Matahéiy après avoir été l'élève des deux écoles de Kano et de Tosa, fonde une école indépendante. L'un des premiers, il choisit ses sujets dans la vie populaire : c'est pourquoi on le considère comme le précurseur et comme un des fondateurs de la fameuse école dite VOukiyo-Véy c'est-à-dire Peinture du monde qui passe, école qui eut une si grande vogue au XVII^ et au XVIII^' siècle. Les Japonais lui ont donné le nom d'Éco/e vulgaire, par opposition aux écoles de Tosa et de Kano, qui avaient méprisé l'étude des sujets réalistes et populaires, pour se consacrer aux sujets dits nobles, tels que les scènes de guerre ou les paysages.
Avec VOukiyo-Yé disparaît, dans la peinture japonaise, la philosophie de la nature. Désormais les tableaux seront jugés et estimés pour leur valeur propre et non plus pour ce qu'ils peuvent contenir de pensées profondes.
A partir du XYIII^ siècle l'histoire de la peinture japonaise se confond avec celle de l'estampe, dont
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rétude fera l'objet du chapitre suivant. Néanmoins, dans ce siècle encore, certains peintres n'ont produit des estampes qu'exceptionnellement ; d'autres, tels que Korin et Itcho^ n'ont jamais travaillé pour l'estampe, bien que beaucoup d 'œuvres dues à leur pinceau aient été gravées après leur mort. Le peintre Korin (1661-1716) est, au Japon, l'un
Fig. 20. — Corbeaux au clair de lune, par Korin.
des maîtres de la peinture décorative. Les Japonais ont reconnu en lui un des génies les plus représentatifs de leur art et ils ont appelé sa manière Wa-Gwa, c'est-àdire Façon de notre pays. Le dessin de Korin dénote une sûreté, une souplesse de main déconcertante ; sa manière de composer séduit par l'imprévu. Dans ses peintures à l'encre de Chine, il est le rival des plus grands maîtres, comme on en peut juger par ses fameux corbeaux (fig. 20). Korin a deux manières très distinctes : ses œuvres nous offrent tantôt l'expression fidèle de la nature, tantôt une stylisation très poussée, Le peintre Okyo (1733-1795) est considéré comme le
fondateur de l'école naturaliste. Son dessin est d'une extraordinaire précision. Dans ses poissons (fig. 21) on remarquera avec quel art il estompe les formes dans la transparence de Teau.
Fig. 21. — Poissons dans les roseaux, par Okyo.
Mentionnons enfin le peintre Sosen (1747-1821), qui est célèbre pour ses études d'animaux, notamment ses études de singes, dont il a rendu les attitudes avec un merveilleux réalisme. Le Musée de Boston conserve un grand nombre d'oeuvres de cet artiste.
Chapitre XI
Technique. — L'estampe japonaise est le produit de la collaboration du peintre, du graveur et de Timprimeur. Le graveur travaille sous les yeux du peintre, qui a dessiné et peint le modèle. Les Japonais n*ont connu que la gravure sur bois et n'ont jamais eu recours au burin, ni à l'eau -forte. L'artiste commence par dessiner le sujet au pinceau sur papier transparent, puis il colle ce papier en le retournant sur une planche de bois de cerisier et entaille le bois à travers le papier. C'est alors que l'imprimeur intervient : son rôle est des plus délicats, il doit s'efforcer de réaliser les finesses de tons de la composition fournie par le peintre. Avec un tampon rond , il frotte le papier sur la planche gravée. Lorsque l'estampe est en plusieurs couleurs, il faut autant de planches de bois qu'il y a de couleurs et le repérage est fait avec le plus grand soin. L'imprimeur, lui, travaille uniquement à la main, sans le secours d'aucune machine, et c'est avec une science consommée qu'il varie l'encrage et les couleurs. Ces couleurs, délayées à l'eau, pénètrent facilement le papier, qui est un papier sans colle.
Les primitifs. — Les primitifs n'ont connu que l'estampe en blanc et noir. Les plus anciennes estampes japonaises, qui remontent au XIV^ siècle, représentent le plus souvent des sujets bouddhiques ; gravées au trait, elles sont, en général, d'une facture grossière. Le style des livres illustrés du XVI^ siècle est raide et figé : il rappelle la manière chinoise. C'est au XVIP siècle que l'art de l'estampe atteint au Japon la perfection, avec Morono6« (1638-1714), qui en est considéré comme l'initiateur. Son style sans doute est affranchi de l'influence chinoise ; mais ses femmes, il
faut le reconnaître, ont une élégance un peu lourde. Son contemporain, Kiyonobu (1664-1729), est le peintre des acteurs et des scènes de théâtre. A partir de 1715, ses estampes, toujours tirées en noir, ont quelques
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Fig. 22. — Une geisha, par Kwalgetsudo.
rehauts de rouge : c'est ce qu*on appelle des tanyés. L*école des Kwafgetsudo, dont les œuvres datent de 1707 à 1714, nous a laissé des estampes représentant des femmes de grande taille, à la tête ronde et forte, habillées de robes aux plis lourds et très richement décorées (fig. 22). Ces figures, bien qu'un peu archaïques, indiquent un progrès sensible dans le dessin, qui est à la fois plus libre et plus souple.
L'impression polychrome. — Ce n'est que vers 1740 que les Japonais ont commencé à faire usage de planches gravées en couleurs : cette polychromie gravée fut d'abord limitée à deux tons, le rose et le vert. On désigne ces estampes sous le nom de béniyés.
Fig. 23.
- Promenade, par Harunobu.
Musée du Louvre.
L'un des premiers qui exécuta des estampes en deux couleurs est Masanobu (1685-1764) ; il imprime à ses femmes une grâce nouvelle et traite avec réalisme les fonds de paysages. Ses successeurs sont Shigenaga et Toyonobu. Mais la véritable impression polychrome commence, en 1765, avec Harunobu (1730-1770).
Les nuances qu'il emploie sont délicates. Il règne dans son œuvre une harmonie de tons opaques et de tons transparents, où dominent le rouge pâle, le gris, Tocre clair, le vert atténué et les bistres : il a recours parfois à huit tons différents. L'un des premiers, il ajoute des gaufrures. A ses corps de femmies il donne une souplesse, une grâce enjouée qui vont quelquefois jusqu'à l'affectation ; en général, le buste est incliné et la tête est penchée (fig. 23). Les robes n'ont plus ces plis raides qu'on observe à l'époque primitive (fig. 22); les étoffes sont souples et légères. Harunobu est l'auteur de nombreuses estampes et il a illustré beaucoup de livres, parmi lesquels on peut citer les Brocarts du printemps et les Beautés du Voshiwara,
Koriusaf imite Harunobu. Il excelle à grouper plusieurs personnages sur une surface haute et étroite. A la fin de sa carrière, son coloris devient plus chaud et plus riche que celui de son maître. L'élégance de ses corps de femmes a exercé une réelle influence sur l'art de Kiyonaga et d'Outamaro. Ajoutons que Koriusaï est un animalier remarquable : ses oiseaux, notamment, accusent une rare puissance de dessin.
On a vu plus haut avec quel merveilleux réalisme les sculpteurs japonais ont traité les masques de théâtre. La même intensité de vie, la même acuité d'observation se retrouvent dans les estampes consacrées aux scènes de théâtre ou aux portraits d'acteurs, comme en témoignent les œuvres de Shunsho (1726- 1792),deS/iuni/ei (1761-1819), de S/if^éfnasa (1739- 1819), de Biinc/io, mort en 1796. Le plus remarquable de ces artistes est sans doute Shunsho: son coloris est d'une grande vigueur, avec des noirs brillants et des rouges merveilleux. Ses albums les plus célèbres sont les Éventails de théâtre, les Bustes d'acteurs, le Miroir des beautés des maisons vertes et enfin la Sériciculture. Ces deux derniers albums ont été faits en collaboration avec Shigémasa.
Pl. IV
Un acteur, par Sharaku.
L'apogée de Testampe japonaise- — La plus belle époque de Testampe japonaise est celle de Kiyonaga (1742-1815), d'Outamaro (1754-1806), de Hokusaî (1760-1849) et de Hiroshigué (1792-1858). On doit citer également Sharaku, qui s'est spécialisé dans les têtes d'acteurs (pi. IV) et dont la verve caustique et le réalisme n'ont pas été surpassés.
Kiyonaga possède les dons les plus rares. Son coloris est une admirable symphonie, où les noirs veloutés, discrètement employés, accompagnent soit des rouges brique, soit des roses, et où les gris verts s'opposent aux bruns. Parfois, avec une incroyable dextérité, il recouvre dessin et couleurs d'un bleu ou d'un noir très transparent. Sa palette a comme un éclat tempéré. On admire dans ses œuvres une étonnante aisance du dessin. Ses groupes de femmes s'équilibrent avec une science profonde de la composition. Lorsque ces groupes sont composés de trois femmes, ce qui est fréquent, comme dans son estampe du Bac traversant le Sumida (pi. V), la femme du milieu est figurée debout dans une attitude pleine de noblesse et d'élégance ; celles qui l'entourent ont une attitude penchée. Avant Kiyonaga, les femmes étaient, soit comme celles de Moronobiiy de robustes filles très jeunes, soit, comme celles d'/f aruno6u, des adolescentes. C'est Kiyonaga qui, le premier, a représenté la femme japonaise dans la plénitude de ses formes. Quelle que soit l'élégance de leurs silhouettes, les femmes de /Cff/ona^a ont un embonpoint normal, sauf celles qu'il a dessinées à la fin de sa carrière : à ce moment, comme son rival Outamaro, il figure des corps étirés et d'une sveltesse irréelle. D'une façon générale, Kiyonaga nous a. donné une image très fidèle de la Japonaise avec son visage arrondi, ses gestes simples et naturels. Signalons enfin dans l'œuvre de cet artiste l'impressionnisme des paysages qu'il donne comme fond à ses compositions. Ces paysages sont indiqués d'une façon sommaire (pi. V), en quelques touches très habiles.
Kitagawa Outamaro est un des maîtres les plus
Pl. V
Bac traversant la Sumida, par Kiyonaga.
admirés de Testa mpe japonaise ; ses œuvres ont joui et jouissent encore d'une immense vogue, non seulement au Japon, mais aussi en Europe. Son coloris délicat, parfois subtil, a une distinction particulière : c'est une harmonie de tons fondus, passés et pourtant très chatoyants, mais sans une seule note criarde. Ce n'est que dans ses œuvres qu'on observe certains tons , comme le mauve qui se dégrade en gorge de pigeon, ou bien des gris indécis qu'aucun autre artiste n'a su imiter. Oiitamaro a été, avant tout, le peintre de la femme ; il a consacré à cet art toute sa vie et tout son génie. Grandes dames, courtisanes, femmes du peuple défilent dans ses livres illustrés et dans les innombrables estampes qu'il a signées. Il y a lieu d'appeler l'attention sur la série d'estampes intitulée Scènes maternelles : on y découvrira avec surprise un Outamaro simple et vrai, étudiant avec bonhomie de petites scènes d'intérieur, où les mères s'efforcent d'amuser des bambins. Toutefois, la caractéristique du talent d'^Outamaro est ailleurs. C'est dans les deux livres illustrés par lui et intitulés V Annuaire des maisons vertes et les Fleurs des quatre saisons qu'on pourra le mieux apprécier son talent. Outamaro s'y montre sous son vrai jour, c'est-à-dire comme un idéaliste, souvent outrancier, qui ne veut point voir la femme japonaise telle qu'elle est ; il crée là un type de femme qui ne correspond guère à la réalité. En effet, bien que la plupart des Japonaises aient un visage arrondi, Outamaro adopte le visage ovale, parfois trop allongé. La chevelure, très haute, est ornée de multiples épingles (pi. VI), et, sous de fins sourcils très arqués, les yeux sont à peine entr'ouverts ; le nez long est sommairement indiqué et la bouche minuscule donne l'impression de deux pétales de fleurs. Cet artiste possède au plus haut point le sentiment de la ligne ; un charme infini se dégage de ses compositions. Dans sa série des Grandes Têtes notamment, les gestes ont une grâce captivante (pi. VI) et les mains sont admirablement dessinées. Outamaro est.
