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BIBLIOGRAPHIE

ÉDITIONS ET TRADUCTIONS

Nous n'avons pas essayé de dresser une liste complète des

ouvrages et des articles relatifs au théâtre indien ; les tra-

vaux importants sont mentionnés, soit dans le texte, soit dans

les notes de notre livre ; les autres n'ont pas besoin donc

signalés au lecteur qui n'a point de profil à en tirer. Mais il

est utile et même indispensable de désigner avec précision les

éditions que nous avons employées comme références. Le

mélange de la prose avec les vers dans les drames sanscrits

rond les citations difficiles et compliquées ; tant qu'on n'aura

poinl adopté une unité de mesure absolue, comme ie grantha

propos»'1 par M. E. Leumann1
, il sera nécessaire de choisir

une édition spéciale et d'en adopter la pagination. Nous mais

sommes efforcé de prendre pour base métrique les éditions

les plus estimées el les plus répandues : nous avons dû cepen-

dant, en dos cas heureusement très rares, faire un choix ar-

bitraire entre des éditions de valeur égale ou même préférer

à la meilleure édition une édition inférieure. Pour réparer au

moins en partie ces injustices ou ces erreurs involontaii

nous indiquons dans notre liste, en outre des éditions consul-

tées, l< sautres éditions recommandables.

i. Ernest Leumann, Eine Bitte an die kûn/tigen iferautgeber pon

Pratnrn, etc., /.. d, 1». M. G. M. IL 161 Sqq.
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Les passages en vers se citent sans difficulté; le chiffre

des vers concorde, ou à pou près, dans toutes les éditions ;

1 existence de plusieurs recensions entraîne naturellement des

divergences considérables propres à chacune d'elles, mais

eommunes à tons les textes qui la reproduisent. Nous indi-

quons par des chiffres arabes, précédés par la lettre v., le

numéro des vers cités, et nous ajoutons s'il y a lien en chiffres

romains le numéro de l'acte. La précaution n'est pas superflue,

car les éditeurs comptent tantôt tons les vers delà pièce à la

suite, et tantôt recommencent à compter du chiffre 1 àchaque

acte.

Pour les passages en prose, nous indiquons (après le nu-

méro de l'acte, en général) la page par la lettre p. et s'il y a

lieu la ligne par la lettre 1. Si deux chiffres arabes se suivent

sans antre indication, le premier désigne la page, et le second

la ligne.

Nous avons en recours an même système de référence pour

les ouvrages d'un antre genre écrits en prose on mêlés de

prose et de vers, et nous indiquons dans une seconde liste

les éditions de ces ouvrages que nous avons employées.

Les lecteurs désireux de se familiariser avec les œuvres du

Théâtre indien seront sans doute satisfaits d'en connaître les

traductions françaises parues jusqu'ici. Nous signalons éga-

lement les meilleures traductions en langue étrangère des

drames qui n'ont pas encore été traduits en français.
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ÉDITIONS DE REFERENCE

A. Ouïrages dramatiques

ANARGHA RAGHAVA ofMuRÂRi

with thc commentary of Rucipati,

edited by Pamjita Durgdprasdda

and K. P. Paràba. Bombay, Nir-

nayasâgara Press, 1887 (Kâvya-

mâlâ).

BALABHARATA, v. PRACANDA-
PANDAVA.

BALARAMAYANA nâroa nâtakam,

mahâkavi çrî RâjaçekhaRA vira-

citam, çrî Jîvdnanda Vidydsdgara

bhattâcâryena viracitayâ vyâkhya-

yânvitam. Calcutta, 1884.

CAITANYACANDRODAYA,
a drama in ten acts by Kavikar-

napûra, edited by Rdjendraîdla

Mitra. Calcutta, 1854 (Bibliotheca

Indica).

CANDAKAUÇIKA nâma nâtakam

ÂRYA-KsEmîçvara viracitam çrî

ftbdnanda Vidydsdgara bhattâcâ-

ryena... prakâçitam. Calcutta, 1884.

ÇAkl'XTAI.A. Kaudàsa's Ça-

kuntalâ, the Bengali recension...

edited by R. Pischel. Kiel, 1877.

[Recension devanâgarî: Abhijfiâ-

naçakuntalâ (Kâlidâsa's Rin

kuntala) hera ben... von Dr.

Otto Boehttitigk. Bonn, 18 12. V.

aussi dans l.i liste suivante sous

le mot Arthadyotanik \.
I

DHANAMJAYAVIJAYA by K

canÂ4 \in.\ edited with notes by

Tdrdndtha Tarkavdcaspati, Calcutta,

1871.

DHURTASAMAGAMA, comédie de

JyottrIçvara, éditée par I 1

peller (édition autographiée s.ms

couverture ni date).

HASYARNAVA, comédie dejAGAD-

îçvara, publiée par C. CappclLr

(édition autographiée sans cou-

verture ni date).

JAXAKIPARIXAYA nâtaka sap-

tâmkî hâ samskrta mûla gramtha

RÂMABHADRA DÎKSITA vâmnîm

kelâ va tyâcem marâthi bhâsâmtara

Ganeça Çâstrî Lele Tryambakakara.

Bombay, 1866 (Daksinâ Prize Sé-

ries).

KAMSAVADHA of Çesakf

edited by P. Durgdprasdda and

A'. P. Paràba. Bombay. Nirnayasâ-

gara Press. 1888 (Kâvyamâlâ).

KARNASUNDAR1 of Bilhana, edi-

ted by P. Dwgdprasdda and K.-P.

Parab. Bombay, Nirnayasâgara

Press, 1888. (Kâvyamâlâ).

KARPURAMANJAR1 of Rai

RHARA with the commentary of

Vâsudeva, edited by Patrfita 1 } •

prasddazuà K.-P. Paràba Bombay,

1887 (Kâvyamâlâ).

MAI IAXATAKA, a drama in o

by Hanuman, compiled by M.\-

DHUSÛDANA MlÇRA, edited by

Jibdnattda /'/./. Calcutl

1878.

(En cas d'indication spéciale) :

Mahânàçakarp çrlmad dHanûraatd

viracitam s'
1 " Dàmodab \ .V

s.und.uhhva s.unkalitam. M

MOHANADÀSA viracita dipika\.i s.i-

metain ca, et.ic C3 çii... I

viçnu-Khemarâjâbhyâm roud

tani. Bombay, 18

MALATIMADHAVA by Bhava-

m i Cri with the commentai1

)

. edited by à

Bomba} . 1870 (B

Sanskiit Se:ies)
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MALAVIKAGNIMITRA, ein drama

Kàudâsa's in tu ni" Akten... he-

rausgegeben von /•'. Boîiensen.

Leipzig, 1879.

MALUKAMARUTA nâma praka-

ranarp çrîmad Dandi (Uddandi)

kavîçvarakrtarp çri Jibânanda Vi-

dyâsâgara bhattâcâryasyâjnayâ pan-

ditavarena çrî Rangandtbdcâryena

viracitayâ vyâkhyayânugatam. Cal-

cutta, 1878.

MRCCHAKATIKA id est Curricu-

luni figlinum Çùdrak.i: régis

fabula, sanskrite edidit Ad. Fr.

S ten ilcr. Bonn, 1847, m_4°-

Le chiffre des vers est indiqué

d'après l'édition suivante :

— nâma prakaranam Çûdraka nrpa-

tivarena viracitam, çrî Jibânanda-

Vidydsdgara bhattâcâryena prakâ-

çitam. Calcutta, 1881.

MUDRARAKSASA by Viçâkha-

datta, with the commentary ot

Dhundhirdj edited... by K. T. Te-

lang. Bombay, 1884 (Bombay Sans-

krit Séries).

NAGANANDA nâma nâtakam ma-

hâkavi çrî Harsa Deva viracitam

çrî Jibânanda Vidydsdgara bhattâ-

câryena viracitayâ vyâkhyayâ sa-

mudbhâsitam . dvitîyasamskara-

nam. Calcutta, 1886.

PARVATIPARINAYA. Bâna's Pâr-

vatîparinaya-nâtaka herausgegeben

von Prof. K. Glaser. Wien, 1883.

P R A BO 1) II A C A X D R O D A Y A
Krsna-miçri comoedia, edidit

scholiisque instruxit //. Brockhaus.

Lipsiae, 1845.

PRACANDAPANDAVA ein drama

desRâjaçekhara...herausgegeben

C. Cappeller. Strasburg, 1885.

(Le meme drame a été publié

depuis dans la Kâvvamâlâ): BA-

LABHARATA of Râjaçekhara,

edited by /'. /
' asdda and

K. P. Paraba. Bombay, 1887.

PRASANNARAGHAVAM çrijAYA-

deva kavi viradtarn çrî Jibânanda

Vidydsdgara bhattâcâryena sarns-

krtam. Calcutta, 1872.

PRIYADARÇIKAofçrîHAkSADEVA
edited... by Visnu Ddjî Cadre.

Bombay,Nirnayasâgara Press, 1884.

RATNAVALI. The Ratnâvalî of çri

Harsa Deva, edited... by N. B.

Godabok and K. P. Paraba. Bombay,

Nirnayasâgara Press, 1882.

Uneimportante éditiondumême
texte a été donnée par M. Cari

Cappeller dans la Sanskrit Chres-

tomathie herausgegeben von Otto

Bôhtlingk, zweite Auflage. Saint-

Petersburg, 1877 (p. 290-329).

SAVITRICARITA châyânâtakam...

bhatta Mâheçvarâtmajena Çan-
karalâlfa'A viracitam. Bombav

1939 (1882 a. d.), Nirnayasâgara

Press.

SUBHADRAHARANA of Mâdha-
VABHATTA edited by P. Durgâ-

prasddaand K. P. Paraba. Bombay,

Nirnayasâgara Press, 1888 (Kâvya-

mâlâ).

UNMATTARAGHAVA of Bhâs-

kara Bhatta, edited by P. Durgd-

prasdda and A'. P. Paraba. Bombay,

Nirnayasâgara Press, 1889 (Kâvva-

mâlâ).

UTTARACARITA ou UTTARA-
RAMACARITA, a drama in seven

acts by Bhavabhûti, edited by

Jibânanda Vidydsdgara. Calcutta,

1881.

VASANTATILAKAbhânafc çrî ma-

hâmahopâdhyâya Varadâcârya

krtah çrîvukta Damaruvàllabha

Çarmand samçodhitah. Calcutta,

1868.

VENI-SAMHARA. Venîsarnhâra nâ-

takam çri BHATTA NÂRÂYANA vi-

racitam çri jibânanda Vidydsdgara

bhattâcâryena sarnskrtam Calcutta,

1880.
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Le chiffre des vers est donné

d'après l'édition suivante :

Yenîsamhâra. ein drama in 6

akten von B. N. kritisch mit einlei-

tung und noten herausgegeben

von Julhis Grill. Leipzig, 1871,4°.

VIDDHAÇALABIIA.NJIKA.TheY.

of Râjaçekhara with the com-

mentary of Nârâyana Diksita edi-

ted... by Bhdskar Rdmchandra Artc.

Poona, 1886.

YIKRAMORVAÇI a drama in fiye

acts by Kàlidàsa, edited by

Shankar Pandit. Bombay, 1879

(Bombay Sanskrit Séries).

— ein drama Kàlidàsa's in fûnf

Akten... herausgegeben von Fr.

Boîlensen. Petersburg, 1846.

(en cas d'indication spéciale, et

pour le commentaire) : The Vikr.

of Kàlidàsa with the commentai'}-

(Prakâçikâ) of Ranganâtha,

edited by A'. P. Paraba and M. R.

Tëlang. Bombay, Nirnayasâgara

Press, 1888.

V1RACARITA ou MAHAVIRACA-
RITA.The Mahâvîracarita of Bha-

VAHiiùii edited by Anundoram

Borooah. Calcutta, 1877.

B. Autres ouvrages

ARTHA-DYOTANIKA, commen-
taire sur Çakuntalâ par Ràghava-

bhatta, dans: The AblnjHdna-

çdkuntala... with the commentary

(Arthadyotanikâ) of Raghava-

bhafta, edited h X. B, Godabolt

and K. I'. Parabii ; i A édition

Bombay, Nirnayasâgara Pr<

1886.

AVALOKA, commentaire sur le

Daça Rûpa, par Dhanik \ (v. DA
ÇA RUPA)

BHARA l \. /," \ ,/,,,.

Adhyâyas jcvm, j«x, jtx, xxxiv

publiés par F. L. Hall, en appen-

dice à son édition du Daça-Rùpa,

199-241 (v. DAÇA-RU1
Adhvàyas xv, xvi, xvn (de la

recension G, cf. inf. p. 151 publiés

sur le manuscrit en caracté

granthas de la Société Asiatique

de Londres par Paul ReGNAUD,
dans : Annales du Musée Guimct,

t I et II.

Adhyâya xxvm publié par J.

(jrosset : Contribution à fitudt de

la musique hindoue. Lyon, 1888.

P. Désignation des deux mss. du

Deccan Collège, Collect. 1873-

nM 68 et 69 (distingués par les

lettres a et b.) '.

DAÇAKUMARACARITA .-t Dan-
dix with the commentaries oi

Kavîndra Sarasvatî and Çivarâma

edited.. by .V. B. Godabolt and

A'. P. Paraba, Bombay, Nirnaya-

sâgara I're^s, [883.

DAÇA-RUPA, or Hindu c.mov.

dramaturgy , by Dhanamjaya,
with the Exposition of Dhanik a,

the AVALOKA. edited by F. E.

Hall, Calcutta, 1801 (Bibliotheca

Indica ).

(Le chiffre romain indique le cha-

pitre; le chiffre arabe le vei

1 . n<; .'1 '1 lit» ralité d

nisti la rommunii

leux mail ! mes

refusé pourtant i en l

de M. Paul

M. J,

tention d

nui t tv le test

l'un

sommes I

-

M
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RUDRATA. The kàvyàlamkàra,

with the commentary of Nami-

sadhu, edited by Pancjita Durgd-

prasdda and K. P. Paraba. Bom-
bay, [886 (Kâvya-mâlâ),

SARASVATIKANTHABHARANA,
edited by Anundoram Borooah.

Calcutta, 1883. (Les chiffres se

rapportent aux pages. )

SAHITYA-DARPANA. The Sâhi-

tva-darpana or Mirror of Compo-
sition. .. by VlÇVANÂTHA KAVIRÂJA,

edited by Roer. Calcuttg, i8ji

( Bibliotheca Indica).

English translation by Bdllantytie

and Pramadd-ddsa Mitra. Calcutta,

1875 (Bibliotheca Indica).

(Les numéros se rapportent aux ali-

néas du texte et de la traduction.)

TRADUCTIONS I)K DRAMES

A. Traductions françaises

Les Chefs-d'œuvre du Théâtre Indien,

traduits de l'original sanscrit en

anglais par H. H. Wilson, et de

l'anglais en français par A. Lan-

glois (Paris, 1828) contiennent :

Le Mritchtchakatl ou le Chariot

d'Enfant (Mrcchakatikâ).

Vikrama et Ourvasi ou le Héros

et la Nymphe (Vikramorvaçî).

Mâlatî et Mâdhava ou le Mariage

par surprise (Mâlatimâdhava).

L'Outtara Râma tcharitra ou

suite de l'Histoire de Râma (Utta-

rarâmacaritra).

Le Moudra Râkchasa ou l'An-

neau du Ministre (Mudrârâksasa).

Ratnâvalî ou le Collier.

Ces traductions, exécutées de

seconde main, sans l'étude des

ouvrages originaux, méritent à

peine de porter ce titre.

BHAVABHUT1

UttaRARÂMACARITA. —Le dé-

nouement de l'Histoire de Rama

1
- Rama -charita) .. avec

une introduction sur la vie et les

œuvres de Bhavabhouti par Félix

Iruxelles-Paris, 1

Mâlatîmâdhava. — Madhava

et Malati, drame en dix actes et

un prologue de Bhavabhouti traduit

du sanscrit et du prâcrit par G.

Strehlv, précédé d'une préface par

A. Bergaigne. Paris, 1885 (Biblio-

thèque orientale elzevirienne, vol.

XLII).

ÇUDRAKA

Mrcchakatikâ. — La Mnt-

chhakatika (le Petit Chariot d'Ar-

gile), drame en dix actes traduit

pour la première fois du sanscrit

en français par Hippolyte Fauche

(dans : une Tétrade, ou Drame,

1 [ymne, Roman et Poème, vol. I).

Paris, 1861.

Le Chariot de Terre Cuite

(Mricchakatika), drame sanscrit

attribué au roi Çûdraka, traduit...

par Paul Regnaud. Paris, 1877.

(Bibliothèque orientale elzevi-

rienne, vol. YI-IX.)

HARSA

NÂGÂNANDA. — La Joie des

Serpents, drame bouddhique attri-

bué au roi Çrî-Harcha-Deva tra-

duit... du sanskrit et du prakrit

par Abel Bergaigne. Paris, 1879

(Bibliothèque orientale elzevi-

rienne, vol. XXVII).
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Priyadarçikâ. — Privadarsika,

pièce attribuée au roi Sriharcha-

déva, en quatre actes, précédés

d'un prologue et d'une introduction

traduite par G. Strehly. Paris,

1888 (Bibliothèque orientale elze-

virienne, vol. IA'III ).

JYOTIRIÇVARA

DHÛRTASAMÂGAMA. — Le Dhourta-

Samagama, pièce du théâtre

hindou traduite du sanscrit par

Ch. Schoebel (Sans date, 21 p.).

KALIDASA

Deux drames de Kàlidàsa : Çakun-

tald, Vikramorvaçf, sont traduits

dans les Œuvres comj lèti s de

KALIDASA TRADUITES DU SANSCRIT

EN FRANÇAIS POUR LA PREMIÈRE

FOIS PAR H. Pauuii . 2 tomes.

Paris, 1859-60.

MÂLAVIKÂGNIMITRA. — Malavika et

Agnimitra, drame sanscrit traduit

par Ph. Ed. Foucaux. Paris, 1877

(Bibliothèque orientale el/evi-

rienne, vol. XIV), in-18.

nimitra et Màlavikà, comédie

en cinq actes et un prologue mêlée

de prose et de vers, traduite du

sanscrit et du prâcrit par Victor

1 [enry. Paris, [889.

Çakuntai K. - Sacontala ou l'An

neau fatal, drame traduit de la

langue sanskrite en anglais par Su

\V. [une >, et de l'anglais en fran-

çais par le cit. A. Bruguière.

Paris, 180;.

La Reconnaissance de Sacoun-

tala, drame sanscrit et pracrit...

traduit sur un manUSCril unique

de la Bibliothèque du Roi par

A. !.. Chézy. Paris, [8

1 a Reconnaissance de Sakoun

tala... traduit du sanscrit pai

P I PoUCaUX. Paris. l8(

velle col lect ion Jannet).— Nouveau
tirage, Paris. 1874.

Sacountala, drame en sept actes

mêlé de prose et de vers, traduit

parAbel Bergaigne et Paul Lehu-

geur. Paris, 1884. (Noùvc

Bibliothèque classique des éditions

Jouaust).

VlKRAMORVAÇÎ. — Ourvaci donnée

pour prix del'héroïsme. Drame...

traduit du sanscrit par P. E. .

eaux. Paris, 1861 (réimprima

la Bibliothèque orientale el/evi-

rienne, vol. X.W'I ).

VIÇAKHADATTA

MUDRÂRÂKSASA. — Le Sceau de

Râkchasa, drame sanscrit en sept

actes et un prologue par Viçâkha-

datta, traduit... par Victor Henry.

Paris, 1888, in-8. (Collection orien-

tale, vol. il ).

B. Traductions en langue étrangère

BANA

PAR va 11 1 ai; in ay a. - Pârvi

Hochzeit, ein indisches Scha

zum ersten maie ins Deutsche

ûbersetzt von K. Glaseï . !

1886.

BHATTA NARAYANA

\ 1 \iv\Mit \u \. Ven mu!:

ka, a sanscrit draina donc into

l lish by Sourindro Mohun

cutta, 1880,

BHAVABHUT1

M\ll.\\ 1K.U AKl ! \. 1 ! .

of the great hero R.'mu. . 1

lated into english pi 1 the

sanskrit by fohn l
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HANUMAT
Mahànàtaka. — A dramatic his-

tory of king Râma by Hanûmat

translatée! into english from the

original sanskrita by Maharaja

Kalikrishna Bahadur. Calcutta,

1840 (sur la recension de Madhu-

sùdana).

HARSA

Ratnâval!. — Ratnavali oder die

Perlenschnur. . . zum ersten Maie

ins Deutsche ûbersetzt von Lud-

wig Fritze. Chemnitz, 1878.

KRSNAMIÇRA

PRABODHACANDRODAYA. — Die

Geburt des Begriôs. Ein theolo-

gisch-philosophisches Drama, zum
ersten Maie ins Deutsche ûbersetzt

;

mit einem Yorwort eingefûhrt von
K. Rosenkranz. — Kônjgsberg,

1842. (La traduction, publiée sans

nom d'auteur, est de Th. Gold-

stûcker).

ARYA KSEMIÇVARA

CANDAKAUÇIKA. — Kausika's Zorn,

ein indisches Drama zum ersten

Maie und metrisch ûbersetzt von

Ludwig Fritze. Leipzig, 1883.

(Collection de Ph. Reclam.)

AlîKEVIATIONS ET SIGNES DE CONVENTION

A. dy. zz Artha-dyotanikâ.

An. R. — Anargha. zz Anargha-

Râghava.

An. R. Comra. zz Commentaire de

Rucipati sur l'Anargha-Râghava.

(V. ANARGHA RAGHAVA.)
A. p. zz Agni-Purâna.

Av. - Aval, zz Avaloka.

Bh. - Bhar. zz Bharata.

Ç. K. Dr. = Çabdakalpadruma.

Çak. zz Çakuntalà.

Çârng. P. zz Çârngadhara-Paddhati.

D. — Daçar. — Daça-R. zz: Daça-

Rûpa.

J. R. As. Soc. zz: Journal of the

Royal Asiatic Society of Great

Britain and Ireland.

[. K. As. Soc. Bomb. Br. zz Journal

of the Bombay Branch of the

Royal Asiatic Society.

K. S. S. — Kathà-S. S. zz: Katha-

saritsâgara.

M.ilati. zz Mâlatîmâdhava.

Mâlatî. comm. zz: Commentaire de

\ddhara sur Mâlatîmâdhava.

MALATIMADHAVA).

Mrcchak

Mâlav. - Màlavikà. zz Mâlavikâ-

enimitra.

z Mrcchakatikâ.

Nâg. zz Nâgànanda.

P. zz Mss. du Nâtya-çâstra de Bha-

rata, collection du Deccan Collège.

P* zz no 68; Pb zz no 69.

(V. BHARATA).
Ratnâv. zz Ratnâvalî.

S. - S. D. - Sâh. D. zz Sâhitya-

darpana.

Sarasv.k. zz Sarasvatî-kanthâbharana

Subhâs. = Subhâsitavalî.

Venî. zz Venîsanihâra.

Vikr. zz Vikramorvaçî.

Vikr. comm. zz Commentaire de

Rahgandtha sur Vikramorvaçî.

(V. VIKRAMORVAÇI, edited by

ParabaandTelang, Bombay, 1888).

Vira. — Viracar. zz Vîracarita ou

Mahâvîracarita.

Z. d. D. Morg. Ces. zz Zeitschrift

der Deutschen Morgenlândischen

Gesellschaft.
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* — L'ASTÉRISQUE renvoie à l'appendice. (Cf. appendice, page 1.)

VALEUR DES CARACTÈRES POINTES ET PRONONCIATION

Notre système de transcription est conforme à l'usage gênerai des in-

dianistes. Les personnes étrangères à nos études peuvent négliger les points

diacritiques qui accompagnent certaines lettres et qui permettent de repro-

duire les nuances de l'écriture indienne, la prononciation des caractères

affectés de ce signe n'en est pas sensiblement modifiée. Deux lettres seule-

ment se prononcent autrement que les caractères français employés à la

transcription; la voyelle U se prononce ou; la sourde palatale transcrite C
se prononce tch.
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Un siècle icoulé depuis que l'Europe a appris l'exis-

tence du théâtre indien. En 1789, William Jones publiaità

Calcul ta un» 1 traduction anglaise de Çakuntalâ : Sacontala,

oî* the Fatal Ring, an Indian draaia by Calidas, translatée,

from the original Sanscrit ami Pracrit. L'enthousiasme qui

accueillit cotte révélation se propagea rapidement de proche

en proche. Trois éditions nouvelles de la traduction parurent

coup sur coup à Londres 1790, 1792 etàEdinbourg 1796).

Forster en donna une version allemande en 1791 (Mayei

et Leipzig ; « le citoyen o A. Bruguière, une ver-ion fran-

çaise en 1803; West, une version danoise en ÎT 1

.»:;; Doi

une version italienne en 1815. En L812, Taylor traduisait

anglais un drame allégorique, le Prabodha-candroda;

moins séduit par les qualités littéraires de l'ouvrage que ;

les renseignements à en tirer sur la philosophie indienne.