Pl. VI
Une Japonaise, par Outamaro.
48 L'ABJJAPONAIS
avant tout, le peintre des élégances. La femme japonaise est petite, plutôt trapue et assez rondelette. Or, Ouf a/naro a imaginé un type idéal de Japonaise svelte et élancée (pi. VII). Ces corps de femmes, souvent plus grands que nature et qu'un écrivain du siècle dernier a appelés les corps manncquinés d'Oiitamaro, sont habillés avec un goût somptueux et délicat. Les robes de soie sont décorées avec une fantaisie remarquable : dans sa série d'estampes intitulée les Heures on en trouvera de merveilleux spécimens. Ce sont tantôt des robes pourpres, où il semble que des cours d'eau tracent leurs sillons, tantôt des robes violettes avec des oiseaux sur des arbres en fleurs ou des caractères japonais en blanc, tantôt encore des robes d'un beau noir profond avec des chrysanthèmes, tantôt enfin des robes bleues décorées de pivoines roses. Les larges ceintures s'harmonisent de la façon la plus heureuse avec les robes de couleurs ; elles ont des tonalités éteintes, souvent en vieil or. A la fin de sa carrière, Outamaro est tombé dans le maniérisme et l'afféterie. Ses femmes ont des gestes et des attitudes contournées; et son dessin, trop souple, dégénère en arabesques. Les corps ne sont plus seulement élancés, mais démesurément étirés. Il nous reste à dire un mot d'un aspect tout différent du génie d' Outamaro. Cet artiste, qu'on peut considérer comme le prince des idéalistes, fut également un merveilleux réaliste. Il a illustré trois livres d'histoire naturelle, qui sont des chefs-d'œuvre d'observation et de coloris. Ce sont d'abord les Insectes choisis, où il étudie avec minutie la vie de ces animaux, puis le livre intitulé les Cent crieurs^ qui nous donne des études d'oiseaux, et enfin les SouDenirs de la marée basse ^ le plus beau des trois, sans doute, consacré aux coquillages.
Les imitateurs d^Outamaro sont assez nombreux. Nous citerons d'abord Veishi (1764-1829), célèbre pour sa série des Courtisanes, recueil d'estampes sur fond argenté, œuvre digne du maître, et aussi
Pl. VII
Les Jolies femmes célèbres, par Outaniaro.
Outagawa Toyokuni (1769-1825) : celui-ci est plus réaliste et la grâce de ses compositions rappelle parfois celle des plus grands maîtres du XYIII^ siècle.
Avant d'aborder l'étude du génial artiste Hokusai^ qui est la gloire de l'estampe japonaise, il convient de mentionner l'un de ses précurseurs, Ma «>ai/o«»A7i( 1761 - 1824), le maître du croquis rapide et du dessin cursif. On a dit que le cerveau des artistes japonais est un appareil photographique, dont l'objectif est l'œil. Les Japonais, en effet, perçoivent avec une rapidité surprenante les moindres mouvements, les attitudes les plus variées des animaux ; ils enregistrent dans leur cerveau une image synthétique de la nature et l'expriment avec une merveilleuse simplification dans la notation, en ne donnant que l'essentiel à l'aide d'un dessin sommaire et prodigieusement expressif. Les croquis de Masayoshi nous offrent un exemple frappant de cette extraordinaire faculté (pi. VIII).
Autant par l'importance de son œuvre que par sa personnalité, //o/^w5a/ occupe la première place dans l'histoire de la peinture et de l'estampe japonaises. La vie de ce grand artiste fut étrange. Bohème incorrigible, traqué par ses créanciers, il déménagea, dit -on, quatre-vingt-dix fois. Plein de dédain pour l'argent, Hokusaî ne vécut que pour son art. Il mourut à quatre-vingt-neuf ans, et sa longue carrière nous offre un exemple extraordinaire de labeur incessant et de grande modestie. A soixantequinze ans il écrivait : ** Je dessine depuis l'âge de six ans, j'ai toujours travaillé et pourtant je suis mécontent de tout ce que j'ai fait jusqu'à soixante dix ans. Ce n'est qu'à partir de soixante -treize ans que j'ai commencé à comprendre la forme et la nature vraie. A quatre-vingts ans, j'aurai fait des progrès et à quatre-vingt-dix ans j'arriverai au fond des choses. Je pense à cent ans être supérieur *et, à cent dix ans, tout sera vivant dans mon œuvre. "
Hokusaî est un dessinateur incomparable, un des plus grands artistes de tous les temps. Son coup de
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Oiseaux divers, cliauve-souris et cigognes, par Masayoshi.
pinceau est vif, nerveux, incisif, âpre et puissant ; sa sûreté de main et sa spontanéité sont incomparables. Dans la plupart de ses œuvres on observe une recherche passionnée du mouvement : " Je voudrais, écrivait-il, que mes personnages et mes animaux aient
/•■/(/. il.
Les métiers, extrait de j.i Manytra, par Ilolvusaï.
Tair de se sauver du papier et que tout soit vivant dans mon art, soit une ligne, soit un point ". Son recueil, la Mangiva, c'est-à-dire Esquisses rapides, œuvre capitale du maître, véritable encyclopédie de la vie japonaise, ne comprend pas moins de dix mille croquis exécutés d'un seul trait, sans lever le pinceau (fig. 24). Dans ce recueil, où Tartiste saisit, avec une rare acuité d'observation, les gestes et les attitudes, s'épanouissent à chaque feuillet un esprit caustique, une bonne
humeur spirituelle, qui est un des traits du caractère japonais (fig. 24).
L'œuvre de Hokusaï est immense et d'une grande variété. Nous mettrons au premier rang ses trois recueils, les Images des poètes , les Grandes fleurs et les Trente-six vues du Fuji (fig. 25). Dans ce
Fig. 25. — Une des Trente-six vues du Fuji, par Hokusaï.
dernier recueil, Hokusaï se révèle un des premiers peintres impressionnistes ; il donne toute l'importance à la couleur et varie les tons, suivant l'heure du jour et suivant les saisons. On sait que le Fuji est l'un des principaux volcans du Japon. C'est en 1834 qu'il publia un autre recueil sur le Fuji, intitulé les Cent vues du Fuji, Dans ce recueil, le paysage n'est que le cadre de scènes populaires. Mentionnons également sa série des Cascades , qu'on peut compter au nombre de ses chefs-d'œuvre pour l'invention décorative.
Hokusaî ne fut pas seulement un dessinateur d'estampes et un peintre de génie, il fut aussi un merveilleux dessinateur industriel ; il nous a laissé un nombre considérable de modèles pour les étoffes, les peignes, les pipes, les écrans, les gardes de sabre, etc. Comme dessinateur, ce maître eut plusieurs manières. Dans la Mangiva^ son dessin est nerveux, sec, un peu
Fi g. 2b. — La Vague, dans les Trente-six vues du Fufi, par HokusaL
heurté ; dans ses Grandes fleurs, il a de la noblesse, de rélégance, une grâce souple. A Texemple de Korin, Hokusaî t^Ltitot se montre naturaliste ou réaliste, tantôt stylise la nature avec une sorte de lyrisme et un esprit d'invention décorative très remarquable. On en trouve un exemple dans sa Vague (fig. 26), une des estampes les plus connues de son recueil, les Trente-six vues du Fuji. Cette composition, d'une allure si puissante et si pleine de fougue, nous montre la mer en furie : les énormes volutes des vagues sont comme frangées de griffes.
Une place à part doit être réservée au peintre
Hiroshigué, qui est considéré comme un des plus grands paysagistes du Japon et dont les moindres esquisses (fig. 4) sont considérées comme des chefs-
\ JnU^-* '^Cï^^^'J /t^'^
Fig. 27. — - La Grosse lanterne, par Hiroshigué,
d 'œuvre. Par son originalité, par son choix du site, par son étonnante façon d'imaginer des premiers plans qui coupent et repoussent le paysage , cet artiste exerce une véritable séduction. Tantôt il nous montre une grosse lanterne (fig. 27), tantôt le pilotis d'un pont, tantôt des vols obliques d'oies sauvages.
Hiroshiguéa été, avec Hokusaf, un des rares peintres japonais qui aient connu et pratiqué la perspective à la manière des artistes européens ; souvent, d'ailleurs, il la marie à la perspective japonaise, qui est la perspective cavalière ou aérienne. Comme coloriste, Hiroshigué est supérieur à //o^wsai; il affectionne les harmonies subtiles, les crépuscules, les jeux de
Fig. 28. — Un orage à Todasu-no-Marl, par Hiroshigué.
lumière des fonds qui s'estompent. Son habileté est si grande qu'il se joue des difficultés et semble les rechercher. Il n'a pas d'égal pour exprimer les effets de neige (fig. 27), les clairs de lune, les brouillards et surtout les pluies. Il excelle dans l'art de figurer les averses d'orage : à travers le rideau de pluie, on voit les cimes des arbres se courber sous l'ouragan (fig. 28). Un autre effet de pluie torrentielle est obtenu en entrecroisant des traits obliques qui tombent des nuées d'encre (pi. IX).
Les paysages calmes et souriants de Hiroshigué dénotent un amour sincère et poétique de la nature. Entre les premiers plans et l'horizon, le vide est rempli
Pl. IX
Une averse sur le pont de Ryogoku, par Hiroshigué.
par une succession de tons dégradés et de lignes rangées avec un art à la fois très simple et très subtil (fig. 29). Outre ses séries d'oiseaux, de poissons et de fleurs, qui sont très estimées, son œuvre comprend d'abord ses Huit vues d*Omiy consacrées au lac Biwa (fig. 29), et son Tokafdo, où défilent les jolis sites de la route de Yédo à Kioto. En 1856, il publiait
Fig. 29. — Le lac Biwa, par Iliroshi^ué.
un admirable recueil intitulé les Soixante provinces. L'une des plus belles estampes de ce recueil nous donne une image de la Plage de Maïko (pi. X): dans cette planche, les pins opposent le ton rougeâtre de leurs troncs au bleu profond de la mer. C'est à la fin de sa carrière que ce grand artiste publia ses Cent vues de Védo et ses Trente-six vues du Fuji. Ajoutons que Hiroshigué eut comme collaborateur son fils Hiroshigué //, dont l'œuvre présente les mêmes caractères que celle de son père.
Après Hiroshigué c'est la décadence : c'est alors, en effet, que les Japonais commencent à employer les couleurs d'aniline.
Pl. X
La plage de Maïko, par Hiroshigué.
(Extrait des Soixante provinces.)
LES TISSUS
C'est à la Chine, par l'intermédiaire de la Corée, que les Japonais ont emprunté la technique de l'art de la soie, qu'ils ont, d'ailleurs, perfectionnée. Au VI I^' siècle, il y avait déjà au Japon des ateliers de tissage de soie. Au siècle suivant, le Japon connut les tissus imprimés par la gravure sur bois et le batik, teinture à la cire. Du X^ au XII^' siècle, on ajoute aux tissus des fils d'or ou d'argent et des perles. C'est au XV^ siècle qu'apparaissent les étoffes de coton imprimées au pochoir, les étoffes brochées avec des soies floches, auxquelles on ajoute des fils plats dorés, souvent en papier végétal, procédé curieux qui donne aux tissus une grande richesse. Le XVI^ siècle voit naître au Japon l'art de fabriquer des tissus de velours, et, plus spécialement, les velours épingles, dont on trouvera de beaux échantillons au Musée des Arts décoratifs, à Paris.
Les ornements géométriques dominent dans les tissus jusqu'au XV^ siècle. A partir de cette époque, la vogue va aux rinceaux, aux arabesques, inspirés du style persan sassanide, avec des affrontements d'animaux.