Le premier en date des indianistes français, Chézy, en faveur

duquel la chaire de sanscril fut créée au Collège de Fran

eut la gloire de publier la premi lition européenne d
1

drame sanscrit : la reconnaissance û s ntntala, dra

nscrit et Pracrit de Calidasa publiépour la première

en original sur an manuscrit unique de la bibliothèque <fn

/>'<>/, accompagné dune traduction française, de a

philologiques, critiques et littéraires, et suivi d'un appt

Ouvrage j>ahlit : aux frais de t
s U ;

Urr ini/ir/i. \
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1830. La nouveauté «lu travail, l'insuffisance des ressources,

les difficultés spéciales des pràcrits encore mal étudiés n'em-

pêchèrenl pas Chézy d'établir son texte avec une sûreté

admirable. Le dernier des éditeurs de Çakuntalâ, M. Pischel,

borne modestemenl à présenter son propre ou-

vrage " comme une réimpression améliorée de l'édition

Chézy ». Tandis que la France créaii l'étude philologique du

théâtre indien, le nombre des drames traduits s'était accru

brusquement. Les « Spécimens du Théâtre des Hindous »

avaient paru a Calcutta en 1827. Le premier volume conte-

nait une étude sur le système dramatique des Hindous, suivi

delà Mrcchakatî ; le second, Vikramorvaçî, Mâlatîmâdhava

et l'Uttaracarita : le troisième enfin, le Mudrârâksasa,

Ratnâvalî, e1 un appendice où vingt-trois œuvres dramati-

ques étaient analysées, les unes en détail, les autres briève-

ment. Traduit en français par Langlois (Paris 1828), en

allemand par Wolff (Weimar 1828), réimprimé à Londres

en L835, puis édité encore une fois dans les Œuvres com-

plètes de Horace Hayman Wilson (1862-1871), l'ouvrage est

reste classique; il est aujourd'hui encore le seul travail

d'ensemble sur le théâtre indien. Malgré ses lacunes et ses

imperfections, on le cite encore en Europe et dans l'Inde

comme une autorité presque infaillible. Le goût littéraire et

l'abondante érudition de Wilson méritent sans conteste une

admiration profonde et durable : mais les moyens d'informa-

tion dont il disposait étaient à la fois trop peu surs et trop

limités pour lui permettre d'étudier son sujet avec une mé-

thode vraiment scientifique; il se défendait lui-même d'une

pareille prétention, el n'avait pour ambition que d'assurer au

Théâtre Hindou une place dans la littérature anglaise. Depuis

cinquante ans, les études sanscrites ont acquis la précision

rigoureuse qui leur manquait à l'époque de Wilson. Les

cuments se sonl accrus dans une proportion inattendue;

Wilson admettait l'existence hypothétique de soixante dra-

mes au plus : les catalogues nous en font connaître aujour-

d'hui plus de trois cent cinquante. Los éditions critiques

m1 multipliées : les chefs-d'œuvre ont été examines avec

un soin minutieux et patient. Les noms de IJollensen, de

enzler, de Weber, de Boehtlingk, deCappeller, de Pischel



[NTRODUCTION

marquent les étapes glorieuses de ce progrès. L'Inde, initiée

à son tour aux méthodes exactes, a su les appliquer av

honneur; les éditeurs de la Série San crite de Bombay, Hhan-

darkar, Shankar Pandit, K. T. Telang, ont montrés les

dignes émules des Indianistes occidentaux. Les découvert

archéologiques ont ruiné les illusions de la vieille chrono-

logie, et substitué au roman l'histoire littéraire. L'heure est

venue de grouper les résultats partiels, et d'élever avec les

matériaux préparés pur une nouvelle génération d'érudits un

édifice solide qui remplace les constructions brillantes, mais

mal assises, des premiers orientalisl

Un mémoire de M. Ernest Windisch, communiqué au

Congrès dos Orientalistes a Berlin en 1882, a rappel.;- l'atten-

tion sur les origines du théâtre indien. L'auteur y soutenait

la thèse de l'influence grecqui roupail point de vue

un certain nombre de données jusque-là éparsi S m opinion

a provoqué des adhésions ferventes et des critiques passion-

nées ; nous avons cru devoir la repousser avec énergi

mais il convient de rendre justice à l'heureuse initiative de

M. Windisch.

M. Windisch, comme Wilson, borne son étude aux drames

écrits en sanscrit ; il les comprend s<>us la désignation col-

lective de Théâtre Indien ; Wilson également désignait

l'ensemble de cette littérature sous le nom de Théâtre Hindou,

L'expression, chez l'un comme chez l'autre, peut paraître

trop large, trop extensive. Les Indiens actuels possèdent, a

côté des œuvres littéraires composées en sanscrit, des pied -

destinées à un auditoire moins cultivé, écrites dans les lan-

gues populaires de l'Inde: les OUVrageS de cette catégorie

inférieure continuent certainement une tradition ancienne;

les sujois de Vikramàditya n'étaient pas tous en état de com-

prendre «m de goûter Kàlidàsa et lui préféraient des spectacles

à portée de leurs connaissances et de leur esprit. Le nom de

Théâtre Indien s'applique donc aussi bien aux plus humbles

productions dramatiques qu'aux chefs-d'œuvre do- grands

maîtres. Tous les amusements fondés sur la représentation,

depuis les simples tableaux vivants ou les marionnettes «i«
%

bois, ont un droit égal a y être admis. Cependant nous

n avons pas hésité a suivre l'exemple de d : a
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conserver la désignation qu'ils ont mise en usage. La littéra-

ture qui esl L'objel principal de noire travail peul sans doute

recevoir le nom de Théâtre Sanscrit, et nous avons plusieurs

lois employé a dessein cette expression restreinte; niais elle

ne mérite pas moins d'être appelée par excellence le Théâtre

Indien.

Le théâtre populaire n'a pas d'histoire : les ouvrais

destines au vulgaire ne cherchent à plaire que par des moyens

scéniques; indifférents aux qualités littéraires que leur public

ne saurait priser, ils ne portent pas en eux un élément de pré-

servation; dès que la mode a tourné, dès que les procédés

ont changé, ils disparaissent sans retour, sans laisser même
un souvenir ; ou, s'ils se perpétuent, c'est par des transfor-

mations constantes qui les accommodent sans cesse aux fré-

quents changements du goût ;
ils n'existent pas à l'état stable.

Le théâtre populaire n'offre pas non plus d'intérêt original
;

les prétendues créations populaires ne sont que des mirages
;

le peuple est une abstraction, il ne crée point. Les esprits

puissants, et ils sont rares, possèdent seuls ce don. Un petit

nombre de grands hommes fournit la provision d'idées, de

pensées, et de formules qui alimente une génération entière.

Ils sentent, avec la clarté d'un instinct supérieur, ce qui s'agite

obscurément dans tous les esprits et dans toutes les cons-

ciences et donnent à ce chaos une forme arrêtée : la net-

teté de la conception produit la netteté de l'expression. Ils

entrent dès lors dans la littérature. Des esprits médiocres

s'emparent ensuite de leurs créations, et par une série de

dégradations les mettent à la portée de la foule. Le théâtre

sanscrit a par ce procédé alimenté la scène populaire ; dégagé

brusquement, par un effort de génie, des essais informes qui

présageaient sa venue, il atteignit aussitôt la perfection lit-

téraire; des imitateurs grossiers vinrent alors s'en inspirer,

et en portèrent Le reflet sur la scène populaire, qui conti-

nua à en vivre. Enfin le théâtre populaire a toujours, et dans

l'Inde plus qu'ailleurs, Un domaine restreint
; les langues par-

lées ne sonl comprises que dans Leurs provinces respectives;

les gens de Lahore n'entendent pas le tamoul, ni ceux de

Madras, le bengali. Indépendamment des patois et des dia-

innombrables, l'Inde est partagée en plusieurs zones
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linguistiques sans aucune affinité. Le sanscrit soûl domine

cette variété ; il (>>t la Langue littéraire et sav tnte au Bengale

comme au Penjab, à Delhi comme à Tanjore. Instrumi

sacré de la civilisation brahmanique, il a effacé les dis-

tinctions locales : la poétique du drame sanscrit esl restée im-

muable à travers les contrées aussi bien qu'à travers

siècles. Fondée sur l'autorité d'un dieu et d'un saint, elli

été respectée comme un article de foi. 11 est indispensable de

la connaître jusqu'aux plus subtiles minuties avant d'étudier

les œuvres dramatiques; elle montre à quelles exig - le

poète devait se plier et permet ainsi de fixer avec précision

la part d'originalité propre à chaque autour. C'est faute

d'avoir établi les caractères généraux et les lois absolues du

théâtre indien que tani d'écrivains ont porté sur Kâlidâs

Bhavabhûti et leurs émules des jugements erronés : les cha-

pitres de Lamartine, dans sos Entretiens Familiers sur lu

Littérature, el ceux de Saint-Victor dans les Deux Masq\

en sont une preuve éclatante.

Mais, avant d'exposer les lois de la poétique, il est née

saire d'établir l'autorité relative des divers traités techni-

ques ; composés en dos siècles différents, dans des pays dif-

férents, par \\^< écrivains qui appartiennent à des cultes

différents, ils attestent par leur accord constant l'immuable

stabilité de la poétique. Nous nous sommes attachés mémo
à recueillir dans les commentaires les débris des trail

didactiques aujourd'hui perdus ; plus les autorités sont nom-

breuses, pins leur unanimité devient (''(datante. Nous av<

écarté les ouvrages de Poétique générale; leur opinion ne

pourrait ni infirmer ni confirmer celle dos traités spéciaux.

Le Sàhitya-darpana a seul échappé à cette mesure l'exclusion

nécessaire : la large place qu'il accorde à la dramaturgie et

le haut crédit qu'il a acquis chez les modernes justifiaient

une exception en sa laveur. Nous avons donné à l'appui de

chaque définition deux exemples; le premier, tir.'4 directe-

ment du Da< pa et du Sàhitya-darpana, est destine à

tirer le sons souvent (dis, •ni- ^\o la définition : le sec >nd,

emprunté à ÇakuntalA chaque fois que les indications du

commentaire le permettent, a pour objet de prouver l'accord

des drames les plus anciens avec les préceptes théoriqu<
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Les stances citées comme exemples réussiront peut-être

à dissimuler l'aridité inévitable de notre étude.

L'histoire de La poésie dramatique que nous avons essayé

de tracer ensuite commence avec les précurseurs trop pou

connus de Kàlidâsa el suit les divers genres jusqu'aux œuvres

les plus modernes. L'histoire littéraire de l'Inde, comme son

histoire politique, est si peu connue que chaque uom soulève

un débat ; nous n'avons pas craint néanmoins de construire

un système complel de chronologie; nos solutions paraîtront

souvenl audacieuses, parfois révolutionnaires : la place assi-

gnée au prétendu Çûdraka, après Kâlidàsa et Harça, pourra

choquer les opinions reçues; nous no désespérons pas cepen-

danl d'avoir réussi sur plus d'un point. Los nombreuses

analyses d'œuvres dramatiques que nous donnons dans ce

chapitre font ressortir la monotonie fondamentale du théâtre

indien, et aussi le génie inventif dos grands poètes; nous

nous sommes efforcés d'indiquer par quels procédés ils

ont renouvelé les conventions banales et les ont accomodées

à des sujets divers. Après avoir examiné les lois générales

de la poétique, et leurs applications pratiques, nous étudions

les règles individuelles du goût : les poètes se plaisent à

exprimer dans le prologue de leurs drames leur opinion

personnelle sur les qualités nécessaires aux œuvres dramati-

ques ; ces opinions, mises bout à bout, forment un véritable

cours d'esthétique théâtrale.

Nous avons résolument laissé de côté les questions de

style ; le drame n'a pas de style propre, et l'histoire du siyle

dramatique se confond avec l'histoire générale du style dans

la littérature indienne ; mais nous avons arrêté l'attention sur

les variations du goût qui se manifestent dans la construc-

tion du drame, dans la combinaison de l'intrigue
; pour

rendre plus frappantes cc> modifications, nous avons com-

paré de préférence les drames ramaïques entre eux. Fondés

sur la même légende, tenus de conter les mêmes aventui

et de présenter les mêmes personnages, ils permettenl d'isoler

avec assurance, par une simple analyse, la pari d'invention

et d'originalité propre à chaque poète.

Apre- avoir exploré la période historique du théâtre indien,

reconnu ses limites exactes, défini la forme e1 le caractère
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des œuvres classiques, on court moins de périls à al

l'étude des origines. L'état de nos connaissances sur l'his-

toire littéraire de l'Inde impose aux recherches d'ensemble

la méthode d'induction. Les documents qui se rapportent à

la période de formation sont trop rares pour être coordonm

trop vagues ou trop obscurs pour s'expliquer spontanément :

leur examen direct laisse trop de place à L'imagination, au

préjugé, aux idées préconçues pour avoir chance d'aboutir à

l'exacte vérité. Si l'on prend soin, au contraire, d'observer

minutieusement les époques mieux connues, la lumière qui

s'en dégage rejaillit sur l'époque antérieure. Le dévelopj

ment littéraire a sa logique implacable : les sifa

sont étroitement rattachés par un rapport d<> causalité. Si un

groupe d'effets est exactement connu, la recherche des eau

ne présente plus que des difficult mdaires. L'enchaî-

nement des effets et des causes est, dans l'histoire Littéraire,

si étroit que les mêmes périodes semblent se répéter par

intervalles ; la littérature, si elle n'est point condamnée a

parcourir un cercle sans issue, semble décrire une sorte de

spirale en passant par une série régulière d'états analogues.

Après L'usage et L'abus des formes classiques, une réaction

presque toujours entraîne jun retour à L'archaïsme; on imite

alors avec une simplicité factice les essais anciens. I.'

moyen âge sanscrit a suivi cette loi fatale; des ouvrag

comme !<• Gita-govinda ou h' Mahâ-nàtaka oui presque la

valeur d'œùvres antérieures aux classiques. N'eus avons suivi

tour à tour dans les hymnes et les traités védiques, dans

épopées, dans les textes religieux et dans le culte les mani-

festations indécises du génie dramatique, el nous y avons

découvert tous les germes qui s.- goni épanouis plu- tard.

Nous a\<nis examine loyalement si l'écarl entre les spectael

anciens et le drame classique laissait place a une influence

étrangère; après avoir reconnu cette supposition inaccep-

table en principe, mais n'en avons pas moins pesé un a un

les arguments de détail allégués en faveur de L'influence

grecque, et nous avons été conduits à Les repousser succ<

»i\ émeut

.

Ij 1 drame indien est si littéraire qu'il a paru souvent

impropre a la scène. 11 a pourtant une réalité SCél
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Kàlidàsa el ses successeurs n'écrivaienl pas seulement pour

des auditeurs ou des lecteurs; ils se préoccupaienl du spec-

tacle. Mais les moyens de représentation différaient des

nôtres comme le drame indien diffère du draine occidental.

Le théâtre esl toujours resté dans l'Inde un plaisir de cir-

constance et n'a jamais ou d'édifices spéciaux. Los ouvrages

Littéraires se jouaient au palais des rois ; les spectacles

populaires se donnaienl on plein air. Sur une scène impro-

visée, la machination est impossible; Le décor esl sacrifié.

La beauté plastique dos groupes et i\(>> attitudes suffit au

plaisir d'un spectateur indien. Los plus grands poètes ont

soin do lui ménager cette satisfaction. Nous avons été assez

heureux pour trouver ot donner l'indication précise de cer-

tains gestes, do certaines poses, qui permettent de con-

trôler jusqu'aux plus intimes détails l'harmonieuse unité du

théâtre indien. Nous avons essaye de restituer la physionomie

d'une représentation, l'aspecl de la salle, la disposition du

public, la mise en scène et la coulisse.

La comparaison du théâtre classique avec les spectacles

populaires de l'Inde démon ire sans réplique l'accord intime

de la poétique avec l'esprit indien. Los mystères krichnaïtes,

le théâtre moderne du Bengale, les représentations des pays

dravidiens, les marionnettes, les adaptations même des pro-

ductions européennes attestent unanimement l'amour du

merveilleux, le dédain de l'action, la monotonie de l'intrigue,

l'horreur des catastrophes tragiques, le goût des émotions

atténui

Les traits essentiels du théâtre indien une fois constal

par cette double épreuve, nous nous sommes attachés à en

rechercher le principe. Nous avons examiné successivement

les personnages, les mœurs, les passions, l'action, la forme

et la langue du drame ; nous avons rétabli l'enchaînemenl

logique de toutes les parties : après l'analyse minutieuse,

nous avons tenté la synthè

Le goût des sentiments idéalisés ei de- émotions suggérées

explique sans difficulté la création et le développemenl des

lois qui règlenl l'art dramatique. Nous atteignons ainsi le

principe fondamental du génie indien. El tel esl en effel le

but OÙ tendent nos efforts. Si nous avons entrepris l'étude
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de ce théâtre, si nous nous y sommes 1 nps attaché,

nous n'y avons pas poursuivi une simple satisfaction lit-

téraire ; les préceptes techniques de Bharata, de Dhanam-

jaya, do Viçvanâtha et les productions innombrab la

poésie dramatique n'apprennent pas à goûter plu-

ment la sensibilité tendre de Kàlidàsa, le pathétique éclatant

de Bhavabhûti, l'esprit de Çûdraka ou la précision poétiq

de Harsa ; mais ils donnent un plaisir à L'esprit qui surpasse

le charme des plus beaux vers. Ils permettent de pénétrer

un des génies les plus étrange plus puissants et les plus

originaux qui aient concouru au développemenl de la civili-

sation, le génie de l'Inde. C'est l'histoire de c [ue

nous avons entrepris de retracer ; notre Étude sur le Théâtre

en est comme le premier chapitre. Si nous avons donné la
j

:

férence à ce genre littéraire, c'est que la poésie indienne lui

doit ses plus glorieux chefs-d'œuvre, que les critiques indiens

s'accordent à le reconnaître comme la plus haute production

de l'intelligence humaine, el que ses lois, fixées avec une mi-

nutieuse précision depuis quinze siècles, subsistent immuables

et rigoureuses, comme les lois mêmes de l'esprit indien.

L'originalité de l'Inde lui nuil dans l'Occident; les reli-

gions, les légendes, les traditions, les contes, les mythes, les

mœurs, les usages, la vie sociale, la nature même la sépa-

rent profondément ^\i^ peuples et des pays classiques, N

avons dû renoncer à expliquer, au cours de notre travail, les

innombrables détails qui risquent d'arrêter un lecteur ordi-

naire ; nous nous serions trouvé obligé d'ajouter à

volume, soit en notes, soit en appendice, une véritable

Encyclopédie de l'Inde. Les amateurs de théâtre qui voudront

chercher dans notre livre des renseignements sur le drame

indien pourront d'ailleurs se rendre un compte exact de la

dramaturgie et de ses productions sans entrer dans le détail :

et s'ils \ trouvent assez d'intérêt pour pousser plus loin leurs

recherches, il ne manque pas d'ouvrag lux sur Pin

qui leur fourniront les connaissances nécesssaire

i
.

Y. p. ex. îndian W isdom, p \\ ur à

< Ixford : London, Allen et C°. Plusii uns

depuis i





LE THÉÂTRE INDIEN

LES TRAITES D'ART DRAMATIQUE.

L'importance de la littérature didactique se mesure aisé-

ment à son histoire. La tradition attribue le premier traité

d'Art dramatique au dieu Brahma; cédant aux instances des

dieux, le Créateur du monde ajouta aux quatre Vedas «le La

religion brahmanique un cinquième Veda consacré au théâtre

et qui recul le nom de Nâtya-Veda. Le divin ouvra§ fut

pas communiqué aux hommes ; mais le saint rsi Bharata, qui

dirigeait au ciel les représentations des Apsaras et qui joi-

gnait ainsi à ses connaissances théoriques une expérien

consommée, résuma la substance du Nâtya-Veda dans une

sorte d'Encyclopédie en vers, le Nàtya-çâstra*. Gj ette

révélation, les poètes terrestres purent composer à leur tour

des drames parfaits. La légende, si bizarre qu'elle doive

paraître, répond exactement aux conceptions indienne-. 1

spéculations théoriques plaisent si singulièrement aux Hin-

dous qu'ils les considèrent comme le principe nécessaire de

l'art et de la Littérature; les chefs-d'œuvre de la :

sont que la mise en oeuvre des recettes et des pi

inventés par un théoricien de génie. En réalité, l'esprit

d'analyse el de classification naturel aux Indiens <

prompt a s'exercer qu'il devienl impossible d'apprécier à

distance l'intervalle de temps écoulé entre la naissance

taure d'un genre nouveau et la codification savant

L'ouvrage connu et cité sous le nom de Bharata n'a pa

deuii 1 de date absolue* ; il s'est tenue de fragmen
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mérés, incorporés L'un après l'autre dans cette vaste Ency-

clopédie. Les chapitres sur la poétique du théâtre sont

du moins aussi anciens que Kàlidàsa, s'il est vrai que

Mâtrgupta les ait commentés ; ils peuvenl même être anté-

rieurs ;'t l'auteur de Çakuntalâ, qui les mentionne. Ils

paraissent fondés sur une littérature plus variée que les

œuvres il»' la période classique el ont contribué peut-être a

la formation des types définitifs. Si les préceptes didactiques

n'ont pas, on effet, créé la poésie dramatique, il n'est pas

douteux qu'ils aient exercé une influence réelle sur son déve-

loppement : iU ont probablement rendu à la littérature les

services que l'Académie a rendus à la langue française; ils

L'ont épurée, fixée, ennoblie; niais ils onl substitué à la libre

activité de la vie réelle la régularité monotone de la con-

vention.

Les préceptes consacrés par le nom du saint rsi Bharata

n'admettaient pas de changement ni d'amélioration. La littéra-

ture technique continua pourtant à se développer après lui

avec une abondance intarissable
;

les ailleurs recopient en

général les définitions du maître ou pillent sans scrupule

leurs devanciers ; le sentiment de la propriété littéraire n'a

jamais trouvé d'asile dans l'Inde. La composition est presque

le seul élément de variété ; Les théoriciens s'efforcent à l'envi

d'ordonner logiquement les divisions et les subdivisions du

sujet. Plus souvent encore le commentaire qui accompagne

les définitions et qui les explique assure à l'ouvrage une valeur

originale ; l'auteur choisit, pour les citer à l'appui des règles,

des exemples conformes au goût de son temps ou de son

protecteur, ou à ses tendances personnelles. L'étude comparée

di'< stances introduites ainsi dans les commentaires fourni-

rait une contribution intéressante autant qu'utile à l'histoire

générale de la lin. rature.

Le Nàtya-çâstra de Bharata, malgré son antiquité et son

importance, esl pourtant mal connu. Les Indiens on! depuis

»temps préféré a cette volumineuse Encyclopédie du

théâtre d<'^ ouvrages spéciaux sur chacun des arts qui con-

courent :'i la représentation. Les manuscrits en sont devenus

si rares que pendant un demi-siècle le Nâtya-çâstra a passe

pour perdu. C'est au lendemain même du jour où M. Fitz-
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Edward Hall, l'éditeur du Daça-Rûpa, terminai! la préface

destinée à cotte publication 1862 qu'un hasard singulier

mit entro ses mains un exemplaire complet du traité

Bharata; il avait acquis antérieurement un manuscrit l'i

mentaire qui contenait les sept premiers chapitres. Depuis,

on en a signalé encore quelques-uns : la Société Asiatique

de Londres a un manuscrit complet en caractères grantha

la Bibliothèque du Maharaja, à Bikaner, en p aussi

un exemplaire Cat. Bikaner, n° 1093) donl le Deccan Col-

lège a reçu deux copies [Collect. 1873-74, n 68 et fi! 1
.