L'influence chinoise disparaît au XVI*' siècle pour faire place au dessin purement japonais. Aux XVII<^ et XVIII^' siècles, le tissu japonais s'affranchit de toute influence étrangère ; les costumes de théâtre et les robes de femmes y sont d'une grande richesse décorative (pi. XI), avec des tons rares et d'une exquise harmonie.
On connaît cette charmante coutume japonaise qui consiste à faire remettre, à l'occasion d'une fête, un présent enveloppé dans une splendide étoffe de soie, nommée foukousa. Le Musée des Arts décoratifs, à Paris, conserve de merveilleux spécimens de ces foukousas des XVIIIe et XIX^ siècles.
Chapitre XIII
LA CERAMIQUE
La porcelaine japonaise ne peut rivaliser avec la porcelaine chinoise, ni par le nombre, ni par la qualité des produits. Mais la faïence et le grès flammé
Fig. 30. — Bol à thé, à couverte grise, décorée d'une langouste rouge (xviii* siècle). Musée des Arts décoratifs, à Paris.
du Japon sont manifestement supérieurs à la poterie de Chine.
L*histoire de la poterie japonaise commence avec la fabrique de Karatzu.au VIII<^ siècle. Au XIII^ siècle, le potier Tos Ai iro, appelé le père de la poterie japonaise , fit faire de grands progrès à la fabrication . Ses bocaux à thé , chaire, d'un beau vernis brun, sont très recherchés.
Les faïences les plus estimées sont celles de la fabrique de Saf su ma, surtout celles qu'on nomme vieux satsuma : la pâte en est serrée , très dure , et le vernis est comme lustré. Les spécimens, d'ailleurs, en sont rares.
Les plus célèbres potiers japonais sont Ninsei et
Kenzan, qui vivaient au XYIII^ siècle. Vers la fin de ce siècle, il faut citer aussi les noms de Shuhei et Kanteij qui ont fabriqué tant de jolis modèles de la petite théière japonaise appelée kuisu.
Les poteries japonaises sont très variées. Celles qu'on nomme vieux raku ne comportent aucune ornementation ; les formes en sont un peu grossières ; elles ont servi surtout à confectionner des bols à thé. Il y a lieu de mentionner également les produits de la province de Bizen : ce sont surtout des figurines de dieux et d'animaux, qui peuvent rivaliser avec les plus jolis netzukés.
Quant aux porcelaines, on doit signaler parmi les plus belles celles de Hizen et de Kutani,
CONCLUSION DU TREIZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES
Aucune nation, sans doute, n'a connu un art plus séduisant que l'art japonais. Parler de l'art japonais, c'est évoquer l'image d'un réalisme sans outrance et sans brutalité, c'est éveiller l'idée de quelque chose d'imprévu, d'original, d'amusant.
En parcourant le présent volume , on a pu se rendre compte des qualités de l'art japonais : l'appropriation du décor à la forme, un instinct très sûr de la composition, et enfin une extraordinaire puissance d'évocation. Aucun peuple n'a possédé au même degré le don de traduire sa pensée et d'exprimer son émotion en quelques traits essentiels par une image synthétique, où l'artiste ne dit qu'à demi-mot tout ce qu'il a ressenti devant la nature.
Si l'art japonais a exercé une influence certaine en Europe, notamment sur quelques peintres, comme Whistler, et sur la plupart des dessinateurs d'affiches, son domaine, en revanche, a été très limité, surtout en comparaison de l'immense domaine de l'art musulman, qui fera l'objet du volume suivant.
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CETTE collection a pour but de présenter au public sous une forme nouvelle une série de Précis sur l'Histoire de l'Art.
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HISTOIRE. — LES CINQ ÉCOLES
Appellation. — On a donné à Vart musulman diverses appellations assez peu exactes.
Pendant longtemps, le nom le plus répandu fut celui d'art arabe. Or, Tart musulman n'est point Tart des Arabes, population nomade qui n'avait aucun passé artistique.
Le nom d'art mauresque n'est pas plus justifié. Les Maures sont les Berbères du Sahara, ou Almoravides, et les Berbères de l'Atlas, ou Almohades, dont l'activité artistique s'est étendue principalement sur le Maroc et sur une partie de l'Espagne.
Aussi limitative est l'appellation art sarrasin, terme vague, employé d'abord par les Grecs et par les Romains, puis par les Croisés, pour désigner les corps de cavalerie qu'ils avaient à combattre en Syrie et en Egypte.
Le nom d'art musulman semble donc être le seul admissible au double point de vue de la géographie historique et de l'histoire de l'art. Ce terme vient du mot arabe mouslim (celui qui se confie à Dieu), nom que Mahomet donna à ses premiers adeptes.
Domaine. — Si l'on en excepte l'art chinois, aucun style n'a eu un domaine aussi étendu que l'art musul-
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man. Il embrasse Tlnde, la Mésopotamie, la Perse, la Syrie, la Palestine, la Turquie, TEgypte, la Tunisie, r Algérie, le Maroc, TEspagne et la Sicile.
Durée. — L'art musulman commence à la mort de Mahomet, Tan 632 après J.-C, pour disparaître au XVII^ ou au XYIIT' siècle, suivant les pays.
Histoire* — Mahomet, en arabe Mohammed (le loué), naquit à La Mecque. L'Arabie, à cette époque, était peuplée de tribus nomades , adonnées au polythéisme et à l'idolâtrie. A l'âge de quarante ans, Mahomet, après une révélation, se déclara prophète et commença aussitôt ses prédications, qui, tout d'abord, n'obtinrent aucun succès. Par sa destruction des idoles, il s'attira la colère des habitants de La Mecque, qu'il dut quitter précipitamment le 16 juillet 622. C'est à cette date que commence l'ère islamique, qui a pris le nom d'hégire^ c'est-à-dire la fuite ou l'émigration. Mahomet se réfugia à Médine, où il comptait de nombreux adeptes. Là, il forma une petite armée, avec laquelle il entreprit d'imposer par la force la nouvelle religion monothéiste ; et bientôt il y construisait la première mosquée. Après une grande victoire sur les Grecs, il entrait en triomphateur à La Mecque. C'est dans cette ville que Mahomet mourut à l'âge de soixante -trois ans.
Après sa disparition, les membres de sa famille lui succédèrent avec le titre de califes, de khalifa (vicaire). La conquête musulmane commençait : elle ne devait plus s'arrêter. En moins d'un siècle, le domaine conquis par ces guerriers fanatiques fut plus considérable que le domaine formé par les Romains au cours de sept siècles. A vrai dire, les grandes batailles furent rares : les conquêtes ont été surtout l'œuvre des missionnaires. Les invasions se succèdent sans interruption. Au VII^ siècle, les Musulmans s'emparent de la Perse, de la Mésopotamie, de la Syrie, puis de l'Egypte, de la Tunisie. Au siècle suivant, ils conquièrent le Maroc et l'Espagne ; les Pyrénées
LES CINQ ÉCOLES
sont franchies ; l'Aquitaine, le Languedoc, une partie de la Bourgogne sont envahis.
En 732, Charles Martel arrêtait la vague musulmane. Refoulés de France, les Musulmans se retirent alors au sud de l'Espagne et se fixent pour huit siècles en Andalousie.
Les cinq écoles. — Le domaine conquis par les sectateurs de Mahomet, immense domaine s'étendant de l'Inde à l'Espagne, fut de bonne heure morcelé en un certain nombre d'Etats, qui, au point de vue de l'art, présentent des caractères différents.
On peut y distinguer cinq groupes ou écoles :
10 L'école de Syrie et d'Egypte ;
2o L'école du Mogreb, comprenant la Tunisie, l'Algérie, le Maroc et l'Espagne ;
3° L'école persane ;
40 L'école ottomane, qui s'étend sur la Turquie et l'Anatolie ;
50 L'école de l'Inde.
A ces cinq écoles, on pourrait ajouter l'école siculonor mande en Sicile, où, par suite de l'invasion antérieure des Normands, on observe un curieux mélange de l'art roman, ou normand, de l'art byzantin et de l'art musulman.
En France, l'occupation musulmane et aussi les pèlerinages de Saint- Jacques-de-Gompostelle (I ), dont l'un des points de départ était la ville du Puy , ont fourni à l'art roman un certain nombre d'éléments décoratifs : inscriptions en caractères coufiques déformés, arcs polylobés et trèfles, comme à La Charité -sur -Loire et au clocher de la cathédrale du Puy, entrelacs et palmettes décorant les chapiteaux, comme à Moissac (Tarn -et -Garonne ) et à Saint - Guilhem - du - Désert (Hérault), modillons à copeaux, comme à l'église Notre -Dame -du -Port de Clermont-Ferrand, arcades à claveaux noirs et blancs, comme au cloître de la cathédrale du Puy.
(1) Voir L'Art roman (2* volume de la Grammaire des styles).
K L'ART MUSULMAN
Les Arabes n'avaient aucun art qui leur fût propre, aucun passé artistique ; et pourtant ils sont parvenus à former un style avec des éléments empruntés aux arts étrangers, notamment à l'art perse et à l'art byzantin. C'est là un exemple à peu près unique dans l'histoire de l'art.
L'art musulman n'est point un art spontané, mais le produit d'une fusion entre l'art oriental et l'art des pays conquis.
Cette importation de l'art oriental s'est faite, d'abord par les invasions, puis par l'emploi de nombreux ouvriers d'art que les souverains de l'empire musulman faisaient venir d'Orient. Les armées d'invasion, d'autre part, étaient suivies d'un grand nombre d'artisans : armuriers, dinandiers, brodeurs, dont la plupart étaient originaires de Perse ou de Syrie. Ceux-ci transportaient des tapis, des étoffes, des harnachements, qui étaient, pour les pays conquis, autant de thèmes décoratifs entièrement nouveaux.
Un courant de relations s'établit également avec l'Orient par les pèlerinages annuels de La Mecque ; les pèlerins les plus pauvres faisaient le trajet par terre et s'arrêtaient dans les différentes régions qu'ils étaient obligés de traverser.
A cet art oriental importé se mêlèrent les traditions locales et des formules d'art appartenant aux civilisations antérieures. C'est ainsi, par exemple, que l'ornementation géométrique, qui occupe une place si importante dans la décoration musulmane, existait déjà, bien avant les invasions, en Egypte, dans l'art copte et en Berbérie.
Une des caractéristiques de l'art musulman est l'absence presque complète d'œuvres de peintres et de sculpteurs en dehors de l'architecture, dont elles sont
les auxiliaires. Il ne pouvait en être autrement, puisque la religion musulmane interdit toute représentation figurée d'un être vivant. Il est écrit, en effet, dans les Conversations du prophète, les HaditSy qui forment le complément du Coran : « Malheur à celui qui aura peint le Seigneur, les hommes ou un être vivant ! Ne peignez que des arbres, des fleurs ou des objets inanimés. » En dehors de l'Inde et de la Perse, les dérogations à ces prescriptions furent tout à fait exceptionnelles.
Absorbés dans leur rêve mystique , les Musulmans ont dédaigné complètement l'observation de la nature. Aussi n'est-il pas surprenant de voir chez eux les artistes remplacer le sentiment de la nature par une sorte de géométrie esthétique, par des arabesques, des entrelacs, des figures géométriques, au détriment de la flore naturelle. Les fleurs sont par eux tellement déformées, tellement stylisées, qu'elles sont à peu près méconnaissables. Aucun art ne fut moins réaliste.
L'architecture et la décoration musulmanes sont, en outre, caractérisées par une mouluration très rudimentaire ; mais cette pauvreté est compensée par une richesse décorative qu'on a rarement égalée, par de somptueuses tapisseries de plâtres ciselés et incrustés, par des stalactites en frises.
Les reliefs sont rares dans cette décoration, et la sculpture y est presque toujours méplate, avec des reprises au ciseau.