La liste des mss. supposés rares à Khatmandoo indique

l'existence d'un autre exemplaire au Népal/ En somn

textes accessibles sont au nombre de trois, et ces tr

textes, outre leur mauvais état, présentent de telles diver-

gences qu'il est impossible de les ramener à un original

unique.* Les différences ne portent pas sur des détails de

lecture; elles s'étendent jusqu'à l'ordre et au nomb]

chapitres. M. Heymann a comparé les chiffres titres

d>^> adhyâyas dans les mss. de M. Hall (A, Bj et de la

Société Asiatiqtie de Londres G); nous avons pu, grâce à la

libéralité de l'administration anglaise, examic eux

copies du Deccan Collège P et compléter ainsi le tabl<

comparatif dressé par M. Heymann [Gœtting. Nachrichti

1874):
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A B G P

i Nâtyotpatti B zz B
2 Mapdapavidhûna (Preksâgrha . . zz B (Preksânkagrhalaksana). : B
:i Rançaaaivatàpùjàvidhâna. . . — B zz B

• rànaavalaksaça B zz B

5 Pùrvarangavidhi : B zz B (°vidhâna)
6 Rasavikalpa zz B : ii (Rasâdhyâya)
7 r,!i:i\a\ \ afijaka _ _ I» B

8 l pàngalaksaoa B zz. B (Upângâbhinaya
9 « arirâbhinaya Hastàbhinaya zz B (Angâbhinaya)

l" I ârividhàna = B 9
H Mapdalavidhàna zz B 10 zz B
12 Gatipracàra zz B 11 zz B
13 Kaksàyutidharmavyafijaka. . . zz B 12 zz Ii

M Vaci'kabhinaya. . . . . . . zz B 13 zz 15

15 i handovidhàna zz B 14. . . . . . . zz I! (Chandovrttividhi)
16 Kâvyaiaksana zz B 15 (Chandoviciti). . . zz B (Alamkâralaksana)
1" Vàgabliinaye kàkusvaravyafijaka. zz B 16 (Vâgabhinaya) . . zz B
18 Daçarùpalaksana .... Bhâsâvidhâna
19 Vngavikalpa zz B 17 (VâgangâbhinayaV. . zz B 18

20 \ rttivikalpa zz B 18. . . . . . . . zz 15 19 (Samdhinirùpana)
21 Âhâryàbhinaya zz B L9 zz P,

22 Si mànyâbhinaya zz B 20 zz B 21

23 Veçyopacâra. zz B 21 zz B 22

Stripumsopacâra zz H 22 z: H 2:i (Vaicikanâmàdhyûya)
25 = B 23 (Bâhyopacâra). . . zz B 24

itràbhinaya zz B . . zz B
Siddhivyafijaka zz B zz B 34 (Prakrtivikalpa)

28 Jâtilaksana zz B (Âtodyavidhi) zz B 2;

29 Tatàtodyavidhâna zz B (Tâtodya)
isirâtddyavidhâna zz B . .

.' zz B 28

31 'I jaka zz B zz B 30

32 Dhruvàvidhâna zz B, . zz B 31

33 Bhândavâdya zz P, (Vâdyâdhyâya ) . . . zz B 32
34 Prakftyadhycâya zz B (Prakrtyâvicâra) . . . Gunâdhyâya
35 Bhûmikâvikalpa zz B j°kâpâtravik°) Puskaravâaya
3»*) \ ira zz B zz B :>5

33 Nâtçâpa
oS Gutiyavikalpa

simple tableau indique clairement le caractère encyclo-

pédique du Nâtyaçâstra. Bharata enseigne successivement

toutes les parties de l'ari théâtral : l'architecture (2) ; les

rémonies religieuses 3, l. 5), la rhétorique (>, 7 , la

mimétique [8-13 ; la déclamation (14-17); la métrique (15 ;

lapoétiqu raie '16); les genres dramatiques I8);l'agen-

menl du drame 19, 20 : la décoration 21, 22 : les per-

sonnages 23-25 : la musique 27 33 ; les rôles 34-35). Il

ajoute à cet exposé une histoire fabuleuse du genre drama-

tique depuis qu'il fui créé par Brahma 1 jusqu'à l'époque
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du roi Nahusa où il descendit sur La terr . Malg

l'intérêt si yarié d'un tel ouvrage, Bharata n'a pas i

trouvé d'éditeur: le petit nombre des manuscrits, le mauv
état des textes, la sécheresse de l'exposition, la difficulté du

sujet et L'obscurité du style on! découragé 1<*- tentativ<

(
v>u<d<jii<'- chapitres ont paru isolément : M. F. Hall a publié

à la suite du Daça-Rûpa les adhyâyas 18, 19, 20, 34. M.

Regnaud a donné, dans Les Annales du Musée < îuimet t. [et II

Les adhyâyas 15, in ci 17 de G = 14, 15, 16 B el P . M.

Grosset a l'ait paraître récemment le 28 chapitre [B] Con-

tribution à ïétude de la musique hindoue, Lyon 1888 . a

un essai d'interprétation.*

Un contemporain de Kàlidâsa, le poète Màtrgupta comp

un traité d'art dramatique en vers où il commentait Les

préceptes de Bharata [..taira bharatah asya vyâkhyâne

Mâtrguptâcâryair uktam.... dans le Nàtyapradîpa, mit. de

nândî). L'ouvrage de Màtrgupta a disparu; nous en avens

recueilli quelques fragments épars dans L'Arthadyotanikâ
;

Râghavabhatta, connue l'auteur du Nâtya-pradipa, donne à

Màtrgupta le titre d'àcârya. La plupart des définitions

des règles qui lui sont attribu retrouvent textuellement

dans notre Nâtya-çâstra*. L'histoire et la datede Màtrgupta

sont connues avec une précision satisfaisante, grâce a la

Râjataranginî. Kalhana raconte quele poète sollicita Longtemps

le roi d'Ujjayinî Vikramâditya sans on obtenir aucune faveur;

puis, satisfait de L'épreuve qu'il avait impo a fidélité,

Vikramâditya donna au poète-courtisan Le trône du Cachemire.

Màtrgupta y régna quatre ans; à la mort île son bienfaiteur,

il quitta le monde < i termina --a \i«' en ascète a Bénai

Rtljatar. III, 125-252 . M. Bhao Daji a essayé do prouver

L'identité de Màtrgupta el de Kàlidâsa /<<///•//. Bombay B

VII, 207 sqq. : mais il n'a pu présentera l'appui d^ cette

île''-*
1 un seul argument de valeur ; M. Max Mûller a rappelé

récemmenl L'attention sur cette conjecture fndia
}
313 sq

sans l'établir plus solidement. Màtrgupta se place a\

Vikramâditya dans la première moitié du \i siècle.

Dans lo cours du i\ siècle, Bharata oui doux commenta-

teurs: Bhatta Nàyaka et Çankuka Pischel, (i<rt(in</. (!</.

Anz. 1885, p. 7i>i
. Çankuka était contemporain d'Ajitàpida,



Il) THEATRE INDIEN

qui régnait sur le Cachemire au commencemenl du ix" siècle;

il composa une épopée historique, Le Bhuvanâbhyudaya

Bàjatar. IV, 304 : Bilhler, Rep. 42). Bhatta Nâyaka appar-

tient à La fin «lu même siècle; il vivait sous Çankaravarmani

Le Kâvya-prakâça cite quelques passages des commentaires

sur Bharata composés par ces deux écrivains.

Vers la tin «lu x" siècle ou le début du xi°, Abhinava-gupta,

Le maître de l'école Littéraire moderne, illustre à La fois

comme philosophe et comme critique, écrivit un nouveau

commentaire sur Bharata où il interprétai Les préceptes du

vieil auteur dans le sens de ses propres doctrines ; L'ouvrage

étaii intitulé Abhinava-Bhârati (Â.dy. 64; et Bharata-tîkâ

A.dy. 6). Il n'en reste malheureusement que des fragments

sans importance.

Les compilateurs de L'Agni-Purâna y on1 inséré pêle-mêle,

avec les théories cosmogoniques, Les prescriptions religieuses

et les Légendes d'édification, un abrégé de toutes les sciences.

L'art dramatique y est exposé en quatre chapitres: le

premier (chap. 337) décrit Les caractères du nâtaka ; le

second 338) traite des rasas, le troisième (340) de la danse,

et le dernier de la mimétique (341). Ce n'est qu'un entasse-

ment d'énumérations fastidieuses et de définitions obscures,

souvent même inintelligibles. La plupart des vers sont

empruntés à Bharata, dont ils servent parfois à corriger

le texte. Les préjugés religieux qui assignent aux Purânas

une antiquité fabuleuse et une origine divine ont conduit

Les pandits à placer l'Agni-Purâna avant le Nâtya-çâs-

tra lui-même; l'opinion orthodoxe, exprimée nettement par

un commentateur, considère le Purâna comme la source

du Çâstra. Il est presque impossible de fixer la date de

L'Agni-Purâna, ou plutôt Les ouvrages de ce genre n'ont point

de date; ils se forment pièce à pièce par un lent accroisse-

ment. L'Agni-Purâna est cité comme une autorité dans le

Sàhitya-darpana ; il est donc antérieur à cet ouvrage, et

probablement de plusieurs siècles.

Le Daça-Rûpa ou Daça-Rûpaka est, après Le Nâtya-çâstra,

Le traité Le plus estimé. L'auteur s'est borné à exposer les

'." la poésie dramatique; il a résoiumenl Laissé de côté

les autri lents de l'arl théâtral. « C'esl avec la
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modle de tous lès livres -
. dit-il, que Virinci Brahma

composa le Nâtya-Veda ; c'est le muni Bharata qui en •

l'application pratique; c'est Nilakantha Çiva qui inventa le

tândava et Çarvâni [Durgâ le lâsya : un art pareil, qui saurait

en exposer l'ensemble? Je me propose seulement d'indiquer

en peu de mois, e! sans aucune digression, les carac

genres dramatiques. Si le développement est trop 1 >ng, les

intelligences lentes s'y embrouillent et s'y perdent ; je trai-

terai donc le sujet succinctement en vers, o (1,4-5 I

divisé «.'H quatre sections (pariccheda : 1° le sujet du

draine; 2° le héros, l'héroïne, les autn le

langage et les caractères de l'action; 3° le prologue ; les dix

genres principaux : t° la poétique du drame :

•

Le texte, écrit en vers simples ires et serrés jusqu'à

l'excès, est accompagné d'un commentaire en prose intitu]

Avaloka. La dernière stance de l'ouvrage attribue le Daça-r

Rûpa à Dliananijaya fils de Visnu, proie-.' du roi Muî
désigné aussi sous le nom «le Vakpatirâja p. 184, 186 . Le

commentaire a pour auteur Dhanika, fils de Vi$nu, officier

mahâsâdhyapâla) du roi Utpalarâja. Utpalarâja est un autre

titre du roi Munja, qui régnait sur le Màlava dans le déni

quart du : le (— 994 ou 996 : v. Bûhler et Zachar

Ueber das Navasâhasânkacarita des Padmagupta ; H '/

38). Dhanika et Dhanamjaya étaient donc contemporains.

L'étroite ressemblance des deux: noms, l'identité de leur

patronymique Viçnusûnu, l'analogie de leur- fonctions

du même roi ont porté Wilson à admettre l'identil

<leiix écrivains. M. Hall a combattu violemment cette hyp -

thèse, et M. Biihler ne parait pas l'admettre. Il n'en est ;

moins établi que les vers «lu Daça-Rûpa sont toujours ci

dans les traites postérieurs sous le nom de Dhanika v.

ex. Sâhitya-Darp. 313, 316 el pass : Nàtyapradipa, ;

A. d\. s, 13 el pass. ; Ranganâtha sur Vikram. pass.) :

outre, il est difficile de considérer les 270 v<

poseleDaça Ftùpa comme une œuvre isolée, di . >m-

inentaire. [ls ne présentent guère qu'une série de d

impersonnelles, tirées directement de Bharata ou l<

remaniée-, écrites dans une langue de com
inintelligible sans le secours de V Lvaloka. La ne doi
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pas une seule stance de Dhanamjaya, tan lis qu'elle en cite

une vingtaine de Dhanika. Le> Anthologies n< i citent qu'une

seule fois Dhanamjaya Skm. dans Aufrecht, /. d. I). Morg.

t. s. ;)(') tandis que la Çârngadhara-paddhati cite deux vers

de Dhanika. Nous avons enfin dans l'Avaloka un long extrait

du Kàvyanirnaya, traité de poétique écrit en vers par Dhanika*.

Quoi qu'il en soit, la date du Daça-Rûpa, fixée par M. Hall

au x6 siècle, portée par M. Pischel jusqu'au xiv" [Die Dravid.

Rec. d. Vikram. puis ramenée au xil' siècle [Gott. Gel.

Anz. 1885, p. 768), est définitivement fixée au dernier quart

du x° siècle.

Raiiffanâtha, dans son commentaire sur Vikramorvaçî,

cite (p. 6 ei 31 deux extraits d'un commentaire en vers* sur

le Daçarûpa °tîkâ) composé par Devapâni. M. Hall nous

apprend, sans indiquer ses sources (Daçar. Inlr. 4) que

Devapâni est antérieur à l'année 1656. Il mentionne un autre

commentaire par Ksonîdhara Miçra.

Le Sâhitya-darpana est depuis plusieurs siècles l'ouvrage

classique par excellence. C'est là que les commentateurs et

les cri li ([lies puisent à pleines mains les règles et les défini-

tions. L'auteur ne s'est pas borné à donner les préceptes de

Fart dramatique ; il a écrit une poétique complète, c'est-à-

dire un traité d'esthétique, de goût et de style. Mais le cha-

pitre le plus développé est le sixième pariccheda « sur la

poésie destinée aux oreilles et aux veux ». Le texte, le com-

mentaire et les exemples sont en général empruntés au Daça-

Rûpa il à l'Avaloka ; Bharata et ses imitateurs ont fourni

plusieurs développements nouveaux (sur les laksanas 433-

171; les alamkâras 171-504; les membres du lâsya 504-

510 : les prâcrits 432). L'auteur se nomme Viçvanâtha

Kaviràja, « l'abeille des pieds-lotus de Nârâyana, le pilote

de l'océan-composition, le maître le plus sûr à suivre sur la

voie de la suggestion poétique, la mine de pierreries des

belles expressions, le galant de la belleaux dix-huit langages,

le ministre de la paix et de la guerre » (5). 11 était issu

d'une famille de poètes et de théoriciens : son père Candra-

tkhara, ministre de la paix et de la guerre du roi Bhânu-

di . avaii composé entre autres œuvres un drame :

Puspakalà et un traité des dialectes : Bhâsârnava. Son arrière-
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grand-père Nârâyana avait écrit sur La poétique. Enfin il

avait pour amis le ministre Râghavânanda et Candidâsa.

Outre le Sâhitya-darpana, Viçvanâtka avait aussi compi

des poèmes : Kuvalayâçvacarita, Râghavavilâsa, Praçastirat-

nâvalî (en seize dialectes), et dus drames : Candrakalâ,

Prabhâvatîparinaya. Malgré tous ces détails sur sa personne,

sur sa famille, suc son activité littéraire, malgré le nombre

considérable de poèl 3 dans le Sâhitya-darpana, l'époque

de Viçvanâtha est entièrement inconnue. La première men-

tion de son traité se rencontre au x\i" siècle, dans la Nâtaka-

candrikâ de Rûpa Gosvâmin : cette mention at1

vrai, la popularité du Sâhitya-darpana à cette époque. Le

pandit Anundoram Borooah Bhavabhûti, p. il sgq. place

Viçvanâtha au \n siècle; l'éditeur du Canda-Kauçika,

Jaganmohana Çarman, rapporte une tradition qui fixe la

composition du Sâhitya-darpana a l'an I500de l'ère samvat,

c.-à-d. en 1 loi de l'ère chrétienne, et qui désigne le Bengale

oriental connue la patrie de Viçvanâtha.

L'auteur du Pratâparudriya, Vidyânâtha, n'a point <

de renouveler les théories ou les définitions de ses devan-

ciers; il copie ou il imite servilement le Daça-Rûpa et le

Kâvya-prakâça. Mais il a trouvé un moyen ingénieux d'en-

gner la poétique en parfait courtisan. 11 a composé Lui-même

toutes les stances qu'il cite à l'appui de chaque règle, et il a

pris pour thème unique de ces variations ! i royal

patron, Pratâparudra d'Orissa. Lorsqu'il arrive au chapitre

de la poésie dramatique, il en résume brièvement les lois

donne ensuite à L'appui un drame complet, le Pratâparudra-

yaeo'lamkâranàtaka. Les cinq actes de cette pièce sont un

ramassis de lieux communs, de banalités, de thèmes us

sans poésie, sans action, sans caractère : mais le héros en i

Pratâparudra, ou plutôt il porte Le nom de Pratâparudra :

car. étranger au sentiment de la vérité historique, Vidyânâ-

tha dépeint sous ce nom le type convenu du héro I

date des premières années du \i\ siècle Burneli, (

Tanjore .

La Nâtaka-candrikâ, par Rûpa Gosvâmin, montre l'étroit

rapport de La religion avec le théâtre. Rûpa est un des pre-

miers disciples du grand réformateur Caitanya : pris d'un
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zèle ardent pour le vichnouisme nouveau, il mit lu littéra-

ture au service de La foi. Le théâtre Lui parut un puissant

moyen de propagande, et il composa deux drames sur les

aventures de Krsna : Le Vidagdha-Mâdhava et le Lalita-

Mâdhava.; une bhânikâ : lu Dânakeli, etc. Il écrivit ensuite

lu poétique du théâtre pour glisser encore sous ce rouvert

trompeur les doctrines de Caitanya. « Lechapitredu Sâhitya-

darpana, dit-il, est indigeste, et souvent il contredit lu vraie

pensée de Bharata; aussi on L'emploie fort peu*. » Lu criti-

que est assez juste : Viçvanâtha semble aller au hasard, suns

essayer môme d'introduire, ù défaut d'une suite logique, un

ordre apparent dans son exposé. Mais, eu réalité, Rûpa se

soucie peu de ce reproche ; il copie même assez souvent les

définitions du Sâhitya-darpana ; c'est aux exemples qu'il

attache le plus d'importance ; il les tire presque tous de ses

drames nu d'autres ouvrages inspirés de Caitanya. Le lecteur

qui croit étudier un traite littéraire reçoit ainsi sans méfiance

le germe de la foi.

Le Nâtya-pradîpa, de Sundara-miçra, n'est qu'une collec-

tion assez courte de définitions empruntées au Dara-Rûpa

et au Sâhitya-darpana. Il a été composé en 1613 [ms. huila

Office, . Sundara-miçra est aussi l'auteur d'un drame ramaïque,

l'Abhirâma-mani.

Les fragments et les titres cités par les commentateurs

nous laissent entrevoir les débris d'une énorme littérature

technique sur le théâtre. Le Sâhitya-darpana cite Nakhakutta

(295 ; v. inf.) ; le commentnire du Pratâpa-rudrîya par

Kumârasvâmin nomme le Nâtaka-prakâça ; L'Artha-dyotanikâ

nous fuit connaître lu Bhàva-prakàçikà (7; 9; v. inf.), le

Rasârnava-sudhâkara (8; 14; etc., v. inf.), le Nâtya-dar-

pana (6; v. inf.); la glose de Rariganâtha sur Vikramorvaçî

mentionne Sâgara !ô : \ . inf.), le Ra.'garekhara de Jyotirîç-

vara H*>: \. inf.), cité aussi dans le commentaire de

l'Anargha-Râghava (16 ; v. inf.), avec Çâtakarna(7; v. inf.),

ic Nâtya-locana de Trilocanâditya (7 ; v. inf. un ms. au

Sanscrit Collège de Bénarès], le Nâtakasûtra 53; v. inf.) et

le Nâtaka-ratnakosa 7; v. inf.;. Râyamukuta cite ce dernier

ouvrage: il est donc antérieur à 1131 Bhandarkar Report

L887, p. L62 .
!-<• catalogue des manuscrits du Sanscrit Col-
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de Bénarès indique 1" Nâtaka-laksana de Pundarika

kavi (p. 308). Mentionnnons enfin un traité de poésie drama-

tique attribué à Kâlidasâ : le Kàvja-nâtakâlamkâra. Bùhler,

Guz. I, m" 3, p. 46.)
*



LA POETIQUE DU DRAME.

L'art poétique des Hindous ne rappelle Aristote que par

contraste. Le génie indien, qui excelle aux spéculations onto-

iques, n'a point de goût aux analyses psychologiques ;
le

drame en offre un témoignage frappant. Les théoriciens n'ont

pas essayé de découvrir dans l'âme humaine le principe créa-

teur des imitations dramatiques, de suivre 1 le développement

historique des spectacles, d'expliquer la formation du type

classique et de prouver sa supériorité par l'accord intime des

éléments qui le composent et leur conformité harmonieuse

avec le goût des esprits les plus cultivés. Leurs formules et

leurs recettes présentent une analogie si surprenante 1 avec la

chimie qu'on peul emprunter à la science moderne ses voca-

bles techniques pour caractériser leurs procédés. Enfermés

dans leurs préceptes didactiques et convaincus de leur supé-

riorité incontestée, ils traitent les œuvres de l'esprit comme

des corps inorganiques. Il suffit d'en séparer les éléments,

de les noter un à un, de les classer par groupe et par espèce

pour reproduire à l'infini la combinaison étudiée. La faculté

créatrice qui donne à de rares individualités une originalité

saisissante, 1" génie, n'a pas de nom en sanscrit. La Poéti-

que du Théâtre se réduit donc à une longue liste de termes

techniques distribués par catégories, par divisions ei par

subdivisions innombrables. Laie définil d'abord le genre dra-

matique, et trahit aussitôt sa faiblesse. Au lieu d'en marquer

les caractères propres par une observation intime, elle se

contente de l'opposer aux genres les plus voisins, le ballel et

la danse, et d'en noter les différences. Elle établi! ensuite,

sans en donner la raison, trois catégories d'ordre purement

empirique : le sujet, le héros, le sentiment dominant, qui

permettent de répartir entre plusieurs variétés détermin

les ouvrages dramatiques. Le sujet est légendaire, imaj
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naire, ou mixte, d'après son origine : il est principal

subordonné, d'après son emploi. Il se développe ;inq

étapes qui correspondent à cinq situations morales : le

^me, la reprise, L'épisode, L'incident et l'objet d'une pa

et de l'autre: l'entreprise, l'efforl en avant, la possibilité du

succès, la certitude du succès, le succès. La combinais

de ces doux séries parallèles pi le sujet en cinq

articulations : l'exposition, la contre-exposition, l'embry

La délibération, le dénouement. Chacune des articulations

comprend un certain nombre de pièces, les unes nécessaire

les autres facultatives; le total s'en élève à soixante-quatre.

Elles servent à traiter le sujet, à développer La matière, à

accroître l'intérêt, à produire la surprise, à repre

l'action et à cacher le reste. Les convenais réniques par-

tagent le sujet en doux nouvelles divisions : le spectacle et

le récit. Los interruptions du spectacle marquent la lin.

(\(>< actes : pour combler Les intervalles, les poèti

de courtes scènes, monologuées ou dialoguées, et destim

à instruire les spectateurs <!e> événements qu'ils n'ont i

vus représentés. Les conventions scéniques introduisent

encore 1 une autre 1 répartition au point de vue du débit, selon

que L'auteur parle haut, bas, â part, à la cantonade ou dans

la coulisse.

Le héros est parfait, ou peu s'en faut. Quel qu'il soit, il

re^te inévitablement noble; sa noblesse s'allie tai la

gaieté, tantôt au calme, tantôt à la supériorité, tantôt à

l'orgueil. On obtient ainsi quatre c de héros; a.

ces catégories ne sont pas irréductibles. Le même person-

nage peut passer successivement par plusieurs d' elles;

cette liberté semble pourtant restreinte dan- la réalit

héros de sujets subordonnés, aux héros de l'é]

L'incident, lue sorte d'instinct artistique, plus la

théorie, donne toujours au héros principal L'unité de c

tère. La vie de sentiment crée, à son tour, quatre nouvel!

divisions; le héros, considéré comme L'amant, <

ou perfide, ou effronté, ou fidèle. 11 est aidé, dans - re-

prises amoureuses, par Bes séductions ; Lies qui

fixées au nombre de huit ; il a en outre de

chair et d'os: le bouffon, qui reçoit ses plus intin
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dences ej qui met à son service un dévouement aveugle; le

camarade, qu'une intrigue personnelle associe encore de plus

près à l'intrigue du héros. Le rival est condamné d'avance;

il n'a le droil d'intéresser que par ses défauts. L'hérQïne qu'il

aie de disputer au héros est indépendante, ou soumise à

d'autres, ou commune à tous; telles sont les trois conditions

ciales de la femme. Selon son âge et son expérience amou-
reuse, elle est ingénue, moyenne ou rouée; comparée à sa

rival.», elle esl la plus jeune ou la plus âgée. Les vissicitudes

de la passion la placent dans huit situations déterminées :

elle domine son amant; elle s'occupe de sa toilette; die

s'impatiente, se tourmente, se repent : elle es1 déçue au

rendez-vous; elle esl éloignée du bien-aimé; elle prend les

devants pour le rejoindre. Le développement de l'amour,

depuis le premier éveil du sentiment jusqu'aux jouissances les

plus vives, produit chez elle vingt grâces naturelles.

Le sentiment enfin éprouvé par les personnages et communi-
qué aux spectateurs est susceptible de huit variétés : l'œuvre

spire l'amour, le rire, la pitié, la fureur, l'héroïsme, la ter-

reur, l'horreur, la surprise. Mais les genres les plus élevés

n'admettent au premier rang, comme sentiment dominant, que

l'amour ou l'héroïsme ; les autres ont droit à une place de

second plan.

Les parties que nous venons d'énumérer sont les éléments

constitutifs et intégrants de la composition dramatique.

Etudiée au point de vue de la représentation, l'action dra-

matique peut avoir quatre caractères ; elle est gracieuse,

virile, magique, ou verbale. Les plaisanteries, les espiègle-

ries, les malices amoureuses donnent à l'action la tournure

gri révocations, les défis lui donnent un air viril
;

magique, elle emploie la sorcellerie, les enchantements, les

ruses diaboliques; verbale, elle s'associe intimement aux

expressions et au sens.

L'action n'avance pas seulement par la progression régu-

lière du sentiment : <\>^ hasards, des circonstances acciden-

telles en troublenl souveni la marche, l'accélèrent ou la

ral< ut : tels s »ut un message, une lettre, un songe, une

voix à la cantonade, une voix du ciel, un portrait, l'ivresse.

I) aui: de variété viennent encore se glisser entre
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les articulations de la pièce, et, sans interrompre le jeu

simultané des passions et de l'action, en dissimulent du

moins la rigueur Logique : ces suppléments d'articulations

sont fixés à vingt et un : bonnes paroles, I tutori-

tairc, présence d'esprit, erreur de nom, etc.. On peut rang

dans une catégorie analogue les équivoques inconscien

mots ou de situation, et les représentations intercalaire

insérées dans le drame même; les personnages les emploient

sans intention, par hasard ou par fantaisie, et contribuent

ainsi malgré eux au développement de l'intrigue.

La variété des tournures, soil d'expression, soit de style,

contribue aussi à embellir La représentation, car elle donne

à l'acteur l'occasion de modifier son jeu ei son débit. L

théoriciens comptent trente-trois tournures d'expression

trente-six tournures de style. La bénédiction, la lamentation,

la raillerie, le regret, la prière p. ex., sont des tournures

d'expression ; le doute, l'exemple, le rapport d'analogie,

l'accumulation, etc. sont des tournures de style.

Les jeux de >rr\i( i fondés sur dos hasards de lang

qui donnent à la représentation une vivacité d'allures inat-

tendue, mais sans contribuer directement au dénouement,

sont au nombre de treize. On les appelle les éléments de la

guirlande, parce que leur groupement caractérise un genre

dramatique spécial, La guirlande. Ils n'ont qu'une valeur épi-

sodique, et se distinguée ainsi des équivoques inconscientes

qui sonl directemenl incorporées dans L'action.

La poésie dramatique n'a pas de règles spéciales; elle

le type le plus élevé des genr tiques et réunit tous leurs

caractères. Bharata cite pourtant à part quatre parures du

drame, la comparaison, la métaphore, la symétrie, L'allitéra-

tion, (mire l'incomparable richesse de ses propre

elle appelle encre à seii aide la danse et la IllUM.ple. ei

combine avec les douze éléments du Làsya : la chanson, le

récitatif debout, le récitati f assis, i

Les personnages, indépendamment de la part qu'ils

nent ,'i L'intrigue, se classent d'après leur valeur mor

d'après Leur emploi professionnel. 1

el Les plus cultivés forment la classe supérieure ;
1- ns,

Les méchants, les misérables tonnent la classe infime : eu
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ces deux catégories se place la classe moyenne, à égale dis-

tance de l'une ei de l'autre. L'action du drame se passe en

généra] à la cour, ei les personnages appartiennent à la mai-

son «lu roi. Ce service comprend un personnel d'hommes, un

personne] de femmes, et un personnel neutre. Le bouffon, le

bel esprit, le messager, le ministre, le général, le juge, le

beau-frère illégitime, les fonctionnaires ei les domestiques

composent la première division : la seconde comprend la

reine en titre, le harem, les surveillants, les servantes, la

portière, les gardes du corps, les anciennes, les duègnes, les

princesses, les ouvrières, les actrices, les chanteuses, les

danseuses, les filles de joie. La troisième comprend les

novices, les chambellans ei les eunuques. Le nom des per-

sonnages et les appellations qu'il convient de leur adresser

sent fixées par leur emploi respectif. Le même principe

détermine aussi le choix du dialecte. Le sanscrit est réservé

aux rois et aux fonctionnaires d'ordre supérieur ; les femmes,

excepté les religieuses, et les gens du commun parlent des

dialectes et des patois rigoureusement établis et distribués.

Le drame a une sorte de prélude obligatoire, sous la forme

d'un dialogue entre le directeur de la troupe et un de ses

subordonnés, et destiné à renseigner le spectateur sur l'ou-

vrage ei sur l'auteur. Il s'ouvre par une bénédiction préli-

minaire, d'une importance capitale et minutieusement régle-

mentée : puis défilent tour à tour les éléments de l'action

verbale : la propitiation, la guirlande, la bouffonnerie et

l'ouverture. L'emploi de l'action verbale caractérise nette-

ment le prologue : les personnages n'y agissent pas à propre-

ment parler; leur langage seul, soit par son sons réel, soit

par des allusions voilées, tient lieu d'intrigue.

Les genres dramatiques se partagent en deux catégories,

d'après la prépondérance respective de la poésie ou des arts

auxiliaire-, L nres littéraires sonl au nombre de dix : la

médie héroïque, la comédie bourgeoise, le monologue, la

comédie-bouffe, le drame fantastique, le drame militaire, le

drame surnaturel, la guirlande, l'acte en dehors. Il y a dix-

huit genres secondaires, dont les principaux sont : la petite

comédie héroïque et le drame prâcril

.

L'abondance des nombres ei la précision des chiffres frap-
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peut a. la lecture de cette Poétique abrégée ; elles en attestent

la rigueur, la minutie et L'étroitesse. La théorie ne laisse
|

de place à L'invention ; elle dresse «les inventaires, range les

produits, y place des étiquettes, et n'admet pa< qu'on trouble

son bel arrangement. La seule chance d'élasticité qui

à ce système pédantesque réside dans L'obscurité et L'incer-

titude des définitions. Le lexique de la théorie est si arbitraire

qu'il demeure toujours susceptible de plusieurs interprétations.

Les Indiens donnent naturellement à leurs observations ei à

leurs remarques scientifiques la forme du çloka; Albirouni

plaint de ce travers et accuse les pandits de travestir

vérités les plus claires dans leurs vers didactiques. I

çlokas créés ainsi au hasard circulaieni ensuite sous L'auto-

rité impersonnelle de Bharata ei s'enrichissaient d'innom-

brables variantes. Lorsqu'on en forma un corps de doctrin

par la compilation du Nâtya-çâstra, Les verset les lectui

qui n'avaieni pas été admis dans le texte n'en gardèrent
;

moins une valeur égale, et chaque théoricien resta maître d'y

choisir au gré de ses préférences. D'ailleurs le Nâtya-çastra

lui-même ne prit pas de forme arrêtée et définitive; les profondes

divergences des manuscrits attestent l'état flottant de Y

vrage. Ainsi s'explique la quantité de vers cite- concur-

remment, sur le même sujet, sous le nom de Bharata; n

nous sommes attaché à en relever dans le- commentaires le

plus grand nombre possible afin d'établir irrécusablemi

la nature exacte des aphorismes attribués à Bh

Ainsi s'explique aussi le désaccord A^'< th us.

malgré leur soumission unanime au muni. La Liste im-

dhyaïigas est fixée par un arrêt du maître au chiffre de

soixante-quatre : mais le dernier d'entre eux, la praçasti,

sujet à contestation ; certains la comptent ; d'autres la

rejettent et ils ajoutent en ce cas aux pièces de la tri

articulation une pièce supplémentaire, la prarthana, d<

:'i rétablir Le compte exact. La définition du parinj

le Natya-çàstra ne concorde pas avec le Daça Rùpa
S.'diilva dai pana : il en est do même pour L'udbheda, L'u

harana. Le virodhana, la paribhàsà. Le S b tya larj u

titue ailleurs le tftpana tourment au çamana s< u :

une faute de lecture crée ainsi un nouvel élément iment
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contraire au véritable : l'auteur n'éprouve pas cependant le

moindre embarras â en justifier l'existence réelle par des

exemples congrus. Le vyâhâra déclaration nette du Nâtya-

çâstra devienl le vidrava tumulte] chez Dhanamjaya, el le

kheda lassitude chez Viçvanâtha. Le vicalana [vanterie) se

transforme en pratisedha [obstacle). L'autorité attachée aux

mots, indépendamment du sens qu'ils expriment, semble

caractériser les auteurs de poétiques ; leurs efforts pour

définir des tenues sans précision, sans valeur intrinsèque,

rappelle le galimatias dos commentateurs arabes sur la Poéti-

que d'Aristote : la tragédie grecque, donl rien ne pouvait

leur donner une idée, se transforme en un monstre hétéroclite

et énigmatique. Si le génie original de l'Inde n'avait pas

séparé sa poétique de la poétique grecque par des différences

irréductibles, les partisans de l'influence grecque y auraient

signalé la marque évidente d'un emprunt inintelligent.

L'explication de ces bizarreries n'est à chercher que dans

l'esprit indien. Les Hindous, on l'a dit depuis longtemps, sont

myopes; mais ils ont aussi la manie du grossissement. Ils

portent â l'observai ion des détails une sagacité minutieuse ;

mais ils sont impatients de généraliser, et fondent sur une

expérience imparfaite des lois absolues. La poétique est le

résultat d'un travail de ce genre. Les plus anciens drames,

analysés avec soin, ont fourni des observations aussitôt

érigées eu règles. Les preuves de cette assertion subsistent

dans les traités classiques. Les définitions du samavakâra et

du dima chez Bharata ne sont manifestement que l'analyse de

deux pièces déterminées : le muni va jusqu'à indiquer la

durée <\*'< actes à une seconde près. Le Daça-Rûpa et le

Sâhitya-darpana répètenl servilement ces doux définitions,

san< connaître par expérience une seule pièce de ce type.

Tour donner un exemple de la vîthî, qu'ils définissent sans

la connaître davantage, les théoriciens ont recours a d^>

subtilités misérables et puérile. La viihi guirlande) est en un

acte; le premier acte de Mâlatî-mâdhava porte comme titre

spécial : bakulavîthî, la guirlande de bakulas : il s'agit là

d'une guirlande réelle, qui sert ;'i nouer l'intrigue. Le simple

rapport d<'-in<>t> -ntlii aux théoriciens pour citer le premier

acte de Mâlatî-mâdhava comme le type de la vîthî. La théorie
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tient si peu compte de la pratique réelle qu'elle invente, par

besoin de svmétric, un genre nouveau, la prakaranikâ. Heu-

reusement des esprits judicieux protestent contre ceti

tion chimérique et en font justice

Si les aphorismes de Bharata répondent a des oeui

réelles, le Nâtya-çastra et les traités qui le copient reprodui-

sent un état littéraire antérieur au théâtre classique. La

plupart des grands genres qu'il décrit n'ont pas fait fortuni

le dima, le samavakâra, la vithi. l'aiika, l'îhâmrga ne sont

connus (pie théoriquement ; on n'en trouve 4 pas un seul exem-

ple dans la littérature dramatique, et pas une mention dans

les textes. Le théâtre indien se réduit à cinq genres : la comé-

die héroïque, la comédie bourgeoise, le monologue, la

comédie bouffe, et la petite comédie héroïque. Le nâtaka ou

comédie héroïque est l'œuvre dramatique par excelles

Les règles (pie nous avons résumées d'après les traités techni-

ques s'appliquent au nâtaka, étudié comme le type du genre.

Nous allons maintenant les examiner en détail.

LES GENRES DRAMATIQUES.

1

Le drame * nâiya) est l'imitation d'un car donné

dans une série de situations diverses qui produisent la joie

ou la douleur à l'aide du geste ângika abhinaya . de la voix

vâcika , <lu costume âhârya) et de L'expressioo sâttvik

L'emploi de ces quatre moyens sépare le théâtre de tous 1rs

autres genres littéraires : l'épopée, le poème, les stan

galantes, etc., sont destinés à la lecture : seul, le théâtre

s'adresse aux oreilles et aux yeux; la poésie y devient un

spectacle ' drçya). Les : rùpn et rûpaka, appiiqu

aux compositions dramatiques en général, en indiquent bien

le caractère extérieur, car rûpa signifie proprement la forme,

l'aspect, l'apparence d'un objet '. Ainsi la forme dramatique

[nâtya) est une combinaison de la récitation simpl la

mimique nrtya et la danse [nrtta : la parenté

1. h. I. 7. - S. 274,
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genres se révèle dans leur nom même; tous trois sont tirés

de la même racine [sanscrit nrt : prâcrit nat) désignant un

mouvement réglé des membres ; mais La danse ne se préoc-

cupe ({in 1 de la mesure et du temps ; la mimique se contente

de reproduire les manifestations physiques [bhâvas] du senti-

ment ; elle Le présente sous sa forme concrète; tandis que le

drame nous montre le sentiment dans L'âme même [rasa),

spiritualisé en quelque sorte dans le sens de la phrase. Los

deux autres ans ne sont pas ses égaux, mais ils lui servent

d'auxiliaires '.

- Toutes les œuvres dramatiques se classent en deux

catégories : les genres supérieurs frûpakas) où la poésie est

l'élément principal du spectacle ; et les coures secondaires

[uparûpakas) qui la traitent comme un accessoire et donnent

une part prépondérante à la mimique et à la danse *.

Les genres supérieurs sont : ') nâtaka : ~) prakarana;
3

) bhâna; ' prahasana; b

) (lima ;
G

) vyâyoga ;
7

) samava-

kâra; s

,
vîthî; °) anka; ,0

) îhârnrga.

Les genres se distinguent suivant la nature du sujet yastu),

du héros [nâyaka), du sentiment frasa).

LE SUJET

Le sujet
3
(vastu, itivrtta) est le corps du drame. Il doit se

passer dans l'Inde, dans un des trois âges qui ont suivi l'âge

d'or '. L'innocence des premiers temps est incompatible avec

1«' mélange de joie et de douleur nécessaire au théâtre, et la

géographie imaginaire des Purânas représente les autres

régions (varsas) du monde comme un paradis : « " Hors de

l'Inde (Bhâratavarsa) la terre est délicieuse, doucement odo-

rant-, toute d'or; on y demeure à la lisière des bois, on y

joue, vu >'y divertit, on s'y amuse à L'amour 8
. » Ces pays for-

tunés, comme Les peuples heureux, n'ont pas d'histoire; leur

1. D. I. 9.

2. Bh. XVIII, 2. - D. I., 8. —S. 2;:..

:;. Bh. XIX, i. - A. p. 337, 1S.

'.. A. p. 337, 27.

5. Bh. X\ 111.

6. II»., il». - A. p. ;;:;:. 27. Rudrata, Bharata/
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béatitude n'admet pas d'incidents dramatiques. Le poète peut

emprunter son sujet aux h - prakhyâta : sidd/m A. p.),

ou l'inventer [utpâdya; utprekçita A. p.) ou mêler l'invention

à la légende (migra) '. Si le poète emprunte à la légende, pour

en faire son héros, un personnage illustre et noble, épris

gloire, énergique, demi-dieu ou roi, issu d'une race fameus

il perd le droit d'inventer son sujet : son imagination ne peut

s'exercer que sur les épisodes "'; autrement le nom du hér

évoquant dans l'esprit du spectateur tout le cortège des sou-

venirs connus qui s'y rattachent, le jetterait dans une inextri-

cable confusion. .Mais il arrive aussi que la tradition attribue

à un héros une action peu conforme à sa nature ; cette tache

qui nuirait a l'unité artistique du caractère, le poète doit

l'effacer. Ainsi Vàlmiki nous montre le roi des singes, Dali,

traîtreusement mis à mort par le pieux < t divin Rama. !

pee admet une pareille faiblesse d'un grand cœur, car dans

marche lente elle peut s'arrêter à l'expliquer et à la justi-

fier; au théâtre, où les faits s'accumulent et se pressent,

ie perfidie prendrait un relief disproportionné : Mâyuràja,

dans son Odâttarâghava, l'a supprimée ; Bhavabhûti, dans le

Vîracarita, représente Bali comme L'allié de Ràvana, et

plus le fait tuer par Râma en état de légitime défense \
4

11 y a toujours deux desseins dans un drame correspon-

danl aux deux divisions du sujet : le principal et le sub

donné. Le sujet principal âdhikârih l'intrigue qui con-

duit le héros jusqu'à la possession adhikâra du fruit

souhaité 8
. Le sujet subordonné prâsangika ou ânu$angika

désigne une action secondaire dont la tin particulière n'est

qu'un moyen par rapport au but eu tend le hér »s, c'est i- I

à l'objet (kâryà) qu'il s'est proposé au moment même
l'entreprise et qui l'a déterminé à agir, ('et objet doit rentrer

dans les trois catégories; devoir, amour, intérêt, soit i

soit en combinaison.

1. D. 1, 15.

2. I>. III. 20-22.

3. l>. III. 22. Sarasv. k., 377.

». Bh. \l\. 2-6. — l>. I. H. 12, 16.

5. Bh. XIX, - D. 1, u\. - ^
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1 Le sujet subordonné, s'il est peu développé, s'appelle un

Incideni [prakarî). Telle est, dans Çakuntalâ, acte VI, la

scène des deux suivantes d'abord seules, puis avec le cham-

bellan. Le poète profite d'une occasion pour donner La descrip-

tion d'une saison afin d'orner son œuvre, comme on emploie

dans les cérémonies védiques, pour Les embellir, des Heurs

el des grains frits.
' Mais si L'action secondaire occupe une

place assez importante dans Le drame par son étendue, elle

prend le nom d'épisode, patâkâ, Littéralement : drapeau, car

elle semble porter, comme un drapeau, les armes d'un héros

auxiliaire. L'histoire de Sugriva dans Les drames ramaïques

en montre un exemple. Mais il faut se garder de classer

soil dans les incidents, soit dans les épisodes, la poursuite

par le héros d'un objet accessoire : les uns ei Les autres ne

sont exclusivement que des actions parallèles à la sienne.

La comédie héroïque [nâtakà] est Le type le plus accompli

du théâtre indien ; tous les éléments dramatiques sont

susceptibles d'y trouver place. Il suffira donc d'étudier une

pièce de ce genre pour avoir une idée complète de cette

dramaturgie minutieuse et subtile, où éclate, avec ses qua-

lités de finesse et de sagacité le génie d'analyse propre à

L'Inde.

3 Une fois le sujet choisi et limité, le poète doit le partager

en cinq (déments [arthaprakrti) correspondant aux cinq

situations morales [avasthâ) où passe nécessairement un

personnage, depuis l'entreprise d'une affaire jusqu'au succès

final : il entreprend, puis il l'ait, un effort en avant, la possi-

bilité dn succès suit L'effort, la certitude suit l'espérance, et

enfin le succès couronne ses peines.

1. L'entreprise
4 [ârambha) est un mouvement qui porte

L'âme vers un objet ardemment convoité, un désir inquiet et

actif. Ex. : Çak. I. 7, 1. Un ascète informe le roi que Kanva

est absent do L'ermitage, et qu'il a laissé à Çakuntalâ le soin

de recevoir les hôtes. — " C'est donc elle que je verrai »

1. I). I. 13. — s. 322. — Bhàvaprakâçikà *.

2. I'.h. XIX, 23 corr. d'après P. paràrthaip pradhânasyopa ).— D. I.

13. - S. 320-323.

:;. Bh. XIX, 7-13. - D. I, 18.

i. Bh. XIX, 8\ - I». I. 19.— S. 325.
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répond le roi. — Et Ratnâv. I, 8, les inquiétudes du ministre

Yaugandharâyana au sujet de son plan qui ci îacher

la condition de Ratnâvali et à L'introduire comme fille d'hon-

neur au gynécée.

^. L'effort en avant ' [prayatna), c'est un élan fiévreux i

l'objet qui ne s'offre pas immédiatement au désir. Kx. :

Cak. II, 40, 6. Le roi : « Mon bon Mâdhavya, trouve-moi

quelque prétexte pour rentrer dans l'ermitage, o — Et aussi

Ratnâv. II, 18. Sâgarikâ : « Personne ne vient par ici. Eh
bien ! je vais peindre le portrait de celui que j'aime et

faire les désirs de mes yeux. »

3. La possibilité du succès a
[prâptyâçâ ou prâptisambhava)

est l'état où le succès parait possible, à considi

sources présentes et les obstacles prévus. Ex. : Çak. IV,

scène I, entre Anusûyâ et Priyamvadà ; la colère de Dun
sas, apaisée, rend possible la réunion du roi avec Çakun-

talâ. — El Ratnâv. III, p. 55; le roi. heureux de retrouver

sa bien-aimée Sâgarikâ, s'écrie : « Ami. c'est la pluie qui

survient sans nuages. » — Le bouffon : « A merveille !

pourvu que la reine Vâsavadattâ ne tombe pas sur ni

comme une trombe! » Les chances qui favorisent la rencon-

tre des deux amants et les obstacles qui la menacent rend-

leur union seulement possible.

1. La certitude du succès
;

niyatâpti résulte de l'abs<

d'obstacles. Kx. : Çak. acte VI. L'anneau retrouvé a rappi

au roi son mariage secret avec Çakuntalâ ; l'obstacle qu'op-

posait la malédiction de Durvâsas est tombé. La réunion des

époux est (b'sonnais assurée. — De même Ratnâv. III : le roi,

brutalement repoussé par la reine, jalouse de son amour pour

Sâgarikâ, s'écrie : « Ami ! notre seul salut, c'est d'apais

la colère de la Reine. » On prévoit dès lors que. si la reine

s'apaise, rien ne viendra [dus contrarier le désir du roi.

5. Le sucres' phalayoga^ "prâptiou °dgama , c'esl attein-

1. Bh. XIX, 9 = Àdibharata, dans A.dy p. 69 - 1» I. 19

s. 326

2. Bh. XIX, in. — D. i, 10. — s. 32

3. Bh. XIX, il
( Àdibharata, dans A.dy. p. 168*). - D. I. 20. =

s. 328.

'.. Bh. XIX. '., 12*. - I». I, 20. - S 329

Théâtre indien.
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dre l'objet souhaité dans toute sa plénitude. Kx. : Çak. VII;

le roi retrouve Çakuntalîi el son fils. — Ratnâv. IV; le roi

obtient de la reine La main de Ratnâvâlî qui passait pour

Sâgarikâ, et atteint par ce mariage la dignité de souverain

universel.
1

Les cinq éléments de l'action [arthaprakrti) sont : le

germe (bîja), la reprise bindu)^ l'épisode [patâkâ), l'incident

[prakarî . l'objet kârya .

Le germe bîja) est une indication légère de l'objet final,

qui ne tarde pas à lancer dos pousses en tous sons. Ex. :

Çak. I, 6, 4; l'ascète adresse au roi, comme une formule de

politesse, ce souhail : « Puisses-tu obtenir un fils qui règne

sur l'univers ! » et ib. 6, 12 : « En ce moment, c'est rakun-

la là qui est chargée de recevoir les hôtes : Kanva est aux

bains sacrés de Somatîrtha, il s'y est rendu pour chercher à

détourner un malheur qui le menace. » — Et Ratnâv. 4, 7;

le directeur : « Morne d'un autre confinent, même du sein

des eaux, môme du bout du monde, le destin propice amène

soudain, pour vous l'offrir, l'objet de vos souhaits. » — (Dans

la coulisse, Yaugandharâyana : Bravo ! comédien, bravo !

comment en douter ? Il répète le vers) Môme d'un autre con-

tinent, etc.

Le germe est susceptible de variétés infinies. Tantôt il

commence immédiatement l'action ; tantôt il montre d'avance

l'objet; tantôt il présente l'entreprise; tantôt c'est un acte

particulier qui tend au but final. On appelle germe du fruit

le germe qui se recueille dans le fruit, germe du sujet l'his-

toire elle-même, et germe de l'action le héros.

La reprise
1

[bindu
t
littéralement: goutte remet en train la

marche du drame lorsqu'elle semblait interrompue. Le terme

sanscril s'explique par métaphore; on compare la reprise à

la goutte d'huile qui tombe dans L'eau et qui s'y étend. Ex.

Çak. II. 37,5. Le roi vient de causer chasse avec le général;

Çakuntalâ semble oubliée. Soudain, le roi : « Ami Mâdhavya,

1. Bh XIX, 19, 20. — I). I, 17. — S. 317,

2. Bh. XIX. 21 : (
— Àdibharata dans A.<ly. p. 15; A. p. 337, 22;

corr. Bamuddi§tam). — I». I, 16. — s. :>18.

ita*.

i Bh. XIX, 22*. - D. I, 16 z= S. 319.
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à quoi donc to servent tes yeux ? Tu n'as pas vu ce qu'il y a

de plus beau au monde. — Mâdhavya : Que dis-tu ? N'es-tu

pas devant moi }
: — Le roi : On se plaît toujours a soi-même.

Ce n'est pas de moi qu'il est question. .1" veux parler de la

perle de cet ermitage, de Çakuntalâ. »

Et Ratnâv. I, p. 15. La fête de l'amour e

L'intrigue semble s'arrêter, quand tout à coup un héraut

• •liante dans la coulisse le Lever de la lune, qu'il compare au

roi Udayana (Valsa). Sâgarikâ prête L'oreille, se retourne

avec joie et regarde le roi avec amour : « Comment
le roi Cdayana à qui mon père m'a donnée en mariage

L'épisode et l'incident ont été définis plus haut, ainsi que

L'objet.