La polychromie et les dorures, en revanche, ont joué un rôle fort important dans l'art musulman ; beaucoup d'entre elles, par malheur, ont grandement souffert des injures du temps.
L'art musulman a emprunté à la Perse les coupoles sur trompes, les arcs outrepassés, les arcs polylobés, les revêtements en céramique. A Byzance il a pris les arcs à voussoirs blancs et colorés alternés , les fenêtres obturées par des dalles ajourées et les coupoles sur pendentifs.
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Chapitre III LES ÉLÉMENTS D'ARCHITECTURE
Les arcs et les arcatures. — Suivant les régions, Tart musulman adopte des arcs de formes différentes.
Dans tout le Mogreb, ainsi qu'en Egypte, l'arc qu'on rencontre le plus souvent est l'arc outrepassé, qui est tantôt un arc en plein cintre, tantôt un arc brisé.
L'arc en plein cintre outrepassé, appelé encore arc en fer à cheval^ est un arc en plein cintre, dont les courbes sont prolongées au-dessous de la ligne du centre (pi. I, L. C). C'est ce prolongement qui forme la partie outrepassée.
Comme le précédent, Varc brisé outrepassé prolonge ses courbes au-dessous de son plus grand diamètre (pi. I) : on l'a employé beaucoup plus fréquemment que l'arc en plein cintre outrepassé.
Ces deux arcs ont leur naissance plus ou moins fermée (pi. I, n. n.).
L'arc en stalactites (pi. I) a son intrados orné de stalactites : c'est surtout en Espagne et au Maroc que nous le trouverons.
Les arcs et les arcatures en lambrequins sont découpés et dentelés comme leurs noms l'indiquent
(pi. I).
Les arcs et arcatures polylobés, dont l'intrados est formé d'une succession de lobes, s'observent surtout au Mogreb.
Les arcatures polylobées entrecroisées (pi. I) sont fréquentes dans les minarets.
Encadrement des portes. — Un élément caractéristique de l'architecture musulmane consiste dans l'encadrement rectangulaire des portes et des mihrabs. Au centre de chacun des écoinçons se voit une coquille ou un cabochon repercé (pi. I).
ENCADREMENT DES PORTES
ARCATURES POLYLOBÉES
Les fenêtres. — C'est à Tart byzantin que Tart musulman a emprunté Tusage des fermetures permanentes des baies par des écrans, faits d'abord de pierre, puis de plâtre ciselé d'un travail très délicat (fig. 19). Au XIII^ siècle apparaissent en Egypte et en Syrie les premiers vitraux. Formés de verres de très petites
Fi y. 1.
Arcades géminées ù arcs surhaussés.
Moutique à Fez.
dimensions, ces vitraux sont, soit scellés avec du plâtre, soit maintenus par des baguettes faites de la même matière.
Les fenêtres sont fréquemment géminées ; les arcs en sont surhaussés, c'est-à-dire plus hauts que les arcs en plein cintre. Tantôt la naissance de ces arcs est remontée beaucoup plus haut que le tailloir du chapiteau (fig. 1), tantôt les arcs prennent naissance directement sur le chapiteau (pi. II). Les fenêtres géminées s'associent parfois d'une façon très heureuse à des arcatures, géminées également (fig. 18).
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Fenêtre géminée.
Alhambra de Grenade.
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Les portes. — Les Musulmans ont excellé dans Tart de décorer les portes d'un revêtement métallique. Tout d'abord, ils se contentèrent de les ferrer avec des clous formant des rosaces ou des polygones ; mais bientôt les portes furent couvertes d'un placage de cuivre ou de bronze.
C'est à partir du XIV^ siècle qu'apparaissent les portes gravées et ciselées au burin, avec des motifs ajourés (pi. III), représentant des polygones, des rosaces, des étoiles, et décorées d'un cabochon central repercé.
Telles sont les belles portes des médersas de Fez et de Meknès, au Maroc ; telles sont encore celles de Cordoue, de Tolède, de Séville, en Espagne.
A la même époque, on commence avoir des portes revêtues de cuivre et incrustées d'or et d'argent, comme la belle porte de la mosquée d'El-Moyed (pi. III), provenant de la mosquée d'El-Hassan, au Caire, porte qui nous fait assister au triomphe de l'ornementation géométrique, avec ses étoiles à seize pointes et ses polygones d'une composition très savante. D'autres portes, comme celles de la mosquée du sultan Barkouk, au Caire, sont ornées de feuillages de bronze, plaquées d'argent.
Au XV^ siècle, on rencontre, en Egypte notamment, des portes revêtues de cuivre, miartelé et repoussé. Ces portes ont, en outre, reçu une riche décoration d'inscriptions et d'arabesques.
Les portes intérieures n'ont point de revêtement métallique ; elles sont faites de bois assemblés formant des cadres polygonaux, qui s'enchevêtrent et se multiplient à l'excès, de telle sorte que les surfaces réservées aux panneaux n'atteignent parfois que quelques centimètres. Ces petits panneaux sont couverts, soit de motifs floraux sculptés, soit d'incrustations d'ivoire, et, dans l'école ottomane, de nacre, d'os et d'écaillé.
Très souvent le décor est géométrique, avec des filets de bois de couleur.
VUS EN PLAN
Fiij. 2. — Les sept éléiiUMits de la stalactite, vus isolément, assemblés et eu plan.
et Tamas des sels calcaires. La stalactite la plus simple est formée par sept éléments prismatiques, qui peuvent s'associer (fig. 2), de façon à former un encorbellement. Ces sept éléments donnent en plan un rectangle (B) et deux triangles (A et C), Tun rectangle, l'autre isocèle. Par chacun de leurs côtés, ces figures
LES ÉLÉMENTS DE LA DÉCORATION
peuvent se juxtaposer et s'associer : d'où la possibilité de nombreuses combinaisons.
Les stalactites sont un élément, non pas de construction, mais de décoration, qui vient le plus souvent
Fig. 3. — Chapiteau à stalactites.
Cour des lions, à l'Alhambra de Grenade.
s'appliquer sur un membre d'architecture, chapiteau (fig. 3), arcs, pendentifs, frise, linteaux, etc. Tantôt, comme en Syrie, les stalactites sont taillées dans la pierre; tantôt, comme en Perse et dans le Turkestan, elles sont faites de terre cuite moulée; tantôt enfin, et c'est le cas le plus fréquent, elles sont en plâtre. La forme des stalactites varie avec les écoles.
C'est aux pendentifs que les stalactites ont été d'abord appliquées. Les pendentifs, on le sait, sont des triangles sphériques posés à chacun des angles du carré à couvrir par une coupole ou un octogone. Au lieu d'un pendentif simple, les Musulmans eurent l'idée de composer des séries de pendentifs en encor-
Fi(j. 4. — Sluluclilcs tic la salle des Deux sœurs. Alhambra de Grenade.
bellement, affectant la forme de stalactites (pi. IV). Bientôt ils allèrent plus loin et ils en ornèrent les arcatures rejoignant les pendentifs (fig. 4 et pi. IV), les caissons et les angles des plafonds, les consoles des minarets et des grandes portes. A l 'Alhambra de Grenade (pi. IV), les voûtes tout entières sont ornées de stalactites jusqu'au faîte. L'effet produit en est surprenant : tous les petits éléments géométriques, avec leur ombre projetée, donnent à cette voûte un aspect d'une extrême légèreté.
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Pi. IV
Voûle et pendentifs en stalacliles de la salle des Deux sœurs. Alhanibra de Grenade.
(D'après Owen Jones : L' Alhanibra.
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L'arabesque et Tentrelacs. — L*arabesque est un motif central de décoration, ou tige médiane, le long de laquelle s*enlacent, avec un rythme régulier, des lignes courbes ; elle est employée surtout pour orner des panneaux étroits et en hauteur. Quant à Tentrelacs, il se compose de lignes s*entre-croisant en saillie sur un jeu de fonds (fig. 5). Le quadrillé
l'ig. 5. — lùUrelars.
Cour des lions, à l'Alhanibra de Grenade.
losange est très employé (fig. 5). Les artistes musulmans ont, d*ailleurs, fait usage de beaucoup d'autres compositions, comme, par exemple, de l'entre -croisement des galons plats, dont le panneau de PAlhambra (fig. 7) nous offre un magnifique spécimen.
Le décor floral. — A l'exception de la Perse et de la Syrie, les pays d'art musulman ne nous
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montrent guère qu'une flore abstraite, imaginaire et conventionnelle .
Les décorateurs musulmans se sont inspirés surtout de la feuille d'acanthe, qui, vue de face, offre l'aspect d'une feuille simple, allongée, émergeant d'un
Fi(/. (). — Feuille à deux lobes.
Écoinçon, à l'Alhambra de Grenade.
culot, et qui, vue de profil, figure une feuille double, dont les deux lobes s'enroulent en des sens différents (fig. 6). Les feuilles d'acanthe forment souvent une sorte de réseau vermiculé très serré (fig. 6), qu'on rencontre partout dans le Mogreb. A ce décor floral se mêlent les palmettes grecques, les pommes de pin et les coquilles (fig. 6). Tantôt ces feuilles sont lisses
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(fig. 6) ; tantôt des digitations y sont creusées, notamment lorsqu'elles forment le fond des inscriptions (fig. 7).
Le décor géométrique. — La composition polygonale est à la base de la décoration musulmane. Elle s'affirme , dès le X^ siècle , à la mosquée de Cordoue ; et, à partir du XI V^ siècle, elle domine la décoration dans tout l'empire musulman, à l'exception de la Perse. C'est en Egypte qu'elle triomphe. On trouve dans les traités arabes de géométrie les principes de ce décor géométrique, notamment les problèmes suivants : « Autour d'un cercle, tracer six pentagones égaux » ; ou encore : « Autour d'un cercle, assembler six carrés et six hexagones réguliers ».
Le tracé géométrique, qui, au XVIIF siècle, atteint une extrême complication, est souvent d'une grande beauté et d'un merveilleux effet décoratif (pi. II). Il comprend le réseau d'octogones, le réseau d'étoiles, le réseau trigone, comprenant des triangles et des losanges. Un des tracés les plus fréquents consiste en polygones étoiles sur un réseau de polygones simples (pi. II). La décoration polygonale est obtenue par des motifs dérivés, soit de l'hexagone régulier, étoiles, rosaces, chevrons rectilignes ou curvilignes, soit du polygone à douze côtés, étoiles à douze branches, soit d'un octogone régulier, étoiles à huit branches, soit d'un polygone à seize côtés, étoiles à seize branches, soit enfin du décagone régulier, étoiles à dix branches ou à dix rayons.
Les réseaux formés par la décoration polygonale sont à mailles carrées, à mailles rectangulaires ou à mailles triangulaires équilatérales.
Au décor géométrique se rattache la contre^partie. On désigne par ce terme une succession de motifs séparés par un ajour correspondant exactement au motif lui-même, de telle sorte qu'on pourrait superposer le motif et son ajour. Telles sont les frises, les bordures, les panneaux et les rosaces.
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Le décor épigraphique* — Les inscriptions en caractères arabes, sentences religieuses, devises, louanges au souverain , se marient , de la façon la plus heureuse, avec la décoration, à tel point que, vues de loin, les frises épigraphiques ne se distinguent pas du
Kûf^Vfm
Fig. 7. — t'i-ise épigraphique en cursif, et panneau. Alhambra de Grenade.
décor (fig. 7). Les principaux types d'écritures sont le cursif et le koufique. Le cursif a des pleins et des déliés (fig. 7), des arrondis, une allure mouvementée et souple. Quant au koufique, qui tire son nom de la ville de Koufa, les lettres en sont anguleuses et l'épaisseur en est uniforme, comme on peut le voir dans la belle frise de la mosquée de Hassan, au Caire (fig. 8).