1 La combinaison des cinq situation-- avec les cinq éléments

de l'action donne naissance aux cinq jointure- do i

samdhi : mnkha (l'exposition) ; pratimukha lac

li.ui ; garbha\ l'embryon : vimarça la délibération ; nirvaha

dénouement). Les jointures de l'action désignent le

loppement de chacune dos phases du sujet jusqu'au moment
où elle atteint sa lin particulière; cette tin elle-même esl en

quelque sorte interne et tend graduellement au dénouem<
dernier. Chaque jointure est constituée par un enseml

membres samdhy-anga) qui lui sont attribués respectivement,

mais qui toutefois n'en l'ont pas partie intégrante; car. en

dépit de L'opinion de Rudrata qui proscrit absolument l'em-

ploi des membres en dehors de leur jointure respecti

Bharata et les principaux législateurs du dram ondent
sur l'usage des classiques pour autoriser la libre dispositi i

des membres d'après La seule convenance du sentiment, du

temps, du lieu, de la situation '. Le total des membres esl

soixante-quatre. Il n'est pas uécessaire de les erapl

corni >nt fait même de bons poètes par une aveugle

sance aux règles (Ex : Venisàmhàra, III. --eue entre Kar

et Duryodhana où les deux guerriers dissertent sans aucune

utilité . Mais il est indispensable d'en employer un certain

1. Bh. XIX, 16; 35. — D. I. 21 22.

2. Bh. XIX, in::'.

;; Bh. XIX iO 51. — s ,,> ,,,s
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nombre, car un poème sans membres est aussi impropre à la

représentation qu'un homme sans membres le sérail à n'im-

porte quelle besogne; au contraire, un sujel d'un intérêt

médiocre par lui-même, s'il esl bien articulé, obtiendra un

succès éclatant. Los membres no doivent jamais être des

pièces de rapport
1

; ils doivent toujours tenir étroitement à

l'action ; le béros ou le rival y figure autant que possible : on

tous cas ils doivent sortir immédiatement du germe et tendre

au dénouement. L'usage qu'on en fait est de six espèces";

ils servent :
1° à traiter le sujet choisi :

2° à développer la

matière; 3° à accroître l'intérêl ;
4° à produire la surprise;

5° à représenter les parties en action ;
6° à cacher ce qu'il

faut cacher.

I.— Le rnukhasamdhi8
o*t le lever du germe qui donne nais-

sance à des sentiments dont l'objet varie. Ex. Çak. depuis le

début de l'acte 1 (entrée du roi avec le cocher), jusqu'à II, 37, 5;

le mukha s'arrête après le départ du général, au moment où

le roi va confier le secret de son amour au bouffon. Les

membres qui forment le rnukhasamdhi sont au nombre de

douze, issus logiquement du germe et de l'entreprise.

1

.

Uupak$epa k
, dépôt du germe, point où naît le vrai sujet

du poème. Ex : Oak. I, depuis le souhait de l'ascète au roi :

« Puisses-tu avoir un fils qui règne sur l'univers! » (6,4) jus-

qu'à la réponse du roi au sujet de Çakuntalâ : « C'est donc

elle que je verrai. » (7, 1). Et Ratnav. I, scène préliminaire,

où Yaugandharâyana expose son plan.

2. Parikara (ou °kriyâ*), première poussée du germe. Ex.

Ratnâv. I, 3; après avoir répété le vers du comédien : « Même
d'un autre continent, etc.. », le ministre ajoute : « Autrement,

comment expliquer cette aventure? Sur la foi d'une prophétie,

nous demandons au roi de Ceylan la main de sa fille; en

plein Océan, la princesse fait naufrage, tombe à l'eau et

trouve justement une épave! Un marchand de Kauçâmbi qui

1. S. 342; 107.

2. Bh. XIX, '.:. '.s. — I). I. 19. - S. 406, sqq.

:;. Bh. MX. 38. - I». I. 2:;. - s. :;:;:;.

',. Bh. XIX. 69 = Âdibharata, A.dy, p. 23. - D. I, 25. — S. 339.

5. Bh. MX. 70. - I». f. 25. — S. 340.
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revenait de Ceylan la rencontre dans cette situation. Au

collier de perles qu'elle portait il la reconnaît, il la conduit

ici. (Avec joie) : En vérité, le bonheur vient de partout a mon

rnaitre ! »

3. Parinyâsa*\ le germe s'y établii solidement. Ex. Çak. I,

v.21. Le roi, ravi par la vue de Çakuntalà, pense à l'é]

« Certes, c'est une femme digne de ma caste, puisque, roi.

je m 1 ' >(>u* entraîné vers clic Quand la raison de l'honn

homme hésite, c'est à son cœur do décider. » Et Etatnâv. I.

v. 8; Yaugandharâyana : « Mon projet doit accroître la gran-

deur du roi ; la destinée me prête la main ; le devin est infail-

lible Sans doute ; et pourtant, a agir ainsi sans sou ordre.

crains d'indisposer mon maître. »

Bharata définit ainsi le parinyâsa : C'est en» " qui \

passer*.

Ces trois membres doivent se suivre toujours dans l'ordre

énoncé, car il est conformée la marche du sentiment.

1. Le vilobhana s
; éloge des qualiti Je. I, du •

17 au vers 21, les quatre stances où le roi décril la boa

de Çakuntalà et les compliments espiègles que Priyamva

adresse à son amie forment le vilobhana.— Ki Iiatnà\ . [, v. 2 1:

le héraut de coin- proclame L'heure du crépuscule: L'Occi-

deni s'est assombri ; la lumière a disparu : le soleil esl parti

à l'autre bout du ciel ; voici la foule ^-> courtisans qui

entre au palais avec le crépuscule, impatiente d'adorer tes

pieds 'ou: tes rayons qui dérobent au lotus sa beauté; a>

sa splendeur qui caresse les regards, (Jdayanaj pareil è la

lune, paraît. » Sàgarikâ entend ces louanges du roi et -

Croître -a passion.

Ce serait une grave erreur de compter comme vilobhana

toutes les descriptions élogieuses que contient un drame ; p.

ex. Çak. I, 7, ouïe roi dépeint l'allure gracieuse de 1 lie.

('eiie stance n'est en rapport direct ni avec le germ

avec L'objet; elle ne répond donc pas a la définition d

membres.

1. D. I. 25. — s. 341*.

2. Bh. \l\, 70.

;{. Bh. XIX, 71. — l>. I, 25. - 142.
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5. Yukti
l

\ arrêter un plan. Ex. Ratnàv. I, scène prélimi-

naire où Yaugandharâyana combine les moyens d'unir Rat-

nàvali avec le roi: « J'ai remis la princesse entre les mains

de la reine, ei j'ai bien fait. De pins on m'a rapporte que le

chambellan Bàbhravya ainsi que le ministre du roi de Ceylan,

Vasubhûti, avaienl échappé à travers mille périls aux flots,

et qu'ils avaienl rencontré le général Rumanval dans sa

marche contre le roi du Kosala. »

6. La prâpti %
\ arrivée du bonheur. Ex. Çak. I, v. 22. Le

roi : « Abeille ! je t'envie. Ses veux qui clignent, lu les frôles:

tu les effleures, ses yeux qui tremblent; tu semblés murmurer

harmonieusement un secret uses oreilles; tandis que ses bras

s'agitent, tu bois la volupté sur sa lèvre; nous poursuivons

en \ain le bonheur, et Loi tu le goûtes sans peine. » Et Rat-

oàv. I, 15. Sàgarikâ : << Comment? c'est donc lui le roi

Udayana à qui mon père m'a donnée en mariage! [Elle soupire

longuement}. Je crevais servir un autre, et je me fanais de

douleur; mais puisque c'est lui que je vois, la vie me devient

chère. »

7. Le samâdhâna*; arrivée du germe. Ex. Çak. v. 27. Le

roi : a Suis ton penchant, mon cœur! maintenant mes hésita-

tions sont dissipées ; <>ù tu craignais un l'eu, c'est un joyau

(pu; lu peux toucher! » Et Ratnàv. I, 11. La reine

Vâsavadattâ s'approche de l'açoka qu'elle doit faire lleurir en

touchant du pied. .1 Sàgarikâ) » Apporte-moi tous les objets

(pie ce rite exige. ». — Sàgarikâ : « Tout est prêt, Madame. »

— Vâsavadatiâ à part) :
< Ah! Que mes filles d'honneur sont

distraites! .1»' l'ai- h»ut. pour l'éloigner des yeux du roi, et

justement elle viendrait oit il peut la voir. Non! non! (haut:)

Sâgarikà, ma belle, comment se fait-il que tu sois là, quand

toutes mes 611es célèbrent la fête de l'amour? Où est ma
perruche? Tu l'as laissée partir pour venir ici. Eh bien!

retourne la chercher ». — Sàgarikâ : « J'obéis, Madame. (Elle

fait quelques pas, puis, « part:) J'ai remis la perruche a

Si, ta, l't j'ai envie de voir la fête. Ma foi, je vais regar-

1. Bh. XIX. 71. = I). I. 26. = S. 343.

2. Bh. XIX. 72. — D. 1. 26. — s. 344.

:;. Bh. XIX, :•!. - I». I. 26. - S. 345.
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der sans me laisser- voir. » Vâsavadattà veut empêcher Sî e

rikà et le roi do se voir
; et justement elle n'arrive par la qu'à

hâter leur réunion, qui est l'objet dn germ

8. Vidkâna 1

,
production de plaisir et do peine. Ex. Mâlati.

p. 37. Mâdhava: « Saisi d'admiration, mon cœur cessail

battre; il avait oublie ton itiments, et. alang

do plaisir, il semblait baigné d'ambroisie, tant qu'elle était là;

et maintenant qu'elle es! partie) je crois sentir des charb

presser sur mon pauvre cœur malade. » Va Veni. :

Draupadî : « Bhîma, c'est à toi maintenant de me consoler.

— Bhîma: « Fille du roi des Pancâlas, a quoi serviraient

désormais d<>> consolations menteuses £ Si je n'efface pas

L'outrage qui accable de honl i mon vi
,

si je ue détruis

pas jusqu'au dernier les neveux de Kuru, tu ne me verras

plus! » La promesse du combat produit la joie et la douleur.

(

.). Paribhâva* ou "//'/
, être rempli de surprise. Ex. Çak.

I, v. 28. Le roi : « Au moment de suivre la fille de L'ermil

le respect a, retenu mes pas
; je n'ai pas quitté ma place, <'t

pourtant je crois y revenir! » — Et Ratnàv. I, 14. Sàga-

rikà :
<< Comment ! L'Amour a donc pris forme humaine! Au

gynécée de mon père, on adoiv son image. Mais ici il

manifeste. Alors je vais lui offrir en homma - quelqu

fleurs ». (Elle jette des fleurs vers le Uni.

1<>. Idbhcdd \ pénétrer un secret. Ex. Ratnâv. I. 15.

Sâgarikâ qui croyait voir l'Amour Incarné entend le chant

dn héraut v. 2 ! et reconnaît CJdayana.

Bharata et Viçvanâtha' définissent ce membre: une nou-

velle poussée du germe, et donnent en exemple le passa

du Venîsamhàra que Dhanamjaya cite v. au-dessus àpro]

iln vidhâna.

11. Bheda \ encouragement, excitation. Ex. Cak. I. 25, 12.

[Dans la coulisse) « Alerte! ascètes tous ici pour

défendre Les créatures qui vivent dans L'ermitage. Le roi

i. Bh. \i\. ::;. l». I, 26,

2. Bh. XIX, ::
l

>. - h. I. 27. - s.

:;. D. 1,

t. Bh. \i\. ;»

5. D. I. -
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Dulisanta esl près d'ici, en chasse. » Çakuntalâ entend le

nom du roi ei reprend courage.

Bharata e1 Viçvanàtha 1

expliquent bheda par: rupture

d'union, ei le Sâhityardarpana en donne l'exemple iuivant.

Venî. j>. 11. Sahadeva apprend à Bhîma que leur frère

Yudhisthira esl disposé à la paix. Bhîma: « Eh Inen ! à

dater d'aujourd'hui, je me sépare de vous ! »

12. Karana*, commencement de l'action en question. Ex.

Ratnâv. I. 11. Sâgarikà: << Dieu de rameur, je te rends

hommage. Tourne vers moi un visage favorable! Fais que je

ne Taie pas \n inutilement Elle se prosterne). C ?

es1 étrange!

Je l'ai vu et j'ai encore besoin de le voir. Tandis que per-

sonne ne me regarde, je vais m'approcher de lui. » Dès ici

commence l'action dont il s'agit dans le second acte, qui doit

permettre aux. amants de se voir sans obstacles.

Tels sont les membres du mukhasamdhi 3
. Tous n'ont pas

une égale utilité ; six seulement sont indispensables : l'upa-

ksepa, le parikara, le parinyâsa, la yukti, l'udbheda et le

samàdli.'ina. Les six autres sont facultatifs.

II. — Le pratimukhasamdhi\ est la seconde jointure de

l'action. Le germe semble y porter ses premiers fruits, mais

qui disparaissent dès qu'ils se sont montrés. Le progrès vers

l'objet n'y esl visible que par instants. Ex. Çak., depuis le

moment 11,37,5) ou le roi avoue au bouffon son amour jusqu'à

la lin du IIP acte. L'amour du roi et de Çakuntalâ, connu

d'abord du bouffon, puis des deux amies, reste inconnu de

la cour et de l'ermitage. — Les membres en sont au nombre

de treize, issus de la combinaison de la reprise (bindu) avec

l'effort en avant pravatna).

1. Vilâsa
5

, l'impatience de goûter avec l'objet aimé les

plaisirs amoureux. Ex. Çak. IL 40. 6. Le roi: « Mon bon

Mâdhavya, trouve-moi quelque prétexte pour rentrer dans

l'ermitage. Et Ratnâv. IL 17. Sâgarikà :
- Apaise-toi, mon

1. Bh. XIX, :•".. - S. 350.

2. Bh. \1\, 74. - 1>. I. 27. — S. 3Î9.

:;. D. I. 27.

',. Bh. XIX. 39. — D. I, 28. — S. 334*.

Bh. MX. :ô. — D. I, 30. — S. 352*.
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cœur! Pourquoi le tourmenter d'un désir stérile? Ton amour

est placé trop haut! Mais plutôt je vais peindre le portrait

de celui que j'aime et satisfaire mes veux. Hélas! je n'ai

pas d'autre moyen de le voir ! »

2. Parisarpa\ aller à La recherche de l'objet aimé, entr<

soudain disparu. Ex. Çak. III, 48,7 sqq. Le roi : c< Çakunta

passe sans doute celle heure brûlante avec ses amies sur les

rives de la Mâlinî qui donnent à la rivière une ceinture de

lianes. Je vais l'y rejoindre, h El Ratnâv. II, -'A. Vatsa, que

les paroles de la perruche et la vue du portrait ont instruit

de l'amour de Sâgarikà, cherche la jeune fille en demandant :

« Où est-elle ? < Mi est-elle ? »

3. Vidhûta (Sàh. vidàrla)
2

,
malaise qui porte à refuser les

services ou à repousser les galanteries d'une personne chère.

Ex. Çak. III, 19,9. Çakuntalâ : « A quoi bon m'éventer, m
chères amies? » El plus loin, 57,11 : « Le roi s'ennuie. Il a

quitté depuis si longtemps son gynécée! Ne le retenez ;

davantage. — Et Ratnâv. II, 20. Sâgarikà : « Mon amie, la

fièvre m'accable. »— [Susamgatà va cueillir quelques feuilles

aux lotus de l'étang et les pose sur le sein d< Sâgarife .

Sâgarikà les rejette : a Mon amie, enlève tout cela. Pourquoi

me tourmentes-tu inutilement '. Je te Le dis : Mon amour est

placé trop haut ; la honte me pèse ; mon cœur esl à un auta

ma passion est sans issue ; le seul refuge, c'est la mort, »

l. ÇamcLy çamana*, apaiser le malaise d'amour. Ex. Çak.

52,15. Çakuntalâ : c< Si vous ne me condamnez pas, faites

qu'il ait pitié de moi. » El Ratnâv. 11,31. Sâgarikà : • Calme-

toi, mon cœur, calme-toi! Ranime-toi! Ton amour a gagné

du terrain.

Le Sâhitya- d. 4
substitue au çama soulagement le tâpana

(tourment . c'est-à-dire la tristesse d'une situation désespéi

et en donne pour exemple le passage de Ratnâv , cité ci-dessus

à propos du malaise d'amour.

.). s<inn<i\ railler doucement. Ex. Ratnâv. [I, 32. Sua

1. Bh. XIX, 76. - D. I, 30. - S. 353

2, Bh. XIX, 76, - D, I. 30. - s. :;

:;. Bh. XIX, l». I. 30.

4. S. :;

5. Bh, XIX, ::. - D. L 31. - S
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gatâ : « Celui que tu voulais voir, il est là sous tes yeux. »

—

Sâgarikâ Avec dépit : « Qui donc voulais-je voir? < )u qui doue

est ici? » — Susamgatâ : « A quoi penses-tu? Je parle du

tableau. Prends-le doue ! »

6. Narmadyuti 1

)
joie intime qui nall du uarma. Kx. Ratnâv.

Il, 35. Susamgatâ : « Mon amie, tu es vraiment trop cruelle.

Le roi te soutient de sa main, et ta colère ne veut pas

s'apaiser. » —Sâgarikâ fronce le sourcil et sourit doucement :

Susamgatâ, ne vas-tu pas finir? »

7. Pragayana ', dialogue où les propos se croisent sans

interruption et font éclater la passion encore â demi-latente

des personnages. Kx. Çak. III, 56,4 — 58,5 depuis le moment

où Le roi, ravi par la strophe amoureuse que Çakuntalâ lit à

ses compagnes, se présente brusquement devant elles, jusqu'à

sa promesse, destinée à rassurer les deux amies inquiètes,

d'accorder à Çakuntalâ le rang de première reine. — Et

Ratnâv. II, 28-32; le roi découvre le tableau où Sâgarikâ a

peint son portrait, et où Susamgatâ a dessiné près de lui la

jeune fille ; il exprime sa joie au bouffon, tandis que, cachées

derrière Les lianes, les deux filles d'honneur l'écoutent, l'une

en rougissant, l'autre en souriant.

8. Nirodha 6
) empêcher le bonheur. Kx. Ratnâv. v. 44. Le

roi déclare à Sâgarikâ son amour; tout à coup le bouffon

annonce faussement l'approche de la reine. Sâgarikâ s'enfuit.

Le roi :
<< Maître sot! L'heureux caprice du hasard amène,

attache à mon cou comme un collier de pierreries ma bien-

aîmée ivre d'amour, et c'est toi qui la fais échapper de mes

main- ! o Et Çak. III, 67,4. L'approche deGautami interrompt

Les épanchements ardents du roi et de Çakuntalâ.

9. Paryupâsana °âsti \ implorer une personne irritée, lui

demander pardon. Kx. Ratnâv. v. 45. La reine a surpris le

roi et se retire avec une expression hautaine de dignité

froissée. Le roi la retient par Le lord de sa tunique : « Reine!

Apaise-toi !... mais tu ne montres point de colère. Je ne Le

1. Bh. XIX, 60 — h. I. 31. — S. 357*.

2. Bh. XIX, 78. — I». I, 31. -- S. 358*.

:{. Bh. XIX, 78. — 1». I. 31. — S. 359 (virodha.).

'.. Bh. XIX. 79. - D. I, 32. — S. o60.
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ferai plus!... mais c'est m'avouer en faute. Je ne suis point

coupable!... mais tune me croiras pas. Que dois-je te din

Je ne sais, ma bien-aimée ! »

lu. Vajra
1

, adresser des paroles nettement cruelles. Ex.

Çak. III, v. 71. Çakuntalâ (lisant les vers qu'ell< sse au

roi) : « Je ne connais point ton cœur; mais, moi. l'amour me
brûle nuit et jour. Cruel! il consume tout mon corps qui te

désire. » — Et Ratnâv. 39. La reine, montrant la peinturi

« Et. cette femme près de toi, est-ce que Vasantaka (le bouf-

fon) l'a dessinée d'imagination ? Seigneur, a regarder

tableau, j'ai pris un mal de tête. »

11. Pitfpa*, signaler des caractères tout particuliers. Çak.

v. 91. Le roi : « Voici le lit de fleurs jonchées sur la pierre

OÙ s'agitait son corps brûlant; voici, déjà fané - mois

d'amour que son ongle a tracés sur la feuille du Lotus; c'est sa

main qui a laissé tomber ce bracelet de racines. Tout attache

ici mes regards, et je ne puis quitter ce bosquet ou pourtant

elle n'est plus ! » — Et Ratnâv. v. 43. Le roi : c< Ami! tu

raison! ("est la Beauté en personne! Ses mains sont 1rs

jeunes pousses de l'arbre du paradis! Ces perles qu'elles dis-

tillent, ce n'est poini de la sueur, c'est de l'ambroisie! »

12. Upanyâsa*) assertion motivée en vue d'obtenir une

faveur. Ex. Çak. 111. v. 78. Le roi: « Tu veux, quitter ce

lit de fleurs! tu veux rejeter ces feuilles de lotus qui couvrent

ton sein! tu veux, partir sous les feux du soleil! Non, tu

trop souffrante et trop faible!» — Et Ratnâv. 34, Susam-

gai.'i : « Non! Seigneur, c'est trop d'honneur! Mais, pai

que j'ai dessiné sou portrait sur ce tableau, mon aime Sâga-

rikâ ni' 1 boude. Elle est la toul près. Viens, prends-lui la

main el apaise-la

13. Vàrna-sanihâra* , réunion de tontes les castes, ou de

plusieurs. Ex. Viracar. Ml. v. 5: « Les sages rassemblés ici,

le vieux Yudli.'i jii, lo vieux roi Loraapàda avec ses ministres,

ei l'antique souverain îles Janakas, 'pu offre san^ cesse d

sacrifiées et connaît les Yedas. voila ceux qui te Sollicitent!»

i. Bh. XIX. su. — 1). I, 82. — s. 86

2, Bh. \l\. 79. - I». 1. 32. • s. 861.

:?. Bh. \l.\. su. - h. |, 82. — S

'.. Bh. XIX, si. — h. |. 82. — -
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Abhinavagupta cité dans s. 1). ;>(J4 explique varna par

u personnage »>; varna-samhàra signifierait alors: une réunion

de personnages. Il en donne pour exemple Ratnâv. 34 : sur la

prière de Susamgatâ, le roi va prendre Sàgarikà par la main.

L»- parisarpa, le pragayana, le vajra, le puspael l'upanyâsa

suni les principaux membres de la seconde jointure. L

autres ne s'emploient qu'à l'occasion.

III. — 'La troisième jointure de l'action s'appelle garbha-

samdhi (embryon . parceque le Fruit y estdéjàen formation.

Le germe dépose dans le mukha avait grandi jusqu'à être à

demi-perceptible dans le pratimukha. Le garbha montre déjà

le succès final en voie dé s'accomplir malgré les obstacles,

mais aussitôt reculé. Il correspond dans l'esprit du héros à la

possibilité du succès.

"Le garbha a douze membres, savoir:

1. Abhàtâharana \ cacher 'un secret, sa personne, sa pen-

. Ex. Çak. IV, 74, 46. Anusûyâ: « Ce secret (la malédic-

tion de Durvàsas) doit rester entre nous. Notre amie est d'une

nature si délicate! Il Tant lui épargner ce coup. » Et Ratnàv. III,

l'entr'acte où Kâncanamâlâ raconte à Madanikâ la ruse ima-

ginée par le bouffon : Sàgarikà doit prendre le costume de la

reine, et Susamgatâ celui de sa confidente.

2. Mnrij<i\ indiquer le but réel, les moyens précis. Ex. Çak.

IV, v. 99. Priyamvadâ répète à Anusûyâ la prophétie relative

à Çakuntalâ : c< Duhsanta va rendre mère d'un roi. pour le

bonheur du monde, la fille du sage, pareille au bois sacre

d'où sort le l'eu. » — Et Ratnâv. III, 44, 45. Le bouffon :

Mes compliments! Tes désirs vont se réaliser. » — Le roi

[avec joie :
<< Ami, quelles nouvelles de Sâgarikâ ? » — Le

bouffon avec importance): « Tu vas la voir en personne. >,—
Le roi manifestant la satisfaction): « Comment? .Je pourrai

même la voir? » — Le bouffon avec suffisance :« El pour-

quoi non? Avec un ministre comme moi, la puissance d'esprit

de Brhaspati n'est plus qu'un objel de risée! » Le roi [sou-

1. Bh. XIX, iO. - I». I. :::;. - S. 335.

2. I». I. :;:;.

:;. Bh. XIX, 82. - D. I. 35. — S 365.

». Bh. MX, 82. - D. I. 35. - S. 366.
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riant) : « Je no suis point surpris. I)*' quoi n'es-tu pas capable?