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Chapitre V LES MOSQUÉES ET LES MEDERSAS
Suivant la construction et le plan, on distingue trois sortes de mosquées : la mosquée à toitures plates et à plan rectangulaire (pi. V) ; la mosquée voûtée et à plan cruciforme (fig. 10), qui apparaît au XI I^' siècle ; et enfin, la mosquée couverte par des coupoles, qui est la mosquée de Técole ottomane.
Ces différentes mosquées ont un certain nombre de points communs qui méritent d^être examinés.
La cour centrale est entourée de portiques (pi. V), percés parfois de niches ajourées. Aux tirants des arcades sont suspendues des lampes. Au milieu de cette cour se trouve toujours le bassin à ablutions (pi. V). On sait que la religion musulmane prescrit aux fidèles de se laver le visage, les mains et les pieds avant de pénétrer dans le sanctuaire. Les portiques servent d'abris; mais ce sont aussi des lieux de prières les jours d'affluence. Le portique le plus profond contient le sanctuaire (pi. V), qui souvent est enclos dans une enceinte ajourée, nommée maksoura.
A l'extérieur et attenant à la mosquée s'élève le minaret, qui rappelle le clocher de nos églises. C'est une haute tour (pi. IX et fig. 11), dont la forme varie avec chaque pays. Cette tour est terminée par une sorte de balcon, d'où, cinq fois par jour, le muezzin appellera les fidèles à la prière.
Les médersas^en Egypte médressés ou madrassa, sont des écoles de droit, d'exégèse et de théologie. Elles comprennent une cour centrale, sur laquelle donnent les cellules des étudiants, la salle des cours et une petite mosquée.
Dans le Mogreb, notamment au Maroc, on rencontre d'autres édifices religieux, qui sont les zaoufas, sièges de confréries religieuses, et les m sali as, immenses oratoires suburbains.
PLAN -TYPE D'UNE MOSQUÉE
( Mosquée El-Moyed au Caire )
P : Portiques B : Bassin d'ablutions M : Mihrat m ; Minbar
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Au fond du sanctuaire de la mosquée se trouvent le mihrab et le min bar (pi. V, M et m).
Le mihrab (pi. VI), niche creusée dans le mur, est la place de Tofficiant. Il est toujours orienté vers La
«a-tî tt-i'AïîïwjwVi:. W!iîtv;i K»\iî;'wr u*ï;M-.D !^M4•v>e*:^u»'^^
Fig. 8. — Mihrab, niinbar et frise en furactt^rcs kouflques. Mosquée du sultan Hassan, au Caire.
Mecque, la ville sainte, et une rangée de fenêtres le surmonte (pi. VI).
Le min bar est une sorte de chaire à prêcher, toujours placée à côté du mihrab (fig. 8 et fig. 26). Il consiste en une porte à fronton (fig. 8), un escalier à rampe droite et une plate -forme surmontée d'un dais bulbeux ou pyramidal (fig. 26).
Chapitre VI
L'ECOLE DE SYRIE ET D'EGYPTE
Histoire et évolution. — On distingue dans l'histoire de l'art musulman de ces deux pays cinq périodes différentes.
Période des premiers califes (639-971).
— Cette période comprend d'abord les dynasties des Oméiades et des Abbassides (639-870).
Pendant ces deux siècles, l'Egypte est administrée par des gouverneurs sous la dépendance des quatre premiers califes, qui résident successivement à Damas et à Bagdad.
En 870, le gouverneur de l'Egypte, Ibn-Touloun^ déclare l'Egypte et la Syrie indépendantes et fonde la dynastie des Toulounides.
Les mosquées, durant cette période, sont construites sur plan rectangulaire, avec cour centrale à portiques (pi. IV), et couvertes de toitures plates ; les colonnes en sont le plus souvent empruntées aux ruines des monuments romains. Telles sont les mosquées d*Amrou et d^Ibn-Touloun, au Caire.
La mosquée d^Omar^ à Jérusalem, est purement byzantine par sa coupole et ses mosaïques de cubes émaillées.
Période fatimite (972-1170). — C'est en 972 que le chef d'une tribu guerrière de Tunisie, El Mansour, se disant descendant de Fatima^ fille du Prophète, s'empare de l'Egypte et fonde la dynastie des Fatimites,
Dans la période fatimite, nous verrons l'architecture à coupoles succéder à l'architecture à plates bandes, et les stalactites se montrer pour la première fois dans la décoration. Les principales mosquées de la période fatimite sont celles d'El-Azhar et d'El- Akmar, au Caire.
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Période des Ayoubites (1171-1250). — A la fin de la dynastie des Fatimites , les ministres ou vizirs étaient devenus extrêmement puissants. Bientôt l'un d'eux, Sa/ac//n, s'empare du pouvoir et prend le titre de sultan.
C'est alors qu'apparaissent les premiers édifices sur plan cruciforme, plan qui est adopté pour la construction des médressés.
Période des sultans mamelouks (1250- 1516). — Esclaves blancs, formant la garde personnelle des sultans, les mamelouks furent bientôt anoblis ; et, en 1250, ils s'emparaient du pouvoir. On distingue deux dynasties de sultans mamelouks : les Bahrites, d'origine turque, et les Bordjites, d'origine circassienne.
Cette période voit l'apogée de l'art musulman en Egypte. L'architecture est, à ce moment, d'une grande élégance ; la richesse des matériaux est extrême et la construction se distingue par une science remarquable de la coupe des pierres. Les principaux édifices de cette époque sont, au Caire, les mosquées du sultan Hassan, de Kalaoum, d'En Nacer, de Barkouk, d'El- Moyed, de Kaït-Bey.
Période turque (1517-1798). — Venus d'Anatolie, les Ottomans qui, en 1453, avaient renversé l'empire chrétien de Constantinople, prennent Le Caire, en 1517, et font de l'Egypte une province turque, avec un pacha comme gouverneur.
Les édifices de cette période présentent tous les caractères de l'école ottomane ; ils sont couverts par une grande coupole, peu élevée et flanquée de demi-coupoles. Telles sont les mosquées de Mali ka- Sofia et de Senân- Pacha, à Boulaq. Un seul édifice reste fidèle à la tradition : c'est la mosquée Bordéini.
A la même époque, la Syrie voit s'élever la dervicherie de Damas et un grand caravansérail, le Khan- Assed -Pacha.
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Caractères généraux. — Jusqu'à la fin du XIII^ siècle, la plupart des édifices sont construits en briques, avec enduit de plâtre sculpté ; mais la construction par assises de pierres et de briques se généralise. En même temps, on constate, dans les arcs et les linteaux, l'emploi de voussoirs découpés, de couleurs différentes (fig. 9 et 14). Un des éléments
Fig. 9. — (lluveaux déroupés i-l tU- t•oull•ur^ dillériMilfS.
les plus caractéristiques de l'architecture, à partir du XI V^' siècle, est le grand portail couvert par une demicoupole, à côtes saillantes, reposant sur des consoles en stalactites. Tel est le magnifique portail de la mosquée du sultan Hassan (pi. VII), au Caire, dont les dimensions sont particulièrement imposantes. Souvent l'ouverture de l'arc du portail est trilobé, comme dans la mosquée de Kaït-Bey (pi. IX).
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Pi.. VII
Phdtu lionfih
Portail de la mosquée du sultan Hassan, au Caire.
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Les principaux édifices. — Beaucoup d'édifices de cette époque nous sont parvenus très endommagés. Un des monuments les plus complets est la mosquée du sultan Hassan, au Caire (1536). Cette mosquée funéraire est construite sur plan cruciforme (fig. 10) ; et les quatre bras de la croix sont formés par quatre
Fig. 10. — Plan de la mosquée du sultan Hassan, au Caire.
ailes de bâtiments entourant la cour centrale. La salle du tombeau se trouve derrière le sanctuaire. Les façades , d'un beau caractère empreint de sévérité (pi. VIII), offrent de grandes surfaces nues, que couronne une large frise en stalactites (pi. VII). L'influence persane y est assez sensible, notamment dans le dessin des colonnes à cannelures torses, aux angles du grand portail (pi. VII). La décoration intérieure, qui est très sobre, consiste en de grands lambris de marbre, avec une belle frise épigraphique (fig. 8).
La mosquée intra-muros de Kaït-Bey, au Caire (1436), est considérée à juste titre comme le chefd'œuvre de l'art musulman en Egypte. Légèreté et grâce des proportions, richesse de la décoration
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PL. VIII
l'hoto linnfds.
Mosquée du sultan Hassan, au Caire.
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/•/.../.. Iton/ih.
Flg. 11. — Minaret de la mosquée El-Azhar, au Caire.
(pi. IX), tout contribue à faire de ce monument un ensemble digne d^admiration. Le minaret est également remarquable.
Comme celui de la mosquée El-Azhar (fig. 11), au Caire, il est formé d'un étage octogone, sur lequel vient s'implanter un second étage circulaire. Le passage de Toctogone au carré est dissimulé par un balcon soutenu par des stalactites. Pour donner à ce minaret un aspect très élancé, le premier balcon est, à dessein, placé à une assez grande hauteur. Un bulbe sur piédouche (fig. 11 ) termine de la façon la plus heureuse cette composition élégante. Ajoutons que le passage de la base carrée à Tétage octogone se fait par des glacis triangulaires. Sur les façades de cette mosquée se voit un motif caractéristique de Tart musulman de TÊgypte et de TAnatolie, une sorte d'arcature moulurée, composée de deux boudins s'enlaçant autour d'un bouton aplati. On trouvera ce motif encadrant le portail aux arcatures du minaret (pi. IX) et aussi sur la base en pyramide du dôme.
Celui-ci est couvert d'une admirable broderie de rosaces étoilées et d'ornements géométriques.
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PL. IX
Mosquée de Kaït-Bey, au Caire.
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Les tombeaux des califes. — A la nécropole des mamelouks, aux environs du Caire, connue sous le nom de tombeaux des califes, les architectes musulmans se sont révélés des maîtres constructeurs. On sait que, pour poser une coupole ou un dôme sur une base carrée, Ton commence par ramener le carré à Toctogone ou au cercle par des trompes ou des
Fig. 12. — Tombeau des califes, au Caire.
pendentifs, placés à chacun des angles du carré. Les Musulmans eurent l'idée d'inscrire le dôme dans un tambour polygonal, obtenu par des pyramides triangulaires, dont chacune repose sur un des côtés du carré à couvrir (fig. 12). A l'extérieur, les pendentifs se traduisent, à chacun des angles du carré, par des combinaisons très savantes. Ici, ce sont des glacis dièdres superposés (fig. 12) ; dans d'autres tombeaux, le raccord angulaire est fait par une pyramide en échelons.
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L'habitation. — Les façades des maisons et même des palais musulmans sont, en général, fort simples. L'élément caractéristique de la maison musulmane est le moucharaby : c'est une sorte de balcon, fermé par un grillage en bois tourné, fait
l'Iioto llon/i/s
Fi(j. 13. — Moucharabys, au Caire.
d'une infinité de petites pièces qui atteignent parfois le nombre de douze cents par mètre carré. Les moucharabys ont souvent la forme de bow -Windows (fig. 13). Au début, on y déposait des vases de terre poreux, dans lesquels la boisson se refroidissait par l'air venant de tous côtés ; mais bientôt les moucharabys servirent
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de lieux de repos. Certains moucharabys sont ornés de petits vitraux.
Le plan des habitations est le même que celui des maisons gréco -romaines. Les pièces y sont groupées autour d'une cour centrale ou de deux cours entourées
Fig. 14. — Façade sur cour d'une maison du Caire.
de portiques. Sur cette cour, au premier étage, s'ouvre une loggia à arcades (fig. 14), exposée au nord. La pièce la plus vaste est le salon , qui atteint souvent une grande hauteur et qui prend jour, soit sur la loggia, soit sur une pièce en contre -bas.
Une particularité du plan consiste dans la forme donnée au vestibule d'entrée, qui est coudé de façon à éviter les regards indiscrets des passants. Le harem
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est complètement isolé des autres pièces de la maison. La décoration intérieure des palais consiste surtout en lambris de marbre surmontés de faïence. Les plafonds sculptés et peints sont à caissons ou à solives apparentes.
Fi(j. 15. — Décoration intérieure à niciies poiyiobées. Restitution d'un intérieur, au Musée du Caire.
La décoration intérieure la plus répandue , aussi bien dans récole syro -égyptienne que dans l'école ottomane, est formée de niches poiyiobées, qu'on superpose (fig. 15) et qu'on aligne en longues files. Souvent la frise est faite de bois assemblés, comme dans les moucharabys, et la corniche est en stalactites (fig. 15).
Chapitre VII L'ËCOLE DU MOGREB
Histoire et caractères généraux. — Les Arabes comprennent sous le nom de Mogrub, ou Magreb, c'est-à-dire pays du soleil couchant, non seulement la Tunisie, TAlgérie et le Maroc, mais aussi l'Espagne. La Tunisie et l'Algérie ont joué un rôle assez effacé dans l'histoire de l'art mogrébien, qui est surtout hispano- mauresque. Jusqu'au XV<^ siècle, l'Espagne et le Maroc sont en union très étroite ; et l'on constate, d'un pays à l'autre, un flux et un reflux de population, qui se traduisent, dans le domaine de l'art, par des influences réciproques. Les Maures ont laissé en Espagne une empreinte profonde et durable, à tel point que la langue espagnole comprend un grand nombre de mots purement arabes et que certaines coutumes musulmanes se sont perpétuées jusqu'à nos jours. On sait, par exemple, que, au début du XIX^ siècle encore, les femmes espagnoles ne pouvaient se rendre au théâtre qu'entièrement voilées et qu'elles n'assistaient au spectacle que dans une loge grillagée.
C'est à la fin du Vil*" siècle que les Musulmans envahissent le nord de l'Afrique et l'Espagne, où, dès le début du siècle suivant, un descendant de la dynastie égyptienne des Oméiades fonde le califat indépendant de Cordoue. En 785, cette ville voyait s'élever sa célèbre mosquée.
Au commencement du XII^ siècle, les Musulmans d'Espagne, devant les progrès menaçants des armées chrétiennes, appellent à leur aide leurs coreligionnaires du Maroc. Et voici que des confins du Soudan , une population berbère du Sahara, les A Imoravides (El Morabit, le moine gardien) s'élancent à leur secours. Les Almoravides débarquent en Espagne en 1108 et s'y éta-
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blissent. La domination de cette population fruste et guerrière ne nous a rien laissé qui mérite l'attention.
Bientôt, les Almohades, Berbères de TAtlas, leur succèdent et réunissent sous un même pouvoir, de 1130 à 1212, l'Espagne et le Maroc. C'est l'époque où s'élèvent la grande mosquée de Tlemcen, la Koutoubia, à Marrakech, la Giralda et l'Alcazar, à Séville, les belles portes de Fez et de Marrakech, la mosquée de Tin-Mel.
En 1212, les armées chrétiennes remportent sur les Musulmans d'Espagne une grande victoire à Las Navas de Toloso et s'emparent successivement de Gordoue et de Séville. Les Musulmans s'enferment alors, pour deux siècles et demi, dans le petit royaume d'Andar lousie ; et trois cent mille d'entre eux se réfugient au Maroc, où ils vont répandre le goût de l'architecture andalouse.
De 1212 à 1300, deux dynasties se partagent le pouvoir, les Nazréides en Espagne et les Mérinides au Maroc. C'est à ce moment que l'art du Mogreb atteint son apogée avec l'Alhambra de Grenade et les médersas de Fez.
Les XIV^ et XV^ siècles voient l'éclipsé de l'art du Mogreb. En 1492, la prise de Grenade, par le roi d'Aragon Ferdinand V et Isabelle de Castille, marque la fin de la domination musulmane en Espagne ; et le Maroc, replié sur lui-même, reste isolé du reste du monde.
Au XVJe siècle, sous la dynastie des Saadiens (1560- 1640), nous assistons à une renaissance de l'art marocain, avec le célèbre mausolée des Saadiens et la médersa Ben-Youssef, à Marrakech.
A partir du XVII^ siècle, commence la décadence de l'art mogrébien, sous la dynastie des Alaouites, Au Maroc, cependant, s'élèvent encore quelques édifices qui méritent l'attention, comme le palais d'El-Mokri, à Fez.
En Algérie, les formes s'abâtardissent : témoin l'archevêché d'Alger.
Le style mudéjar. — C*est, pour une bonne part, Tadmiration éprouvée par les armées chrétiennes d'Espagne, à la vue des édifices musulmans des provinces reconquises, qui a produit le style mudéjar du XTIJe au XV^ siècle. En principe, ce style est une adaptation de la décoration musulmane aux édifices chrétiens. Tantôt les architectes et décorateurs chrétiens ont copié les modèles qu'ils avaient sous les yeux ; tantôt les édifices sont l'œuvre de Musulmans prisonniers ou rentrés en Espagne après la libération du territoire.
Les principaux édifices du style mudéjar sont : à Tolède, Santa-Maria la Blanca et San Benito ; à Ségovie, le Corpus Christi ; à Cordoue, San Miguel et la chapelle Villaviciosa ; à Séville, la Casa de Pilatos et TAlcazar.
Ce dernier édifice, El Kasr (le château), commencé à la fin du XIF siècle par les Musulmans, a été considérablement modifié aux XIV^, XV^ et XVI*^ siècles, notamment sous le règne de Charles -Quint. Le grand portail de la cour d'honneur (pi. X) est célèbre à juste titre. L'auvent est contemporain de la construction primitive ; mais le milieu et le soubassement ne datent que de 1634.
Éléments d'architecture. — L'auvent monumental en bois couronnant les grandes portes forme un des éléments caractéristiques de l'architecture du Mogreb. Celui de l'Alcazar de Séville (pi. X) en est le type. Deux grandes consoles dentelées, reposant ellesmêmes sur des petites consoles en stalactites, le soutiennent aux deux extrémités. D'un bout à l'autre de l'auvent, règne une rangée de belles solives sculptées faisant souvent un ressaut. Tels sont les auvents de la médersa Bou-Inaniya de la mosquée des Andalous et du souck Nejjarine, à Fez, de la médersa de Salé. Les auvents qu'on voit en Algérie sont d'un dessin beaucoup plus sec, comme, par exemple, ceux des portes des mosquées de Sidi-Bou-Médine et de Sidi-el- Halouï, à Tlemcen.
L'ÉCOLE DU MOGREB
Pi.. X
Portail de la cour d'honneur de l'Alcazar de Séville.
L'ART MUSULMAN
Un autre élément caractéristique de Tarchitecture du Mogreb, mais qui est spécial au Maroc, est la corniche à consoles. On la rencontre dans la plupart des médersas. Les plus belles corniches à consoles sont celles des médersas Bou - Inaniya et Ech - Cher ratine (fig. 16), à Fez. Ces splendides corniches sont
/''i<;. 10. — Corniches à i-onsoies (xiv» siècli'). Médersa Ech-Chcrratiiic, f» Fez.
formées de grandes consoles, dont le profil fait trois ressauts et qui sont séparées par de petites arcatures polylobées. Le ressaut le plus bas, ajouré sur trois faces, repose sur de hauts chapiteaux de deux colon nettes jumelées, qui s*appuient eux-mêmes sur un corbeau. L*ensemble est sculpté, ou plutôt ciselé, et se détache sur un fond décoré d 'entrelacs.
Les minarets du Mogreb, par la simplicité robuste de leurs formes, par leur aspect noble, sévère, un peu
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farouche, sont dignes d'admiration. Ils sont, en général, de forme carrée, souvent revêtus de faïence polychromée et leur terrasse est entourée de merlons (fig. 17) ; le lanternon se termine par une tige, avec trois boules d'or. Le minaret de la Koutoubia, à Marra -
Fig. 17. — Minaret de la Koutoubia, à Marraliecli (1184).
Fiy. 18. — Minaret de la Giralda, àSéville(1195).
kech, est peut-être le plus beau (fig. 17). Celui de la Giralda, à Séville, est universellement connu et admiré. On y remarquera (fig. 18) la gradation savante de la décoration, ainsi que la belle composition en longues bandes verticales décorées d'entrelacs et de quatre étages de fenêtres. Ajoutons que beaucoup de minarets sont revêtus de faïence polychrome.
L'ART MUSULMAN
Éléments de la décoration. — Au Mogreb, les plâtres ciselés et les mosaïques de faïence ont toujours formé les deux principaux éléments de la décoration .
Nulle part ailleurs n*a été atteinte une pareille maî-
l'ig. 19. — Plâtres ciselés.
.Médersa Allarinc, à Fez.
trise dans l'exécution des plâtres ciselés ; on les a souvent comparés à la broderie à jour, ou à la guipure (fig. 19). C'est dans le plâtre frais et à Taide d'un ciseau ou d'une gouge que les sculpteurs, qui sont plutôt des ciseleurs, découpent les ornements, en donnant à leur coup de ciseau une inclinaison de bas en haut, de façon à ménager des effets à différents plans.
L'ÉCOLE DU MOGREB
A l'immense tapisserie blanche des plâtres ciselés s'allie presque toujours la polychromie chatoyante des hauts lambris de mosaïques de faïence (fig. 20). Ces mosaïques sont de deux sortes, les zellijs et les carreaux incisés.
Les zellijs sont obtenus en découpant des fragments à l'aide d'un petit marteau tranchant et en suivant le
Fig. 20. — Mosaïque de faïence.
Fontaine Nejjarine, à Fez.
tracé indiqué sur les carreaux de faïence de ton uni. Ces fragments sont ensuite assemblés avec du mortier. Les tons les plus en usage pour décorer les zellijs sont le bleu et le vert clair, accompagnés d'un brun vigoureux.
Les carreaux incisés, spécialement employés pour les frises épigraphiques , consistent en lettres réservées en noir et en relief sur le fond comblé ensuite avec du mastic. Mentionnons enfin les azulejos, qu'on ne rencontre guère qu'en Espagne : ce sont des carreaux peints et moulés en creux, dont les lignes du dessin, gravé dans l'argile, sont remplies de couleurs diverses.
Principaux édifices. — La période primitive, représentée par la mosquée Djama-Zitouna (732), à Tunis, et par la mosquée de Kairouan (703-875), a été fortement influencée par l'école syro -égyptienne. La mosquée de Cordoue (785-1000), d'un tout autre caractère, est universellement connue pour sa forêt de colonnes superposées et reliées entre elles par une double rangée d'arcs. Cette disposition n'a jamais été imitée.
Fig. 21. — La cour des Lions.
Alhambra de Grenade.
Il faut arriver au XII^ siècle pour rencontrer les premiers exemples de l'architecture vraiment mogrébienne, comme la mosquée de Tin-Mel (1150), dans l'Atlas, et celle de Tlemcen (1135).
Le Xllle siècle et le XIV^^ ont vu l'apogée de l'art du Mogreb, avec l'Alhambra de Grenade et les médersas de Fez.
L'Alhambra (1230-1466) est considéré comme l'œuvre capitale de l'art musulman en Occident ; il a exercé une influence certaine sur les édifices du Maroc, notamment sur la mosquée El-Karaouiyne, à Fez.
L'ÉCOLE DU MOGREB
L'Alhambra n'est pas moins célèbre par ses jardins et ses fontaines que par son architecture, qui est d'une extrême légèreté (fig. 21). Les colonnes, qui ont
Fig. 22. — Portique de l'Alhanibra de Grenade.