Mais dis-moi Ion plan; je suis curieux de tous les détails.

Le bouffon (il lui parle à l'oreille : « Voilà! »

:). Rûpa 1

, examiner une hypothèse, considérer un

improbable et surprenant. 1 ... IV. 90, 9. Les deux

amies : « Si le roi a de la peine à te reconnaître, montre-lui

alors l'anneau où son nom est gravé. »— Et Ratnâv. III, 17.

Le roi : « Comme Vasantaka tarde 1 Est-ce que la reine aurait

eu vent de notre intrigue? »

4. Udâharana*, c'est élever une chose au-dessus d'une

autre. Ex. Ratnâv. III, 14. Le bouffon: « Ah! ah! oh! oh!

Quelle merveille! Mon cher ami, le jour où il est monté sur

le trône de Kauçâmbî, n'a pas été aussi heureux qu'il va L'é

tout à l'heure par 1rs bonnes nouvelles que j'apporte.»

D'après Bharata et Viçvanâtha 8
, ndâharana désigne l'ex-

traordinaire, le surnaturel. Ex. Çak. 80, 11. Le disciple

Hârîta : « Voici des parures pour orner Çakuntalâ, •• — Gau-

tanii : « Hârîta, mon enfant, d'où les as-tu? » — Hârîta:

« Notre père Kanva est si puissant! » — Gautamî : « II les a

créées parla foivo de sa pensée! » — Hârîta: - Non. Ecoute:

Le vénérable Kanva m'avait dit : « Va cueillir des fleurs

aux arbres pour Çakuntalâ. » Alors, voici un arbre qui me
présente une fine étoffe de lin, blanche comme la lune, en

Voilà un autre qui distille l'essence de laque à farder S

pieds; et des autres sortent les mains des hamadryades qui,

tout en cachant leurs bras, me tendent ^\r^ parures; et leurs

doigts gracieux se confondaient avec les jeunes branches

5. Kiiimii': y. rencontrer la personne a qui l'on pense. Ex.

Ratnâv. III, 19. Le roi: •< Au tnomenl ou je vais voir ma
bien-aimée, pourquoi ce tumulte dans mon cœur? Ah! sans

doute, la fièvre d'amour est moins brûlant' à ses débuts qu'à

l'heure décisive ; ainsi la chaleur est plus accablante lors de

la saison des pluies quand l'ond( toute proche, o — Le

bouffon prêtant l'oreille : Mademoiselle Sàgarik/ V ci mon
cher ami qui pense à vous et qui exprime son impatienci

!. Bh. XIX, 83. - l>. 1, 36. - s. 36

2, h. I. 36.

w. Bh. XIX, 83. - s. 368.

',. h. I. 36.
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: 'C'est, selon d'autres, reconnaître les vrais sentiments de

quelqu'un. Ex. Çak. III. v. 70. Le roi: « J'ai bien raison de

regarder la belle sans cligner même des yeux; son sourcil,

comme une Liane, se relève tandis qu'elle assemble les mots

de la stance, el Le duvet qui se dresse sur sa joue me révèle

SOU amour. »

Y*Ou encore, c'esl connaître l'avenir. Ex. Çak. IV, v. 102.

Kanva : « Suis honorée do fconépoux, comme Carmisthâ le fut

de Yayàti, et (Mitante un fils ([ni règne comme Puru sur

l'univers. »

(>. Samgraha 3
, présenl accompagné de mots aimables. Ex.

Ratnâv. III, 45. Le roi: « Bravo! mon ami! voilà pour te

rocompenser. » Il lui donne son bracelet.

7. Anumâ, (°mâna) k
, induction fondée sur certains signes.

Ex. Ratnâv. III, 53. Le roi: « Hé! maître sot! pourquoi me
railler? Est-ce que ce n'est pas ta faute si ce malheur est

arrivé? Regarde : Einie, cette affection fondée sur une tendre

estime, et qui croissait tous les jours ; finie, maintenant

qu'elle a vu ma perfidie sans exemple. Elle ne va plus désor-

mais supporter cette triste vie, car le véritable amour n'ac-

cepte point de trahison. » — Le bouffon : « C'est vrai, la reine

est furieuse; mais enfin nous ne savons pas ce qu'elle fera;

tandis que Sâgarikâ sa vie est bien menacée, à mon sens. »

8. Total,*; trot
9 S.)

3

, langage courroucé. Ex. Çak. V, 102,

10. Çârngarava : « Parce que ton mariage avec elle te déplaît

maintenant, te crois-tu en droit de violer la justice?)) — Le

roi : « A quel propos forger ces contes en l'air? » — Çârng.:

« Ah! voilà bien les troubles que développe l'ivresse du pou-

voir! » — Et Ratnâv. III, 57 : Vâsavadattà, se montrant au

roi : " Bravo! mon époux, c'est parfait! [puis ave colère)

Mon seigneur et maître, relevez-vous; pourquoi vous ennuyer

encore à me rendre Les respects dus à ma naissance Et

toi, Kàncanamâlâ, enchaîne-moi ce coquin de brahmane et

emmène-le, el fais marcher devant toi cette petite fourbe. »

1. II).. Bh. XIX. 8».— S. 369.

2. Bh*.

3. Bh. XIX. 84. — I). I, 37. — S. 370.

t. bh. XIX. 85. — I). I. 37. - S. 371*.

5. Bh. XIX. 86. - I). I, 37. - S. 374.
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9. Âdhibala 1

,
poursuivre ce qu'on a en vue par des moyens

détournés. Ex. Cak. IV, 90,9. Les deux amies, àÇakuntalâ:

« Si le roi avait peine à te reconnaître, montre-lui cet anneau

où son nom est gravé. » — Cak. : « Votre supposition l'ait

palpiter mon cœur. » — Les deux amies: « N'aie pas peur.

L'amitié esl toujours inquiète. » — Et Ratnâv. III. 48. Kân-

canamâlâ : « Madame, voici la galerie de peinture. Restez là.

Je vais donner le signal à Vasantaka. » [Elle claque des

doigts.

Selon d'autres*, l'adhibala est un changement du totaka.

Ex. Ratnâv. III, 52. Le roi : « Reine, ma trahison n'est que

trop évidente. Écoute-moi pourtant: Prosterné à tes pieds,

mou front humilié se rougit de La Laque qui les colore: mais

s'il peut aussi de ton visage beau comme la lune enlever la

rougeur de La colère, alors, ô reine ! aie pitié de moi ! »

10. Udvega*, avoir peur d'un ennemi, d'un rival. Kx.

Ratnâv. III, 58. Sàgarikà [à part): Comment! j'ai donc

acquis si peu de mérites que je ne puis même réussir à

mourir

11. Sambhrama I).; vidrava, Bh. S. . peur ôévreus<

remuante. Kx. Çak. dans Le dialogue cité plus haut, sous

kuntalâ : « Votre supposition fait palpiter mon cœur. » —
El Ratnâv. [11,54. Le bouffon : - Au secours! au secours!

voilà la reine qui s'est pendue! » Le roi accourt agité : o Où
est-elle, où est-elle t »

12. Akfepa D.; âkfipta Bh. XIX. 63 et upakfipta, ib. N,;

kfipti dans P]kfipti&. ' Le germe du garbhasamdhi s'ouvre

et un secret jusque-là caché se révèle. Ex. Çak. v. 125: On

chante dans la coulisse : « Tu veux maintenant des sucs nou-

veaux ; jadis pourtant tu embrassais les fleurs du mangui»
aujourd'hui tu te plais au sein du Lotus; abeille, comment
donc les as-tu oubliées? » L'allusion au roi qui a oublié Çakun-

lal.'i se saisit aisément. — El Ratnâv. III. 54, Le roi : Ami.

je ne vois pas d'autre moyen pour eu sortir que d'apaiser la

reine... ..; < > 1 1 i , mais quel moyen d'apaiser la reine? Je

1. Bh. XIX, 87. — D. I. 37. — S.

2. An. cité dans D, l, 87 (sub total

3. Bh. XIX, 87. - D. I. 38. - s. 376.

'.. Bh. XIX, 86. — l>. I. 38. - -
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n'en vois pas. . .
->s

, Mais à quoi seri de rester là? Il faut

aller vers la reine el l'apaiser. Je vais l'essayer. »

Bharata el Viçvanâtha ' ajoutenl un 13e membre, la

prârthanâ. C'esl appeler quelqu'un à l'amour, au plaisir, à

une fête. Ex Etatnâv. v. 57. Le roi : « Ton visage est l'astre

aux froids rayons (la lune : tes yeux sonl deux lotus bleus;

tes mains semblenl deux nymphéas roses : tes cuisses, deux

troncs «le pisang ; tes bras, deux tiges de nélumbo. Tout ton

corps enfin dégage une douce fraîcheur ; oh ! hâte-toi de

m'étreindre sur ton sein ; l'amour me consume ; viens, viens

éteindre son ardeur. »

La prârthanâ n'a qu'une existence conditionnelle. Elle est

destinée à compléter le nombre des soixante-quatre membres,

au cas où on refuserait d'y admettre la praçasti (v. infra).

- Les membres principaux du garbha sont : l'abhûtâharana,

le mârga, le totaka, l'a'dhibala et l'àksepa. Les autres s'em-

ploient si on en a l'occasion.

IV. — Le vimarça (D
.

; avamarça, Bh. Vimarça, S.] délibé-

ration, est le quatrième degré de l'action
3

. Au moment où le

personnage va atteindre l'objet, la colère, un trouble moral,

une séduction, etc., le déterminent à réfléchir (vimarç)

avant d'aller jusqu'au bout. Dans Çak. le vimarça s'étend du

moment où Gautami découvre le visage de Çakuntalâ jusqu'à

la fin du VI acte. La malédiction de Durvâsas trouble l'esprit

du roi ; au moment de se réunir avec son épouse, il hésite

et réfléchit. — Dans Ratnàv. le vimarça va du début du

IV acte jusqu'à l'incendie.

Le vimarça a L> membres *
:

1 . Apavâda, blâmer, critiquer, déclarer en faute. Ex. Çak. V,

v. 138. Leroi : << Tu veux salir ma race et me renverser moi-

même, comme un torrenl impétueux l'ait les ondes limpides

el les arbre- de ses rives. .. — El Ratnâv. 63. Le bouffon :

. La reine a envoyé Sâgarikâ à Ujjayinî; c'est du moins le

bruit qui court. Voila ce que j'appelais de mauvaises n«>u-

1. Bh. XIX, 85. — S. 372.

2. D. I. 38. - S. i05.

:;. Bh. XIX, '.t. - I». I. 39. - S. 336*.

'.. Bh. XIX, 89. - I». I. '.1 — S 378.
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celles. » — Le roi : « A Ujjayinî? Ah! La reine ins

indulgence pour moi. »

2. Sampheta*, échange de paroles irritées. Ex. Çak. V,

106, 12 sqq. Çakuntalâ arec colère : c< Cœur vil ! tu jug

les autres d'après toi-même. Qui donc voudrait imiter ta

conduite, roi qui prends pour masque le devoir, pareil à

ces puits dissimulés sous l'herbe? » — Le roi: « ... Jeune

fille, les sujetsde Duhsanta connaissent sa conduite. Personne

ne l'a Vu agir ainsi !
»

3. Vidrava*, tumulte, exécution, incendie, etc. Ex. Çak.

VI, scène d'introduction, où les deux gardes mènent au palais

le pêcheur prisonnier et 1*' menacent de la prison et de la

mort. — El Ratnâv. v. 79: Tumulte dans I" coulissi Sur

les terrasses du palais, les flammes qui jaillissent semblent

élever «les coupoles «r<>r; les arbres touffus du parc en se

desséchanl accusenl l'ardeur violente de l'inci ndii

artificielles dujardin paraissent comme une montagne <l"iiî la

cime est noire de nuages, tant la fum enveloppe; les

femmes épouvantées s'enfuient. Le feu vient d'éclater d

le gynécée ! ».. . Le roi : « Comment, le feu <lan< le -

II se lève avec précipitation Comment ? la reine Vàsava lai

est brûlée? » — La reine: t< Au secours, mon seigneur, au

secours!... Il ne s'agil pas «le moi, mais .le cette pauvre

Sàgarikâ. Cruelle que je suis, je l'ai fait mettre en prison
;

elle va mourir : s;iu\ e-la ! o

Bharata 8
y substitue le vyâhâra, dire nettement ce qu'on

pense.

Viçvanâtha 4
le remplace par le kheda, lassitude physi

ou morale. Ex. Malatî. IX, p. 308 : • Mon cœur violemment

ité se fend, mais il ne se brise pas en deux; mon
épuisé s'évanouit, mais il ne perd pas conscience; un feu

intérieur brûle nus membres, mais il ne les consume pas : le

destin hostile m'entame les chairs, mais sans trancher ma
\ ie. »

i. Bh. XIX, s 1

.». — h. l, '!. — s

2. D. 1,41.

3. Bh. XIX, 94

&. S 31

dire indien.
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1. D/'f/r/r\ manquer à ses devoirs envers ses parents, ses

maîtres, etc. — Ex. Uttaracar. V, 35. Lava parle avec

mépris de Elâma, mais sans savoir qu'il esi son fils. « Ces

vieux héros donl il ne faut pas examiner de près les actes,

qu'ils restenl debout, n'importe! Le meurtre «l'une femme

Târakâ n'a pas entamé leur gloire; Le monde les tientpour

de grands hommes. Sans doute il a fail sans crainte trois

pas en arrière dans le combal contre EChara! Sans doute

il a montré sa valeur en niant le fils d'Indra ! Tout le monde

sait cela ! »

5. Çakti*, apaisement d'une contrariété. Ex. Çak. Y, 111,9:

Dans In coulisse) « prodige ! ô prodige! » Le roi (prêtant

l'oreille) : « Que peut-il se passer? » Le chapelain entre:

« Sire, c'est un prodige! » — Le roi: « Quoi donc?» — Le

chapelain: « Les disciples de Kanva s'en retournaient
; elle,

détestant sa destinée, levait les bras au ciel et commen-

çait à pleurer. . . » — Le roi : « Et alors? » — Le chape-

lain : « Une forme lumineuse de femme la jeta de loin dans

l'étang des Apsaras et disparut. » — Et Ratnâv. IV, v. 66. Le

roi : « Serments trompeurs, douces paroles, humble docilité,

ma honte, mes supplications à ses pieds, les prières de ses

amies n'ont point apaisé la reine autant que ses propres

larmes : le torrent de ses pleurs a emporté sa colère. »

6. Dyuti*, langage outrageant ou menaçant. Ex. Çak. VI,

120,9. Le chambellan, entrant, avec colère : « Arrête, arrête,

folle que tu es ! le roi a interdit la fête du printemps, et tu

oses cueillir les fleurs du manguier, etc.. »

7. Prasanga', rappeler avec respect les parents (guru).

. Çak. v. 149. Le roi : « Pourtant je ne me rappelle pas

iir épousé la tille de l'ascète. » — Et Ratnâv. 71 : La

propre fille du roi de Ceylan, Ratnâvali, que son père avait

accordée au roi après une première demande repoussée, etc.. »

8. Chalana, '!>.; châdana, S.)
5

, traitement injurieux à

1. Bh. \l\. 90. - I). I. 41. —S. 381.

2. Bh. XIX. 90. — I). I, »1. — S. :,

:;. Bh. XIX. 95. [\ ikyam âdharsaçayuktam, !'•) — !>• I, 41.— S. .S82.

', Bh. XIX, 91. parikîrtanarp, P.) — D. I. 'il. — S. 384.

5. Bh. XIX. 0',. — D. I. fc2. - S. 390*.
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subir. Ex. Ratnàv. 63: « Ah! la reine est sans indultr-

.; »pour moi !
»

\). Vyavasâya x

y
proclamer son pouvoir, prendre un eng

sèment raisonné, Kk. Cak. v. 182. Le roi: Cette floche

que je lance va tuer qui je veux tuer et épargner qui je veux

épargner; Le flamant boit Le laii et lais-.' l'eau qu'on y a

mélangée. » — Et Ratnâv. v. 75 : « Voici ce 4110 j<

mets : Ce qu'en ton cœur tu désires voir, je vais te Le montrer

en face par la puissance des formules de mon maître.

10. Virodhana*) c'est également proclamer son pouvoir,

mais par un sentiment de colère et dans L'emportement. Ex.

Veni. v. 148 sqq. Bhîma: «< Dès aujourd'hui je t'enverrai

rejoindre ton frère Duhçâsana, diseur de méchantes paroles;

si Le respect denos parents ne me retenait, ma Lourde massue

briserait e1 ferait crier Les os de ton corps. »> — Duryodhana :

Misérable rebut de La race «le Bharata, orute de Pândava,

je ne veux pas l'aire comme toi Le fanfaron. Mais écoute : Avant

peu, les parents teverront dormir, sur Le champ de bataille,

la poitrine brisée par ma massue, Les os écrasés, ol

d'horreur! »

Bharata 3
définit autrement ce membre : c'est selon lui

un échange pressé de répliques irritées. Ex. Çak. V, l<

13-v. 1 17, dialogue entre le roi et Çârngarava qui le menace

de la déchéance.

Viçvanâtha* on donne une troisième interprétation: courir

risque d'échouer. Ex. Venî. \. L59. Yudhisthira : « Nous

avions franchi L'océan île Bhîçma; qous avions éteint le feu

de Drona ; nous avions détruit Etarna, ce serpent venimeux;

Çalya était parti au ciel : la victoire semblait déjà qous appar-

tenir, et voilà que le vœu téméraire de Bhîma qous remet

("lis en péril de mort ! »

11. Prarocanâ 1
) indication anticipée du dénouement en le

présentant comme accompli. Ex. Çak. IV. 1*J7. 1 1. Le bouf-

fon : « Alors, s'il eu est ainsi, tu peux être tranquille, .le te

1. Bh. XIX, 91. - D. I. '»:'.. — s. ::sd.

'1. h. I

;•». Bh. MX, 92.

i S. 387*.

Bh. XIX, 92, D. !. t3. - -
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vois déjà réuni avec elle. » — Le roi : « Comment cela? » —
Le bouffon : « Est-ce qu'un père ou une mère peut laisser

longtemps sa fille séparée de l'époux ? »

12. Vicalana\ se vanter. Ex. Çak. VI, 110, 1. Miçrakeçî:

h ,1c puis tout voir par la pensée seule; mais j'aime mieux

suivre les ordres de mon amie. » ----- EtRatnûv. v. 85. Yau-

gandharâyana : « Si le roi s'est quelque temps éloigné de la

reine, c'est par mes conseils; maintenant qu'il va épouser

une autre princesse, nouveau chagrin pour elle ; sans doute

elle sera heureuse de voir sou époux proclamé souverain <lu

monde; pourtant, je n'ose paraître devant elle, tant la honte

m'embarrasse! »

Viçvanâtha 3 substitue à ce membre l'empêchement (prati-

sedha qui s'oppose au succès définitif.

13. Adâna*, résumer l'objet de l'action. Ex. Çak. VI, 142,

2. Miçrakeçî : « Quand la mère des dieux est venue consoler

Çakuntalâ, je lui ai entendu dire : « Les dieux ont besoin de

leur part de sacrifices ; ils ne tarderont pas à réunir l'époux

avec l'épouse dont la présence est nécessaire aux saintes

cérémonies. » — Et Ratnâv. 74. Sâgarikâ : « Tant mieux ! le

divin Agni brille ! ses flammes vont enfin terminer mes

misères! »

Les cinq membres principaux du vimarça* sont : l'apavâda,

la çakti, Levyavasâja, la prarocanâ et l'âdâna.

V. — Le nirvahana* est la dernière jointure de l'action.

Les intrigues propres à chacune des quatre autres jointure-.

après s'être développées normalement, y sont toutes ramenées

:'i une lin unique. Bharata compare cette disposition du poème

dramatique aune queue do vache 6
. Le Sâhitya-Darpana men-

tionne plusieurs interprétations de cette comparaison. Elle

signifie selon les uns, que chaque acte doit être plus court

que le précé lent. S. don d'autres, comme une queue de \ ache a

1. Bh. XIX. 93. — h. I. '.3.

2. s. 386.

Bh. XIX. 93. — I). I. 43. — S. 389

', D. I. >::. - S. &05.

5 Bh, XIX, i2. D. 1. '»'.. - S. 3:;;.

Bh. X\ M! 38. - S. 277.
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certains poils courts et certains poils Longs, La pièce doit avoir

une série d'objets atteints - sivement dans Le mukha,

dans Le pratimukha, (tic. ' Dans toute espèce de drame qui

admet plusieurs espèces de sentiments, c'est Le merveilleux

qui convient au dénouement.

Le dénouement de Çak. est formé par le 7 acte; celui de

Ratnâv, par la fin du 4e
a partir de L'incendie.

Le nirvahana a 1 1 membres :

1. Samdhi 2
t
retour du germe. Ex. Çak. VII, \. 207. Le

roi: « Oui, c'est bien elle; c'est Çakuntalâ! Elle porte .

vêtements de deuil; son vis.-i amaigri par les austérit

cheveux sont tressés en une seule natt Séparée d'un

époux qui lui sans pitié, elle a mené Longtemps l'existé]

austère et chaste d'une épouse abandonnée. > — El Ratnàv.

76. Vasubhûti :
<< Bâbhravya, cette jeune fille est le

portrait «le votre princesse.» — Bâbhravya: « La ressem-

blance me frappe également. »

2, Vibodha ', s'élancer sur la piste de l'objet final. Ex. I

VIL 157, 1<>. Le roi: c< Si ce n'est pas le fils d'un ermite,

tpie lie est alors sa race?»-— La religieuse : - La race de Puru

— Le roi
' ù part] : - Comment! il est de ma famille!... Mais

comment un simple mortel peut-il vivre en ces lieux s?

— La religieuse: « La surprise est naturelle; mais sa mère

fille d'une Apsaras, et elle est venue dans cet ermite

mi réside le maure des dieux, pour y l'aire ses c >n hes. —
Le mi à part :

- Mon espoir se fortifie! haut Va quel était

h- nom du roi son époux? »> — La religieuse : - Qui voudr

rappeler I'
1 nom «l'un roi qui abandonna son <q>'>u-r:' . p •

nu à part :
" Elle a bien L'air de me désigner. Mais je vais

demander a l'enfant Le nom de -a mère. » - Va Liatnàv.
~

\ asubhûti : c» Sire, d'où vient cotte jeune fille? o I. : u :

o La reine Le sait. > - Vàsavadattâ : S igneur, ^ ; ._ tn-

dharâyana me La remit en me disant qu'on l'a-. .

un naufrage.»-— Le roi à part : ("est Yaugandharâyana qui

i. Un. \\ m. 38. - -

2. l'.li. XIX, 96. - D. I, 16. s. 892.

3 Bh. \l\. 96. - 1». I. •> - S
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l'a remise à la reine, et il L'a fail sans m'en rien dire! Que

signifie cela ? »

;î. Grat/tana*, mention de l'objet comme atteint). Ex. Oak.

VII, 163, L2. Mâtali : « Je te félicite; tu as retrouvé ton

épouse ei tu as vu le visage de ton fils! » — El Ratnâv. 78.

Yaugandharàyana : « Sire, pardonnez-moi d'avoir agi sans

vous prévenir '.

L. Nirnaya*, exposer ce qu'on sait personnellement, par

expérience. Ex. Çak. VII, 166, 16. Mârîca: «Mon fils,

c'esl trop te reprocher ta faute Tu n'es pas coupable de ce1

irement. Écoute. » — Le roi: « Je suis impatienl det'en-

tendre. » — Mârica : « Quand cil» 1 vit Çakuntalâ désespérée

d'être repousséè, Menakâ descendit au Gué des Àpsaras,

l'enleva et la conduisit prèsd'Aditi. Par la force de ma médi-

tation je connus toute son histoire. Je compris que la malédic-

tion de Durvâsas était la cause de ses malheurs; aujourd'hui

la vue de ton anneau royal a fait cesser la malédiction. » —
El Ratnâv. TS. Yaugandharàyana: « Sire, écoutez: Une pro-

phétie nous avait annoncé que la terre entière appartiendrait

au roi qui épouserait la princesse de Ceylan. Nous deman-

dâmes pour Votre Majesté la main de la jeune fille; mais

son porc qui craignait de contrarier Vâsavadattâ nous la

refusa. Nous fîmes alors courir le bruit que la reine avait été

brûlée dans un incendie à Lâvanaka et nous envoyâmes Bâ-

bhravya réitérer notre demande. »

5. Paribhâçâ °$ana
:

conversation, (''change de paroles.

Ex. Cak. VIL 161, 13— 163, 12, le dialogue entre le roi, Ca-

kuntalâ ei l'enfant, jusqu'à l'entrée de Mâtali. — Et Ratnâv.