inauguré ce qu'on a appelé Vordre andalou, y ont une sveltesse qui n'a jamais été dépassée : le module est de 10 à 12 diamètres (fig. 22). A l'intérieur se voient des revêtements de céramique, des plâtres ciselés, des arcs et des voûtes en stalactites (pi. IV), dont les
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couleurs et les dorures ont malheureusement beaucoup souffert.
La plupart des médersas du Maroc ont été élevées au
/•■««/. 23. — Décoration en bois et en pldtre ciselé. Médersa de Ben-Youssef, à .Marrakech.
cours du XIV<* siècle. Le bois y joue un rôle important : on remploie pour les immenses corniches et pour les arcs (fig. 23), ainsi que pour les linteaux. C'est au Maroc seulement qu'on observe cet admirable effet
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Pl. XI
Décor en plâtre ciselé, avec revêtement de céramique. Travée de la cour de la médersa Bou-Inaniya, à Fez.
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décoratif obtenu par le ton sévère du bois s 'opposant à la blancheur éclatante du plâtre ciselé (fig. 23).
Les plus belles médersas sont les médersas Saharij, Attarine et Bou-Inaniya, à Fez, que revêt une somptueuse broderie de plâtre ciselé (pi. XI), d'une délicatesse exquise. Le dernier édifice que nous ayons à
Fig. 24. — Mausolée des Saadiens, à Marrakech.
mentionner est le célèbre mausolée des Saadiens, à Marrakech, qui date du XVI^ siècle et dont la salle des douze colonnes (fig. 24), avec ses beaux chapiteaux, ses arcs en stalactites et son revêtement en gaufrures, est une merveille. A cet édifice, on a reproché, peutêtre à tort, sa trop grande richesse décorative.
Chapitre VIII L'ECOLE PERSANE
En Perse, l'art a subi l'influence musulmane à partir de l'invasion des Arabes, en 642, jusqu'au XVIle siècle. De la période cal if aie, qui s'étend du Vile au Xlle siècle, il ne nous est resté que des ruines. La période séfévide, aux XVI^ et XVII^ siècles, est la plus brillante ; elle nous a laissé la place Royale d'Ispahan, une des plus belles places du monde entier, sur laquelle s'élève la grande mosquée royale .
Parmi les éléments caractéristiques de l'art persan musulman, nous citerons l'arc brisé surbaissé (fi g. 25), qu'on rencontre aussi dans l'Inde musulmane. Le tracé en est assez complexe, et chacune de ses courbures est obtenue par deux arcs de rayons différents . Les grands portails des mosquées et des médressés sont
formés d'un encadrement rectangulaire , contre lequel s'adossent, de chaque côté, un minaret conique, terminé par un balcon (fig. 25). Ces portails, couverts par une demi-coupole, sont ornés parfois d'énormes stalactites en terre cuite moulée. Derrière le portail s'élève le sanctuaire, surmonté d'un dôme à double enveloppe, qui affecte la forme bulbeuse (fig. 25), c'est-à-dire renflé à la base.
Fig. 25. — Mosquée Mesdjid-I-Chah, à Ispahan.
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La décoration est faite surtout de revêtements céramiques. C'est d'abord^ de la brique vernissée qu'on fit usage; mais, dès le XII^ siècle, on a recours aux carreaux de faïence. La faïence persane est d'une qualité incomparable. Sa glaçure parfaite a résisté aux injures du temps ; les tons en sont doux, fins, vibrants et semblent transparents avec des reflets métalliques. Le bleu azur, le jaune, le vert cendré y dominent.
Le principal élément de la décoration est la flore traitée avec liberté et naturel. La polygonie et l'ornementation géométrique, d'un usage courant ailleurs, sont rarement employées en Perse. Sur beaucoup de panneaux se voit un grand cartouche ou un quatre feuilles occupant la partie centrale (pi. XII ) ; chacun des angles est décoré d'un motif triangulaire, dont les bords sont ondulés, comme les bords du cartouche central.
Personne n'ignore que c'est en Perse qu'on trouve les plus beaux tapis : tapis de haute lisse, veloutés, bouclés ou noués, dont les boucles , débordant du fond de la trame, ont été égalisées au ciseau, tapis de haute lisse au grain serré et entièrement tissés de soie, d'or et d'argent.
Le décor des tapis est très varié : décor floral, décor à ornements géométriques, à sujets de chasse, à combats d'animaux. La Perse est un des rares pays musulmans où l'on n'ait pas tenu compte de l'interdiction de représenter des êtres vivants. Cette dérogation trouve sans doute son explication dans la présence en Perse de nombreux artisans chinois. Il n'est pas rare, d'ailleurs, de rencontrer dans l'art décoratif persan des figures d'animaux symboliques de la Chine.
Les plus anciens tapis persans datent du XIII^ siècle ; ceux du XVIe siècle sont, de nos jours encore, considérés comme les plus beaux (pi. XII).
Les seules peintures que nous offre l'art musulman sont les miniatures persanes. On ne se lasse pas d'en admirer la fraîcheur et les nuances délicates. Exécutées avec un soin minutieux, ces œuvres sont pleines d'une atmosphère d'exquise poésie.
L'ECOLE OTTOMANE
Avant de pénétrer en Turquie d'Europe et de s'emparer de Constantinople, en 1453, les Turcomans ou Ottomans, venus de Perse, s'étaient emparés de l'Anatolie, ou Asie Mineure. C'est en Anatolie qu'ils puisèrent les premiers éléments de leur art, notamment dans les édifices de la ville de Konieh.
L'art musulman ottoman est une fusion de l'art perse, auquel il emprunte les beaux revêtements de céramique, et de l'art byzantin, dont il adopte l'architecture.
Toutes les mosquées ottomanes sont inspirées de la vieille église byzantine Sainte -Sophie de Constantinople. On sait que le plan de cette église consiste en un vaste carré couvert par une coupole aplatie ; deux côtés de ce carré sont prolongés par des salles demi -circulaires couvertes de demi -coupoles, et les deux autres côtés sont d'immenses arcs formerets accostés de contreforts massifs (1).
C'est ce plan que les architectes ottomans ont adopté ; mais ils lui ont donné plus d'ampleur et y ont apporté des changements. Les minarets, notammient, modifient d'une façon sensible l'aspect général (pi. XIII ). Par leur forme de longs fûts cylindriques se terminant en pointe, ils éveillent l'idée de chandeliers posés autour d'un autel. En contre -bas des demi -coupoles, couvrant les deux salles de chaque côté de la grande salle centrale, s'élèvent d'autres demi-coupoles (pi. XIII). Enfin, le nombre des petites coupoles est très augmenté : l'une d'elles occupe chacun des angles du plan général (pi. XIII). La grande cour centrale, entourée de portiques, disparaît avec la mosquée ottomane.
(1) On trouvera dans L'Art roman ('2« volume de la Grammaire des styles) le plan et la façade de Sainte-Sophie de Constantinople.
LEGOLE OTTOMANE
Pl. XIII
Mosquée du sultan Ahmed I"', à Constantinople, façade sur la cour.
L'ART MUSULMAN
Les grands portails des mosquées et des mihrabs sont en forme de mitre, aux bords frangés de stalactites rectilignes (fig. 26) : c*est là une particularité très remarquable.
La décoration intérieure consiste en revêtements de faïence bleue, qui font ressortir la blancheur des
Fig. 26. — Mihrab et minbar.
Mosquée Sulcymanié, à Constantinople.
pendentifs et des frises en stalactites, dont ces revêrements suivent les décrochements (pi. XIV).
Les principaux édifices de l'art ottoman musulman sont, à Constantinople, la mosquée Bayézid (1497), qui est la plus ancienne, la mosquée Suleymanié (1557), dont les vitraux du mur du mihrab (fig. 26) sont célèbres, la mosquée d'Ahmed I^r (1614), dont la façade sur la cour, avec son étagement de coupoles et de demi-coupoles (pi. XIII), est imposante, et enfin, la mosquée Yéni-Velidé (1650).
L'ECOLE INDO-MUSULMANE
L'art indo-musulman, dont le domaine est le nord de l*Inde, comprend deux périodes :
1» La période pré-mongole (1193-1525), où Tart est encore très indien ;
Fig. 27. — Porte de la mosquée de Fultehpore-Sikri.
2« La période mongole (1526-1720), qui fait preuve de plus d'originalité.
A Part persan, Tart indo-musulman emprunte Tare brisé surbaissé (fig. 27) et le dôme bulbeux (fig. 29) ; mais son imitation n'est point servile. C'est à luimême que l'art indo-musulman doit les rangées de petites coupoles au-dessus des grands portails, comme
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à la magnifique porte monumentale de la mosquée de Futtehpore-Sikri (fig. 27), les loggias suspendues et couvertes d'une petite coupole, les écrans de marbre ajouré remplaçant les plâtres ciselés des autres écoles, et aussi les curieux piliers reliés par des consoles à ressauts (fig. 28).
Fig. 28. — Palais d'Akbar, à Agra.
Les trois centres artistiques sont Futtehpore, Agra et Delhi.
A Futtehpore-Sikri, il y a lieu de citer la grande mosquée, les palais de l'Empereur et de la Sultane, le palais des Audiences.
A Agra, le règne de l'empereur Chah Jehan (1628- 1658) voit l'apogée de l'art indo -musulman, avec
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un ensemble d'édifices uniques au monde et d'une incroyable richesse. Les deux principaux sont la chapelle funéraire d'Itimad-ed-Daula et le mausolée Tadj-Mahal, l'un et l'autre en marbre blanc incrusté de pierres précieuses les plus rares. Le Tadj- Mahal (fig. 29), qui est considéré comme un chefd'œuvre, s'élève sur une plate-forme cantonnée de
Fig. 29. — Le Tadj-Mahal, à Ayra.
minarets ; il est entouré de jardins magnifiques. Vingt mille ouvriers y ont travaillé pendant dix -sept ans ; et le travail d'incrustation fut dirigé par un Français, nommé Austin, originaire de Bordeaux.
A Delhi, le palais des empereurs mogols, la grande mosquée et le mausolée de Safdar-Jang méritent l'attention. La mosquée de Lahore est dans le style persan. Quant aux mausolées de Golconde, ils annoncent, avec leurs minarets d'une extrême lourdeur, la décadence de l'art indo- musulman, qui ne fera que s'affirmer au XVIIIt' siècle.
CONCLUSION DU QUATORZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES
L'art musulman est né d'une importation en Occident de l'art asiatique persan. Les Musulmans, cas peut-être unique dans l'histoire, ne sont pas les créateurs de l'art auquel ils ont attaché leur nom: ils n'ont joué que le rôle de vulgarisateurs.
Dans sa course de l'Arabie à l'Espagne, l'art musulman a revêtu, suivant les pays, des formes diverses qu'on a pu classer en cinq écoles différentes.
Chacune de ces écoles offre un intérêt particulier. Il semble difficile, à première vue, de donner la préférence à l'une d'elles. Cependant, on serait tenté de mettre au premier rang l'école du Mogreb, avec ses deux joyaux, l'Alhambra de Grenade et les médersas de Fez.
L'art musulman est, avant tout, un art de décor : la construction, sauf en Egypte et en Perse, n'y occupe, pourrait -on dire, que le second rang.
On a pu voir, en parcourant ce volume, avec quel sens merveilleux de la décoration les Musulmans ont su allier des matériaux très différents , comme le bois , le plâtre ciselé, la mosaïque de faïence et, plus spécialement dans l'Inde, le marbre et les pierres précieuses.
L'art musulman est peut-être le plus somptueux des arts. Peut-être serait-il aussi l'un des plus complets, si l'interdiction religieuse de représenter des êtres vivants n'en avait exclu presque complètement la peinture et la sculpture.
TABLE DES MATIÈRES
Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/lagrammairedesst03mart. Domaine public ; numérisation mise à disposition par Internet Archive. Mise en forme : liregratuitement.com. Tout ce que nous ajoutons reste libre.
OEBPS/nav.xhtml
Table des matières