78. Ratnâvali àpart : « J'ai offensé la reine, etje n'ose lever

Les yeux devanl elle. » — Vâsavadattâ avec des pleurs,

étendant les bras : « Viens, cruelle; maintenant montre-moi

L'affection d'une par. Mite Bas, ait roi : Seigneur, j'ai honte

d'avoir été si dure; défais vite ses liens. »— Le roi : c< J'obéis

:'i ma reine. » // défait 1rs liens .
— Vâsavadattâ à Vasit-

l. Bh. XIX, 97. — D. I. 46. - S. 394.

•_>. Bh. XIX, 97. — D. I, 46. - S. 395.

;;. h. I. 47*.
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bhûtt) : « C'est la faute de Yaugandharâyana si j'ai mal a_

il savait la vérité et De m'a rien dit. »

Hharata et Viçvanâtha 1 donnent de ce renne une autre

définition : c'est, un Langage tenu pour blâmer, pour censur

Ex. Çak. VII, 158, 6: « Qui voudrait rappeler le nom d'un

roi qui abandonna son épouse? »

6. Prqsâda*) témoigner, par des paroles ou . du

respect, de L'affection, de la docilité. Ex. Çak, VII, 167, 11.

Mârica : « Ma fille, tes dé ont satisfait-. N

de rancune contre ton mari. La malédiction t'avait effa

de sa mémoire; mais Les ténèb sonl dissipées, et tu r _

encore dans son cœur. L'image ne se réfléchit pas s

un miroir souillé de poussière; mais dès que La surface en

est pure, l'image reprend sa netteté. » — Ij- roi : Le '•

heureux a dit vrai. » — lu Ratnâv. 78: a Sire, pardonn

moi, etc.. »

7. Ànanda*, atteindre l'objet de ses désirs. Ex. Çak. VII,

161, 11. Çakuntalâ: «< Mon cœur, calme-toi ! calme-toi! Le

destin longtemps envieux a enfin pitié de moi. C'est Lui,

mon époux! o — Ratnâv. 78. Le roi : « J'obéis à la reine. »

Il prend la main de Ratnàvalî .

s. Samaya', sortir définitivement d'une situation pénible

ou douloureuse. Ex. Çak. VII, 160, 13. Çakuntalâ réfl

Saut : c< 11 a touché l'amulette de mon iils et elle ne s'est pas

métamorphosée !.. . 1 'mi triant je ne puis croire à ce bonheur.

— Et. Ratnâv. 77. Vàsavadattâ, embrassant Ratnàvalî:

« Console-toi, ma sœur
(

.>. A///', confirmation du résultat acquis. Ex. Cak. VII.

168,1 1. A dit: :
< Il faut informer aussi Kanva du bonheur

sa fille. Justement Menakà est [ci, toute prête à partir. •
—

Çakuntahl : « La bienheureuse exprime mon propn

— El Ratnâv. 80. Le roi : - Qui n'estimerait à un haut p

La faveur de la reine ? » -Vàsavadattâ: S igneur, sa famille

est Loin d'elle ; fais qu'elle ne p >nse plus à

i. Bh. \l\, 98. - S.

2, Bh. XIX, 99. — D. I. r. <. 39

3 Bh. \IV '.''A D. I. r. - -

i Bh, \l\. 100. dubkl imaç, P D. 1, 4

Bh. XIX, 98. — D. I. 18
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1". Bhâfana\ pleine posssession du plaisir, du bonheur,

d< - honneurs. Ex, Ratnâv. v. 86. Le roi : « Que puis-je

désirer de plus ? Vikramabâhu a désormais le cœur en paix:

le joyau de la terre, Sâgarikâ m'appartient, et avec elle

l'ensemble des océans et des contrées; la reine est heureuse

d'avoir trouvé nue sœur : les Kosalas sont vaincus ; avec un

ministre tel (pie toi, quel est l'être a qui je ne fasse envie? »

11. Upagûhana*, arrivée d'un prodige, li\. Çak. VII,

159,7, Le roi va pour ramasser l'amulette. Les deux reli-

gieuses : « N'y touche pas '. n'y louche pas! [Elles regardent).

Comment ! il la tient en ses mains ! »

1?. Pûrvabhâva ^reconnaître le dessein fondamental, voir

clairement le but. Ex. Ratnâv. 79. Yaugandharâyana : « La

reine sait tout maintenant; à elle de décider le sort de sa

sœur, o — Vâsavadattâ : « Tu peux parler plus clairement:

Donne au roi Ratnâvali. »

Viçvanàtha* substitue à cet élément le pûrvavâkya qui

consiste à rappeler une parole antérieure. Ex. Venî. 214.

Bhima: o Eh bien! Buddhimatikâ, où est donc cette fière

Bhiïnumatî? Qu'elle vienne maintenant insulter la femme des

Pândavas ! o

13. Upasamhâra [kâvyasam *), obtenir une faveur, une

grâce. Tous les drames, avant la stance finale, contiennent

cette même demande: « Que puis-je encore faire pour toi ?»

1 1. Praçasti
6

,
prière finale pour demander toute espèce

de bonheurs. Ex. Çak. v. 221 : « Que le prince fasse le bon-

heur de ses sujets : Sarasvatî, celui des sages que la science

grandit ! Que le dieu à la gorge noire me préserve d'une

nouvelle naissance, le dieu dont la puissance n'a pas de

Limites, et qui est par lui-même! » — Et Ratnâv. v. 87:

« Que 1" chef des Vasus fasse prospérer les moissons de la

Lerre en accordanl à dos désirs une pluie abondante : que les

sacrifices des brahmanes, accomplis selon les règles, assurent

1. Bh. XIX. 101. — D. I. 18. — S. 402.

2. Bh. XIX, 100. (adbhutârthasya, P.] — I». I. 48. — s. 401.

:;. I». !. '.s. — Bh. XIX, LOI.

:, Bh. XIX, 102. - l>. 1. '.s. - S. 404.

Bh. \ V 102. - D I, 18. - S. *05.



LA POETIQl ]•: DU DRAME 57

la nourriture des mondes; que les bonheurs s'accumulent

jusqu'à la fin des temps sur les sociétés vertueusi

et qu'à jamais s'éteigne la race insurmontable des calom-

niateurs avec la glu de Leurs médisances résistante comme

Le diamant !
»

L'upasamhâra et la praçasti sont Les seuls éléments ué

saires dans le nirvahana \

Tels sont les 64 éléments d'importance inégale, les uns

indispensables, les autres facultatifs, dont l'agencement

forme le corps de L'action principale
2

. La construction de

l'intrigue secondaire ne demande pas moins de soins. L'épi-

sode [patâkâ] doit être aussi distribué en divisions appel*

sous-jointures [anusamdhi
t

: le nombre n'en est point fixé,

mais il doit toujours être inférieur a celui <\<'> jointuri

L'incident [prakari), en raison de son peu d'étendue, n'a

point de jointures I". ou plutôt a des jointures incomplèl

Avaloka \ L'épisode se place en général dans le garbha :

mais il peut s'étendre jusqu'à la fin de la jointure appel

vimarça; un en voit même qui se prolongent jusqu'au dénoue

ment '.

Considéré au point de vue des convenant tiques . le

sujet se divise en deux parties: L'action [drçya et Le récit

çravya). Le poète ne doit meurt' enaction que L< ue-

ments où Les sentiments du héros sont intéressés, ca

de provoquer L'émotion du spectateur, et qui ne choquent

point les bienséances. Il ne faut pas présenter aux yeux une

Longue marche, un meurtre, un combat, la déchéance d'un roi,

une calamité nationale, le siège d'une ville, un repas, un

personnage qui fait L'amour, qui se baigne, qui se frotte

d'onguents, qui fait sa toilette, qui mord ou qui arrache avec

Les ongles, qui prononce une malédiction ou qui la retire, ni

Les cérémonies du mariage, ni aucun rite religieux, etc..

1 D. I, 48. —
2. l'.li. XIX, 28. — I». m.

l'.li. XIX, 28. - D, I. 3

Ibhinavagupta, cité dans v
; 11

.".. l'.li. \\ III. 16 sqq. D. I. M . III,
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Mais ces règles de convenance ont été violées plus d'une

fois. Ain^i l'autour du Pârvatîparinaya mel en scène àl'acteV

le mariaère de Civa avec Pârvatî: Ràiaçekhara, dans la

Viddhaçàlabhanjikà, représente égalemenl (acte III les cé-

rémonies du mariage, el (acte IV) introduit la femme de

Càrâyana couchée et endormie,

La partie du sujet mise en action forme les actes ' anka .

Le nom qui désigne en sanscrit l'acte signifie aussi : le sein

maternel. Il implique donc L'idée do croissance ; et en effet,

c'est l'acte qui l'ait croître el grandir le sujet par les senti-

ments des personnages et leurs manifestations extérieures.

L'acte n'est qu'une division extérieure du sujet, fondée uni-

quement sur l'idée du temps ; il est formé d'une série d'évé-

nements connexes sortis d'une même cause ou issus l'un de

l'autre et tendant à une fin relative, compris tous ensemble

dans la durée d'un jour. " Si étendue que soit la matière, le

poète est tenu de la condenser de façon à la faire entrer dans

ces étroites limites. Les auteurs qui ont réduit en un drame

des épopées entières, comme Bhavabhûti dans son Vîracarita

et Ràjaçekhara dans le Bâlarâmâyana, se sont tous plies à

cette règle; d'ailleurs
3

il est expressément permis d'entasser

en un seulacte une grande quantité d'événements, à condition

que cette surcharge n'empêche pas Les personnages de rem-

plir rigoureusement leurs devoirs religieux. L'acte s'arrête

quand il ne reste plus personne en scène 4
: cette limitation

n'a, malgré les apparences, rien d'artificiel; car les acteurs

ne doivent sortir que s'ils ont achevé leur affaire ou plutôt

s'ils croient L'avoir achevé ;
c'est à ce moment même, quand

la situation de chacun semble réglée et l'intrigue arrêtée, que

la pièce rebondit, ou pour rester fidèle à la métaphore

indienne, qu'un incident tombe comme une gouttelette bindu

sur La face calme de l'eau et y l'ait tache d'huile. Le nombre

1. Bh. XVIII, 14. = Àdibharata, dansA.dy p. 54. — D. III, 27. —S.
278*.

2. Bh. XVIII, 22. - I). III, 33 (cité sous le nom de Bh dan- An. R.

comm. 15 .

:;. Bh. V. III. 23. — D. III, 32 (cité sous le nom <!<> Bh., ib.).

i Bh. XVIII, 24, 15. -D. III, 27, 33,3 jous le nom de Bh., ib.).

5. I». III. 33. — S. 278.
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des personnages qui paraissent dans an acte doit être peu

élevé, trois ou quatre en moyenne; 1" héros doit figurer dans

chaque acte.

Le sujet du drame peur embrasser un»' année enti

même plusieurs années ; aussi est-il souvent ué >essaire

faire connaître préalablement aux spectateurs les événemec

qui se soui passés dans le temps écoulé entre les deux jour-

nées capitales représentées dans deux actes consécutifs. ' I.

d'acte [dhkacchedà] serventâ ren îta-

teur sur ce qui s'est passé dans l'intervalle d'une année. Si la

durée des incidents rejetés hors de l'action dépa itte

limite, il tant, l'y ramener. Ainsi, quoique l'exil de Ràma dans

la forêt air duré quatorze ans, on peut réduire tel ou tel

épisode d< exil à an an ou moins encore. L<

d'introduction arthopakfepas
2

, qui permettent d'apprendre

au public l'excédent de l'action et ei rai tout ce que les

convenances dramatiques interdisent de mettre sous les yeux,

sont de cinq espèces :

1. L'étai vikfambha, °ka ' sert à faire connaître d

nements soit pa^s-'^, soit a venir, qui font partie intégrante

du sujet
, mais qui manquent d'intérêt. On de doit pas

v faire paraître plus de deux personnages, et jamais de
p

sonnages principaux. On en distingue deux sortes: le pur et

le mixti

y.. Il est pur çuddha] si on n'yemploie que despersonna

moyens, et parlant sanscrit. Ex. Çak. III, scène préliminaire.

Un disciple de Kanva apprend au public dans un mono-

logue que 1»' roi Duhsantaest restée l'ermitage et que Çakun-

talà est souffrante.

Il est mixte samkîrna s'il est joué par des personne

d'ordre moyen <
i

t d'ordre Inférieur s'exprimant en pràcrit.

Ex. Ramànanda, scène entre un ksapanaka et un kàpâlika.

( ni peut commencer le drame par une scène d'étai m la

partie initiale du sujet n'est pas de nature à émouvoir, i

I. l'.li. XVIII, 28. s. e !«• vers «l»
1 Bh. <*t permet de

t.- texte de Haïr

2 Bh. \l\. 109. I». I. 52. — -

::. Bh. M III. •• .M : \l\. 11". 111- - le I. .'»:;. -
314*.



<><) THEATRE INDIEN

Ratnâv. : Le drame commence par un monologue où Yaugan-
dharàyana expose les événements antérieurs. — Ainsi s'ex-

plique sans doute La règle de Bharata XIX, 110: « L'em-

ploi du viskambha est restreinl au raukhasamdhi »; car, s'il

fallait l'admettre Littéralement, elle serait en contradiction

avec les modèles classiques. Le IVe acte de Çak., p. ex., qui

fait partie de L'embryon, commence par une scène d'étai.

2. L'excroissance {cillikâ)
x

; voix dans la coulissse de per-

sonnages cachés par Le rideau de fond. Ex.Vîracarita, acte IV.

Une voix dans la coulisse annonce que Kàma a vaincu

Paraçuràma.

3. L'ouverture de L'acte [ahkâsya, ahkamukha "; un per-

sonnage survient à la lin d'un acte et annonce ce qui

doit ouvrir l'acte suivant. Ex. Vîracarita ; à la lin du

III acte. Sumantra vient annoncer l'arrivée de Vasistha,

Viçvâmitra et Paraçuràma; et ces trois personnages ouvrent

L'acte III.

Mais, d'après Yicvanàtha, l'ouverture d'acte ainsi définie

se confondrait avec la descente d'acte. Il en propose une

autre interprétation :

:

ce serait la partie d'un acte où l'on

annoncerait le sujet des actes suivants en faisant connaître

toute l'histoire depuis le germe jusqu'à la lin. Ex. Mâlatî. I.

Le dialogue (Mitre Aralokitâ et Kâmandakî avertit le spec-

tateur du rôle que vont jouer les personnages et de l'objet

qu'ils se proposent d'atteindre.

1. La descente d'acte ankâvaiâra ': un acte suit immé-

diatement le précédent sans que l'action soit interrompue.

Ex. Mâlavikâ, lin de l'acte I. Le bouffon : « Faisons ainsi: les

doux maîtres vont aller à la salle de spectacle préparer la

représentation; quand tout sera prêt, ils enverront quelqu'un

•
1 1 i

i

• Votre Majesté; ou bien un coup de tambour nous

donnera le signal. » Quelques instants après ou entend le

tambour; tous les personnages sortent, le premier acte est

fini. Le second acte commence ausssitôt : On voit paraître Les

Qes personnages assis dans la salle de concert.

1. Bh. MX. \\1. — I». I. 55. — S. 310.

_'. Bh. XIX. 11»». - I». I. ">5. — S. 313.

- 312.

.. Bh. XIX. 115. le I. 56. — S. 311*.
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5. L'entrée praveçaka '

: scène placée dans l'intervalli

deux actes, écrite dans un style assez simple, en prâcrit, et

jouée par des personnages d'ordre inférieur. Mil*- ne peut

pas. comme la scène d'étai, commencer La pièce. Ex. Çak.

VI, init. Lascènedu pêcheur avec L'officier el les deux gardes.

— Et Ratnâv. II, init., la scène entre les deux serrant

Les conventions scéniques établissent encore de nouvelles

divisions dans le sujet
-
'. Quand les paroles d'un personna

peuvent être entendues par tous les autres présents sur la

ne ii parle haut prakâçam . S*il ne veut être entendu :

personne, il parle en aparté svagatam ou âtmagatam . S'il

s'adresse ;'i une personne déterminée en présence d'un tiers,

deux cas v<' présentent : 1° l'acteur veut exprimer une id

un sentiment :'i propos d'un autre ei n'être entendu que
|

l'intéressé; il se détourne ei lui parle lias apavârttam .

—
C'est un court dialogue qui s'engage. Les interlocut<

se parlent bas janântikam en élevant les doigts, sauf l'annu-

laire qui reste baissé, comme pour isoler leur conversation.

Quand un acteur en scène interpelle un personnage invisible,

hors de la Mie du spectateur, feinl d'entendre ses paroles et

les répète, il parle à la cantonade (âkâçabhâfitam ; âk(

lakfyam ôaddhvâ*). Si un personnage a un rôle trop court

pour paraître en scène ou -i son entrée est inutile a l'action,

il parle dans la coulisse nepathye .

P. ex. Çak. I, 19. Priyamvadâ janântikam : Ma chère

Anusûyâ, quel est donc ce personnage dont la physionomie a

une profondeur insondable, la parole une simplicité char-

manie, dont l'air est majestueux et bienveillant à la fois \ » —

Anusûyâ : Ma chère amie, je me le demande aussi : Ma foi.

je \ais l'interroger! prakâçam Se gneur, la douceur de'

paroles m'enhardit à vous poser une question. »— Cakuntalâ

[âtmagatam)'. « Mon cœur, ne te brise pas! Ce nue m pen-

sais, AnusûyA ledit. » — II». 111. 16,7. Le disciple -cul en

scène [âkâçe . : < Priyamvadâ, pour qui prends-tu cet ongueuj

d'uçira et ce- feuilles de lotus? H prête Foreille . Hein? tu

1. Bh. XVIII, 19, 21, 27, 30, 34; XIX, 113-114 XVIII, 30-31, —
h. 1. 54.

2. h I. 57-61. -S •
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dis?... d — II). II, 42,10. Les rçis à Duhsanta : « Daigne

pendant quelques nuits veiller sur notre ermitage avec Ion

<vu\ er, •> — Le roi : c< C'esl un honneur que vous tne faites. »

— Le bouffon \apavârya)\ c< Voilà une demande qui arrive bien

pour toi !

On mentionne parfois d'autres conventions scéniques (pra-

thama-kalpa, etc.)
1 mais Bharata n'en parle pas, on n'en

trouve pas d'usage dans Les drames, et Les dictionnaires n'en

donnent pas de définition,

LE HEROS

Le héros est le personnage principal du drame, celui dont

les aventures à la poursuite de l'objet qu'il désire forment le

sujet de la pièce et qui recueille au dénouement le profit

suprême de l'action. Son nom sanscrit est nâyaka ou netar,

dérivé à sens actif de la racine ///, conduire, car c'est lui qui

conduit les événements dans la mesure des forces humaines

et de sa volonté. Dans la plupart des genres dramatiques, le

héros doit être un modèle presque accompli de vertus.

Les traités techniques" énumèrent à l'envi les perfections

de ce personnage.

Le héros doit être : a) modeste. Ex. Vîracarita IV, v. 21.

Ràma dit à Paraçurâma, qu'il vient de vaincre en duel :

« Les sages versés dans les Vedas adorent tes pieds; tu es

un trésor d'austérités et de pénitences; il n'est pas d'ascète

qui t'égale. Si la destinée m'a fait enfreindre le respect que

je te dois, pardonne, bienheureux! je me prosterne devant

toi !

,-,. D'une physionomie avenante. Ex. Vira. II, v. 37. Para-

çurâma : « Râma! Rama! tu charmes mes regards comme

tu charmes mon ca^ur: tes vertus inconcevables me ravissent.

Tu pénètres jusqu'au fond de mon âme! »

7. Charitable. Ex. :
- Karna donna sa peau, Çivi sa chair,

1. Avaloka sur I> l, 60*.

•J. D. II. I. - S. 64*.

:;. Cité dans 1». II. 1. Av.
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Jîmûtavâhana sa vie, Dadhîci ses os; la charité des grandi

âmes est sans Limites. »

5. Adroit, prompt à agir. Ex. Vira. I, v. 53 : On dirait

qu'il est fait de foudres éclatantes par millier- : il se préseï

;i Rama illuminé de splendeurs divines, l'arc qui détruisit

Tripura; comme un éléphant pose sa trompe sur une roche,

le bras robuste de Râma se pose sur l'arme: il tend la coi

avec un fracas de tonnerre ;
l'arc est brisé ! »

i. Aimable en ses paroles. Ex. Vira. v. 26. Rama : 11

issu de Jamâdagni ; Le dieu souverain qui s'arme du

Pinâka fut son maître; sa valeur. .. elle surpasse tous les

mois, mais elle se manifeste dans ses exploits; sa Libéralité

n'a pour bornes que la terre ceinte des sept océans dont il lit

L'abandon généreux; c'esl un puits de science et d'austérit

N'est-il pas supérieur en tout à L'humanité v
»

«'lier au monde. Ex. Vira. IV, L5 : o Tout ton peuple

unanime te l'ai! dire ceci : Le protecteur <\<>< trois castes, ton

fils Râmabhadra, proclamé roi par la faveur de Ta Majesté,

donne aujourd'hui à tes sujets la protection, La sécurité. La paix

et L'accomplissement de leurs désirs.

rr Chaste. Ex. Çak. V, v. 131. Le roi :
•< Quell lonc

cette femme? Sun voile la couvre et empêche de voir tous les

charmes de sa personne. Au milieu deces ascètes, el tble

un jeune bouton parmi des feuilles jaunies.

8. Habile eu discours. Ex. Maliàn.itaka II. V. 12. Rama:
(< La force de tes bras ne m'était pas connue, ni la fragilité

de l'arc de Trvambaka. Pardonne-moi d'avoir agi à la légère,

Paraçuràma! les espiègleries d'un enfant réjouissent c< h
qui l'aiment .

>>

t. De liante race. Ex. Ànargha. 111. v. 21. Viçvàmitra :

o Dans la race de Ksatrivas issue de l'Auteur du Jour

naquirent, charmants comme un bouquet inflétri de jasmins

en fleurs, quatre princes; l'aine, c'est Ràma; c'est lui L'aur

qui lit disparaître Tàdakû pareille àla nuit finale des mond<

si L'éloge des vertus est comme une tige de kandall, il eu i

la racine, »

•/.. Ferme. Ex. Vira. III. v. 8. Paraçuràma : Si je d<

béis a vos saintes personnes, j'en ferai pénitence; mais

je ne manquerai pas à mon devoir de ['rendre les arm(
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Le commentateur du Daçarûpa se contente d'énumérer les

autres qualités sans en donner d'exemples; il esl d'ailleurs

bien facile d'en trouver dans tous les drames. Ces qualités

sonl : la jeunesse, l'intelligence, l'énergie, la mémoire, la

science, la connaissance des beaux-arts, l'honneur, l'héroïsme,

la volonté, la majesté, le respect des lois religieuses el

humaines.

Toutes les variétés possibles du héros rentrent dans les

quatre caractères suivants :

1. Le héros noble e1 joyeux [dhîralalitd)^ : Il n'a poinl

de soucis, car ses amis veillent sur ses intérêts ; il aime les

beaux-arts, le chant, la danse, etc .. : il est porté au plaisir,

et surtoul à l'amour; enfin il esl d'un naturel heureux et

tendre. Les rois
3 sont en général de cette catégorie. Tel esl

le roi Vatsa dans Ratnâvalî. Ex. Ratnâv. v. 10: « Les enne-

mi^ de mon royaume sent tous vaincus; je me suis déchargé

du poids des affaires sur un ami capable; tranquilles sous

une protection vigilante, mes sujets ne connaissent plus la

mauvaise fortune ; la fille de Pradyota esl ma compagne; tu

portes le nom du Printemps; (ai vérité, l'Amour peut tirer

gloire de cette fête: mais moi, j'imagine qu'elle se célèbre

en mon honneur. »

?. Le héros noble et calme (dhîracânta)* . Il a les qualités

générales du héros; mais c'est un brahmane ou un marchand.

et en général un premier rôle dans la comédie de mœurs

'prakarana . Fût-il sans soucis comme le héros joyeux,

un brahmane ou un marchand ne pourraient entrer dans la

catégorie précédente. Tels sont par exemple Mâdhava dans

Mâlatîmâdhava et Cârudatta dans la Mrcchakatikâ. Ex.

M ilaîi. IL 193 : « Lu tils unique sortit de Devarâta comme

le croissant lunaire de la Montagne du Lovant : l'éclat de

ses vertus brille et l'embellit; il possède tous les arts; il

a paru eu ce jour pour charmer les regards des créatures. »

Lr Mrcchak. X. v. 12 : « Le nom de ma famille, purifié par

des centaines de sacrifices et célébré jadis par la voix îles

i. h. II. :;. — S.

•_'. Bh. XXXIV, 5.