		La grammaire des styles; collection de précis sur l'histoire de l'art publiée sous la direction de Henry Martin

		DUREE. — PERIODES. — DOMAINE

		DOMAINE

		ETHIOPIE NUBIE

		Chapitre III

		LES ORDRES

		LES ORDRES

		LES TOMBEAUX. — L'HABITATION

		L'ARCHITECTURE — L'HABITATION

		LES ELEMENTS DE LA DECORATION LA DECORATION INTERIEURE

		LA DÉCORATION INTÉRIEURE

		DE TOILETTE

		LES BIJOUX

		LA SCULPTURE LES BAS -RELIEFS. — LES STATUES

		LES BAS-RELIEFS

		LES BAS-RELIEFS

		Chapitre VIII

		L'ART ASSYRIEN

		Chapitre IX L'ART PERSE

		L'ART COPTE

		CONCLUSION DU ONZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES

		S ET S

		L'ART JAPONAIS L'ART MUSULMAN

		Chapitre Premier DUREE. - DOMAINE. - CARACTÈRES GENERAUX

		Chapitre II

		PI. III

		Chapitre III

		PI. IV

		PI. V

		PI. VI

		Chapitre IV

		DUREE. — CARACTÈRES GENERAUX. — RELIGIONS

		RELIGIONS

		PL. X

		LA SCULPTURE ET LES BRONZES

		LES BRONZES

		Chapitre VIII

		Chapitre IX

		Chapitre X

		CONCLUSION DU DOUZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES

		DU C H ER

		ORIGINE ET EVOLUTION DE L'ART AU JAPON

		Chapitre II

		Chapitre III

		Chapitre IV

		ROSACES SUR UN FOND D'HEXAGONES

		LES JARDINS

		LES JARDINS

		LA SCULPTURE. — LES BRONZES

		PL. III

		Chapitre VII

		LES GARDES DE SABRE

		Chapitre IX

		Chapitre X

		Chapitre XI

		LES TISSUS

		Chapitre XIII

		CONCLUSION DU TREIZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES

		PARI S LIBRAIRIE D^ART R. DUCHE

		HISTOIRE. — LES CINQ ÉCOLES

		LES CINQ ÉCOLES

		Chapitre III LES ÉLÉMENTS D'ARCHITECTURE

		ENCADREMENT DES PORTES

		VUS EN PLAN

		Chapitre V LES MOSQUÉES ET LES MEDERSAS

		PLAN -TYPE D'UNE MOSQUÉE

		Chapitre VI

		PL. VIII

		Chapitre VII L'ËCOLE DU MOGREB

		Chapitre VIII L'ECOLE PERSANE

		L'ECOLE OTTOMANE

		L'ECOLE INDO-MUSULMANE

		L'ÉCOLE INDO-MUSULMANE

		CONCLUSION DU QUATORZIÈME VOLUME DE LA GRAMMAIRE DES STYLES

		Sources et licence