:;. Bh. \\\l\ . 6. — l>. M. :;. — s. 69.
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brahmanes dans les enceintes sacrées et Les assemblé*

religieuses, est aujourd'hui publié a l'heure de mon exécu-

tion par des misérables de caste vile dans une proclamation

infamante ! »

3. Le héros noble et supérieur dhîrodâtta ' est un grand

cœur que ne dominent jamais le chagrin, ni la colère, etc....

un caractère très profond, patient, sans forfanterie, terme,

cachant sous sa modestie le sentiment de sa râleur, fidèle

es promesses. Lesgénéraux, les ministres, les officiera supé-

rieurs sont sur ce type. Ex. Jimûtavâhana dans le Nâg

nanda. Nâg. v. 92: « Mes veines ouvertes Laissent enc<

couler du sang; il reste encore de la chair sur mon . ei

je oe te vois pas rassasié, magnanime Garuda! Pourquoi

tu donc de manger? ». Ou encore Mahànâtaka III. 23:

Miand il l'ut appel»'' à recevoir le -acre royal et quand il lut

exilé dan- les forêts, je no vis pas le moindre changement

sur le visage de Râma! »

Le caractère de Jimûtavâhana que Dhanika cite comme un

modèle n'était pas admis par tous les critique- dans cette

catégorie. Comment admettre, disait-on, que Jimûtavâhana

soit un héros supérieur. La supériorité consiste a être au-des-

sus de tout; elle s'accuse surtout dans le désir de vaincre,

Le poète justement représente Jimûtavâhana étranger a

désir, témoin le v. (>. où il dit : Debout devant son père, -iu-

le sol nu. est-ce qu'un prince ne brille pas autant que sur le

trône? Est-ce qu'il y a moins de plaisir a honorer le- pieds

de son père qu'à gouverner un royaume? Est-ce qu'il e-t plus

agréable de jouir des trois mondes que de manger le- resl

du repas de ses parents? La royauté est un lourd fardeau :

vaut-elle que l'on renonce è ses parents pour elle ? » Et v. 1:

s Pour rester aux ordres de mon père, je renonce a l'hérita

de l'empire, et je pars pour la forèl comme Jimûtavâhana

Ce calme absolu, cette pitié sans bornes, cette absence de

passions ne caractérisent-elles pas le héros calmé? El n'est-

il pas pas Illogique d'avoir représenté ce personnage si déta-

ché dv^ plaisirs de la royauté, etc., et en même temps si

épris de Malayavati? Sans doute la catégorie du héros calme

1. Bh, \\\l\ .
'.. h II. i. - S. I

iti-r indien.
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n'admet que les brahmanes, les marchands, etc., mais c'est

là uie restriction arbitraire en désaccord avec la réalité; il

sérail simplement exact do ranger Buddha, Yudhisthira, Ji-

mùtavâhana et les héros analogues dans les héros calmés.

—

Dhanika répond : J'admets parfaitement votre définition de

la supériorité; mais le rôle de Jîmûtavàhana y répond. Le

désir de vaincre qui la caractérise est susceptible de plus

d'une forme; quiconque surpasse les autres soit en héroïsme,

s«>it (Mi charité, etc., a Le désir do vaincre, et non pas seule-

ment relui qui veut enlever un objet à un autre pour s'en

emparer. Rama et les personnages de ce genre Unissent par

être les maîtres de la terre, etc., en châtiant les méchants

pour obéir à leur devoir qui leur ordonne de proléger leurs

sujets. Mais Jîmûtavàhana, qui veut assurer même au prix de

sa vie le bien d'autrui, surpasse toutle reste; il est supérieur

mitre les supérieurs. Sans doute il est détaché des plaisirs

sensuels comme le prouve le v. 6; mais tous ceux qui veu-

lent vaincre écartent la préoccupation de leur plaisir person-

nel; Kâlidâsa dit bien, Çak. V, v. 123: « Sans rechercher

ton plaisir personnel, tu te fatigues pour le monde tous les

jours; mais n'est-ce pas ta nature qui le veut ainsi? l'arbre

reçoit sur sa tête les ardeurs du soleil, mais il rafraîchit de

son ombre le voyageur qui lui demande abri. »

Passons au second point, l'amour pour Malayavatî. Ce sen-

timent-là exclut justement le calme et empêche le héros

d'être rangé parmi les héros calmés. Si les convenances litté-

raires exigent que le brahmane, etc., soit calmé et désinté-

ressé, c'est que la realité est ainsi ; ce n'est pas une loi

arbitraire qui prescrit le calme chez le brahmane. En outre,

Buddha et Jîmûtavàhana ne peuvent être classés ensemble;

l'un et l'autre sont d<>> modèles de compassion, mais l'un

est étranger à l'amour, l'autre v est sensible. Ainsi Jîmû-

tavâhana doit entrer dans la catégorie di'> héros supérieurs.

1. Le héros noble h hautain dhîroddhata) l
est dominé par

l'orgueil et la jalousie; il emploie la magie, la ruse, etc.; il

étale sa valeur, est mobile, emporté, fanfaron. Tel est Para-

çurâma. Ex. Vira. II, 16: Le Kailâsa arraché do sa hase,

1. Bh. XXXIV, 5 - D. II. .V - s. 67.
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les trois mondes vaincus attestaient la valeur des bras de

Paulastya Râvana : Jâmadagnya s'est fait un jeu d'abatl

son orgueil. Kârtavîrya l'indomptable. encourut sa colère; la

hache sépara des puissantes épaules où ils s'attachaient iné-

branlables les troncs robustes de ses bras : il ne

pesta que des ossements comme les racines d'un arl

abattu. »

- Il ne faut pas s'imaginer 1 que les quatre catégories énumé-

rées répondent ados espèces naturelles irréductibles, comme
on aurait dans une classification d'animaux le veau, le

buffle, etc. Qn de ces caractères attribué à un héros n'exclut

point du tout les autres; le personnage change souvent de

catégorie selon le point de vue. Témoin Paraçurâma dans le

Vîracarita : ainsi II, 10 : « Si vous renoncez a tourmenter

le- brahmanes, c'est votre salut, et Jâmadagnya devient votre

ami; sinon, il est eontre vous. » Dan aux

Râksasas, Paraçurâma paraît noble et supérieur, par rapport

é Râvana; dans le vers cité plus haut II, 1G : « Le Kailàsa

arraché, etc. », il est noble et fier par rapport ;'i Râma qu'il

interpelle: considérons enfin cette stance (IV. 22 : I

saintes qualités du brahmane, les vertus héréditaires, la sciei

sacrée, la conduite, j'avais tout perdu en perdant la raison

seule; ce mal moque se compliquait de nombreux défauts
;

mais tui. enfant chéri, secourable au brahmane, tu as calmé

e1 guéri mon mal: l'orgueil! o Ce langage montre le person-

nage devenu noble et calmé à l'égard de Râma. Ces variations

du héros secondaire ne blessent point les convenances litté-

raires; au contraire, car elles l'ont ressortir, par opposition,

la constance du héros principal; mais le caractère du héros

principal, posé des le commencement du drame, ne doil pas

se modifier a l'égard de tel ou tel personnage; autrement ^n

blesserait les règles fondamentales du théâtre: ainsi nous

avons \ u plus haut que Râma ne doit pas, maigre la légende

épique, tuer Bâli par trahison, car il esl représenté comme
un héros noble et supérieur.

Les qualités que nous allons énumérere! définir maintenant

sont toutes relatives à un personnage déterminé ; aussi sont-

i. l>. il. :. (Avaloka).
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elles susceptibles de variations aussi bien chez le héros prin-

cipal que chez le héros secondaire.

Le sujet de la pièce est presque toujours une histoire

d'amour. Considéré comme amoureux, le héros peut être*placé

dans quatre situations; les trois premières supposent une

intrigue antérieure.

1. Il esl courtois dakfina ' s'il partage son cœur entre son

amour antérieur et son amour présent, ou en général, entre

plusieurs amours. Ex. *: « La tille du roi de Kuntala est là,

toute fraîche du bain; c'est le tour de la sœur du souverain

d'Ariga, mais Kamalâ a gagné aux dés cette nuit-ci; la pre-

mière reine attend aussi la faveur de ton choix. — Quand

j'eus ainsi renseigné le roi sur les belles du gynécée, il resta

indécis pendant deux ou trois quarts d'heure. » Et Mâlav. III,

30: u Mieux vaut en finir avec un ancien attachement —
car il se présente tant de prétextes pour manquer de parole!)

— plutôt que d'adresser à une femme intelligente des hom-

mages toujours croissants, mais vides de sentiment. »

2. Il est faux çatha)* s'il cherche à dissimuler sa trahi-

son. Ex. ': « Perfide! dès que tu as entendu le cliquetis des

pierreries à la ceinture d'une autre, soudain, au moment

même où tu m'embrassais, le lien de tes bras s'est relâché!

El à qui puis-je le dire, maintenant qu'engourdie par le poi-

son de tes paroles toutes de beurre et de miel, mon amie ne

fait plus attention à moi ! »

3. Il est effronté dhrfta)
6

s'il n'essaie pas de cacher à

sa première amante les traces sur son corps d'un nouvel

amour. Ex. Amaru, 88: « Une marque de laque sur tout le

front, une empreinte de bracelet sur le cou, sur la bouche

la tache nuire d'un collyre, sur les yeux la rougeur du bétel :

a voir cette parure du bien-aimé qui soulevait son courroux,

la belle au jour levant épancha ses longs soupirs dans le sein

d'un lotus qu'elle feignait de sentir. »

1. D. II, 6. — S. 71.

2 Cité S. 71.

.:. D. II. i,. — S. 74.

». Cité s. 74.

5 l> II. 0. - S. 72.
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4. Il est fidèle [anukûla ' s'il n'a jamais connu d'autre

amante. Kx. -
: « Mes vêtements, chère amie ri" sont point

éclatants; mon collier n'a rien de splendide ; ma démarche

n'est point oblique, ni mon rire insolent; je n'ai pas non plus

d'orgueil. Mais Les gens disent que mon amant ne jette point

les jeux sur une autre, et mon bonheur est si grand que tout

le monde me parait malheureux. »

Une question se pose !

à propos des héros de la petite co-

médie héroïque nâtikâ), tels que Vatsa de Ratnâvaiî. Quelle

est leur situation? Ils sont d'abord fidèles à leur premier

amour; puis, quand ils éprouvent une passion nouvelle, ils

restent courtois. Fort bien, dira-t-on, mais enfin ils com-

mencent leur trahison, puis ils cessent complètement de

dissimuler
; ne doit-on pas alors les qualifier de taux

d'effrontés? Non, car ils ont beau être inconstants, ils gardent

jusqu'à la fin de l'ouvrage une pari d'affection pour leur

première amante ; c'est justemenl le trait qui caractérise la

courtoisie. Et il ne faut pas dire qu'il est impossible au le :

d'aimer en môme temps l'ancienne et la nom (die amante, car

rien ne s'y opposeet les œuvres des grands poètes en donnent

maint exemple. Enfin Bharata définit ainsi le héros de cla

élevée*: o II est aimable, généreux; il n'a point de passion

exclusive; l'amour o'a pas d'empire absolu sur lui; si une

femme le dédaigne, il s'en détache, o II résulte de cette

définition que le héros complaisant ne doit pas aimer une

seule femme d'un amour unique. Le roi Vatsa et les amoureux

de eo genre restent donc, jusqu'au bout du drame où ils

paraissent, «les héros courtois.

La combinaison 6 des quatre catégories avec les quatre

qualités donne seize espèces de héros : les héros de

espèces peuvent être, comme tous les personnages, de classe

élevée, mojenne ou inférieure; cette nouvelle distinction

permet d'établir 18 variétés de héros.

1. D. 11. 6. — s. 73.

2. Cité S. 73.

:;. D. II. 6 Vvaloi

i. Bh. cité dans I». II. 6 | \\al .),

:>. D. II. 6. Aval. — s.



70 THEATRE INDIEN

Si od considérée pari L'homme 1 dans Le héros, on y recon-

nait huit qualités naturelles sâttvika guna) :

1. Le brillant çobhâ] : compassion pour 1rs humbles, ému-

lation avec Les plus grands, héroïsme et adresse.

Compassion pour Les humbles. Ex : Vira. L, v. 37 : « La

brusque apparition de la monstrueuse Tâdakâ ne le lit point

frémir; mais, au moment d'obéir, il hésita à frapper une

femme. »

Émulation avec Les plus grands. Ex. 2
: « Regarde devant

toi : c'est là que llara sous la forme d'un Kiràta fut frappé

au sommet de la tête par l'arc du Diadème (Arjuna). Quand

il eut entendu le merveilleux de cette rencontre, sur la mon-

tagne des Neiges, l'époux Je Subhadrâ peu à peu arrondit en

cercle ses deux bras pour tirer). »

Héroïsme. Ex. Dhanika I). II, 9 Av.) : « Ses entrailles tom-

bantes entravent sa marche; pourtant, l'évanouissement à

peine dissipé, le corps criblé de traits et de blessures, il se

fait une cuirasse de son poil hérissé, rassemble ses soldats,

menace effroyablement les ennemis, et satisfait plante sur la

haute colonne du combat la bannière de la victoire. »

Adresse. Ex. Vira. I, v. 53 : « On dirait qu'il est fait, etc. »

v. p. 63 .

~. L'allure (viïâsa)* : fermeté de la démarche et regard

assuré. Ex. : « Il regarde comme un fétu de paille les trois

mondes avec toutes leurs créatures; sa démarche noble et

fière courbe la terre sous ses pas. Pour donner à la tendre

jeunesse L'air imposant d'une montagne, est-ce l'esprit d'hé-

roïsme qui s'incarne en lui ? est-ce l'orgueil? »

3. Le charme mâdhurya] '

: ne ressentir qu'un trouble

gracieux dans les circonstances les plus critiques. Ex. Mahâ-

n'ilaka, III, 50: « Sur la joue de Jànaki qui dérobe leur

éclat aux défenses d'un jeune éléphant, il voit se mirer le

lotus de son visage, souriant d'amour, le duvet frémissant : il

écoute le tumulte des armées *\^> Râksasas; en même temps

le chef de Eiaghu Qoue la tresse qui couronne sa tête. »

1. I>. II. *.'. — S. 89.

2. Cité I). II. 9. Aval

:;. D. Il, 1'». - S. '.if. - Ex. il-.

». D. II. 11. — S. <.rj.
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Bharata (?) le définit
1

: conserver dans toutes les situations

lu même grâce «lu corps, du regard, etc. . . Kx. Çak. VI.

v. 155: « Il a rejeté toute espèce de parure; il poi dé-

ment sur le bras gauche un anneau «l'or devenu trop lar_

les soupirs ont empourpré ses lèvres ; les soucis, les veilles

ont rougi ses youx; pourtant il a gardé son éclat naturel; la

pierre polie par le lapidaire s'amincit
,
mais ne perd rien de

sa splendeur. »

4. L'impassibilité [gâmbhîrya :

: se dominer assezpourne

trahir jamais son émotion. Kx. Mahânàtaka, III. 23 : Quand

il fut appelé. . . » (v. p. 65]

.

5. La fermeté sthairya
:

: être inébranlable dans sa r<

lution malgré les obstacles accumulés. Ex. Vira. III, 8 :
<• Si

je désobéis à vos saintes personnes. . . •> v. ci-dessus .

6. L'honneur tejas ': ue supporter aucune insulte, même

au prix de sa vie. Ex. Venî. v. 15 : « Non, n'est-ce
\

u'anéantis pas dans ma colère les cenl Kauravas sur le champ

de bataille; non, je ne bois pas le sang de Duhçâsana à sa

poitrine; non, je ne fracasse pas d'un coup de massue les

cuisses de Duryodhana! El votre maître va conclure la paix

comme un marche ! »

7. L'élégance lalita ', distinction naturelle dans la tenue,

dans la galanterie. Ex. :
• Lagrâce naturelle, les allure- pro-

vocantes de l'amour épanoui, La tendresse qui séduit, c'<

lui qui m'a tout appris. Ah ! si je pouvais à mon tour l'en-

flammer d'amour ! » Dhanika .

8. L'élévation audârya '

: donner jusqu'à sa vie avec dos

mots aimable-, se dévouer pour les gens de bien. Ex. N igàn.

\ . 92 : Mes veines ouvertes, etc. .. » v. p. 65 . - ( m encon

« Nous voici, voici n >tre femm •; cette jeune fille, c'es< La \

de notre race, Dites-nous ce qu'il tant faire pour vous; d

sommes détachés du monde extérieur.

1. A u\y. «»:\

2, I). II, 11. s. 93*.

:;. h. II. 12. S. 94 (dhairj

î, I» II. 12. S. 95.

h. 11. 13. S 95.

t.. D. II, 13. — s

;. Cité D. II. 13.
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Le personnage du héros appelle par contraste celui du

rival ' pratinâyaka : contre-héros' ; Les défauts de L'un servent

à faire ressortir les qualités «le L'autre. Le rival esl envieux,

arrogant, vaniteux, malfaisant, soumis à ses passions, ennemi

du héros. Tel est RAvanà vis-à-vis de Rama, et Duryodhana

vis-à-vis île Yudliisthira.

L'épisodea un héros propre pîthamardd)*', dont le carac-

tère est également fixé par celui du héros ; il a comme un

refiel de Dunes ses qualités; il est intelligent, attaché au

héros, dévoué à son succès, mais toujours Légèrement inférieur

à son ami. Makaranda dans Màlatîmâdhava, Sugrîva dans

l'histoire de Rùma, en sont des exemples.

L HEROÏNE

L'héroïne nâyikâ, littéralement : la meneuse^ est entre les

personnages féminins celui qui mène l'intrigue. Le caractère

de l'héroïne ne contribue pas moins que celui du héros à

donner au drame sa physionomie spéciale.

La situation de l'héroïne
3 par rapport à son amant peut

être de trois espèces, selon qu'elle appartient au héros, ou à

un autre, ou à tout le monde.

Si L'héroïne est la propre femme svâ, svîyâ du héros, elle

a des mœurs, de la droiture, de l'honnêteté, etc.. Elle est

soit ingénue, soit moyenne, soit effrontée.

Ingénue mugâhâ) 1

*, elle est fraîche de corps, neuve à

l'amour, elle se dérobe aux caresses et s'attendrit dans sa

colère.

Ex. : « Ses seins sont déjà développés, mais ils n'ont pas

encore pris leur juste ampleur; des traits indiquent déjà les

trois plis au-dessus du nombril , mais ils ne se creusent pas

encore; déjà se montre, au milieu du corps, un duvet roux

1. D. II, 8. — S. 159.

2. I». II. ;. — S. 76.

;;. D. II. ii. - S. 96.

I. D. II, 15. S. 99*.

5. < !ité dans I>. il).
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en ligne droite. Charmant mélange de la jeunesse et de

l'enfance sur son corps ! »

1

a On lui parle, elle ne répond pas ; elle veut *'qi\ aller et

retient sa tunique; et pourtant elle monte, tout en détournant

le visage, sur le lit de Pinâkin Çiva pour les plaisir- du

dieu. »

Et Çak. v. 45. Le roi: « Si je me tourm elle, elle

retient ses regards : son sourire cherche toujours ailleurs on

prétexte; la modestie arrête ses élans. Son amour ne se

découvre pas et ne se cache point. »

Moyenne madhyâ \ elle est au lever de la jeunesse et de

l'amour, et se prête aux plaisirs jusqu'à la pâmoison.
3
« Entraînées par la crue nouvelle du fleuve Amour, mais

arrêtées par leurs parents, comme par des ponts, elles gar-

dent leurs désirs sans les avoir satisfaits; mais tout

pareilles à des peintures immobiles , le visage tendu, elles

tirent du lotus de leurs yeux un suc qu'elle- boivent, les toul

charmantes ! »

4
« A l'heure de l'amour, les belles laissenl briller leurs

coquetteries provocante- jusqu'à l'instant où, pareils aux

pétales «lu lotus bleu, leurs yeux se ferment comme des bour-

ms. »

Les colère- de l'héroïne contre son amant en faute varienl

selon son degré de noblesse. Si elle esi vraiment noble, elle

l'accueille par des railleries el des équivoqu

Ex. Màgha : « Non, ce a'est pas nous qui méritons

cadeaux-là, mais la créature qui te voitette boit en cachette;

va-t-en, va lui donner ce rameau, et reste/ longtemps unis:

VOUS VOUS valez bien '.
•

Si elle n'est qu'à demi-noble, elle Laisse en même temps

échapper des larmes.

Ex. \inaru : « Chérie '

- Seigneur ! — Méc inte !

plus en colère! - Où vois m que je suis en colère? — Tu

m'en veux. M"i ! lu ne m'as rien fait, j'ai tous les tor

i. Cité dans D. II. L5. - S.

2. D. II. 15. — S. 100.

:;. Cité D. II. 15.

,. Il) . il..

... D. II. 16. S. 10 I
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— Alors pourquoi pleures-tu, pourquoi ta voix tremble-

t-elle ? — Devant qui est-ce que je pleure? — N'est-ce pas

devant moi? — Que te suis-je? — Ma bien-aimée. — Non, je

iir la suis pas, el c'est pourquoi je pleure. »

Si elle manque de noblesse, elle lance des paroles bles-

santes.

'l'A.:- Qu'il s'en aille ! qu'il parte! Pourquoi resterait-il?

Laisse-le, laisse-le aller, chère amie ; ne t'en soucie pas! In

amant qui se présente avec des morsures aux lèvres, non, je

ne puis le regarder de mes veux! »

Effrontée pragalbhâ)*, elle est aveuglée par la jeunesse,

affolée par l'amour; dès que commence la jouissance, elle

tombe sans conscience ci comme affaissée sur le sein de

ramant

.

Ex. Dhanika 3
: « Les seins se dressent sur la poitrine, les

veux sont allongés, obliques sont les sourcils, plus oblique

encore le langage; la taille est très mince, les hanches ont

toul leur poids
;

la démarche est lente. la merveilleuse

jeunesse ! »

;
« Je ne sais, quand son amant est près d'elle et lui dit (\v<

choses douces, si elle est tout veux ou tout oreilles. »

Quand son amant est en faute, elle l'accueille avec une

dignité qui ne laisse rien percer de son émotion; dans les

plaisirs, elle reste indifférente, si elle a delà noblesse.

Ex. Amaru : « Pour éviter de s'asseoir sur le même banc,

elle alla de bien loin au devant de l'amant; sous prétexte

d'aller chercher du bétel, elle se déroba à ses embrassements;

elle esquiva la conversation en occupant auprès d'elle ses

domestiques : ainsi par des manières aimables et polies elle

assura le succès de sa colère. »

Si cil." manque de noblesse, elle le menace et Le frappe.

Ex. Amaru : « Dans sa colère elle le s<tiv solidemenl entre

les tendres lions de ses bras, souples lianes; die l'entraîne

au pavillon do plaisance, le soir, en présence do ses amies
;

savoix charmante murmure en hésitant : « Le feras-tu encore? »

1. Cité l>. II. 16.

2. I». II. 17. — S. lui.

:;. I>. II. 17. Aval.

i. Cité ib.. ib.
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pour lui reprocher sa faute; et l'amant heureux 3e lais

battre, décidé à tout nier, et sourit, tandis qu'elle pleure.

Si elle a un peu de noblesse, elle L'accueille avec des rail-

leries et des équivoques.

Ex. Amaru : « Jadis, froncer les sourcils était de la c

le silence était une punition; un sourire écb ait de

pardon; un regard passait pour une faveur. Ah! notre amour.

vois-tu, est bien mort, puisque tu te roules à mes pieds et

que ma colère se refuse à partir. »

Les trois espèces 1

d'héroïne moyenne etd'héroïne effront

énumérées ci-dessus, se subdivisent encore -«don que L'amante

dont il s'agit estla premier.' 'jyeçthâ ouladernière [kanifthâ

en date dans L'amour du héros.

L'héroïne qui dépend d'un autre \anya, anyastrt est

une jeune fille, soit une femme en puissance de mari. Jamais

une femme mariée ne doit être L'objet du sentiment principal ;

la jeune fille, au contraire, pont figurer dan- Le sentiment

principal aussi bien que dans Les secondaires. Il arrive

souvent qu'une jeune fille est l'objet d'un amour caché, même

quand il serait facile de l'obtenir de son père ou de

tuteur; c'est qu'alors un tiers met obstacle à L'union dési-

rée. Tel est Le cas de Màlatî et Màdhava et aussi I S - irikà

et Vatsa.

L'héroïne qui appartient à tout Le monde [sâdharari

nue femme publique, une courtisane, habile aux beaux-arts,

effrontée et rouée. Elle accueille ceux dont les amours

cachent, religieux, marchands, etc..., les riches, Les

Les extravagants, Les vaniteux, Les impuissants. Elle les attire

par un semblant d'amour, Les gruge et les fait mettre ensuite

à la porte par sa mère qui Lui sert d'entremetteus

Si on fait paraître une courtisane, on doit la mon

amoureuse. Telle Vasantasenâ dan- la Mrcchakatikà. La

comédie bouffe seule peut représenter une courtisane sa

affection, pour provoquer le nre. l\ ex. Madanamaûjari dans

Le Lataka-raelaka,

i. ]>. II, is. s i

2 I». II. 19. s. 108*.

3. I>. Il, 20. Bhar. dans Màlatî. comm, p. 18. S. 111
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Les pièces donl le héros esi an dieu, un demi-dieu ou an

roi, n'admettent pas les courtisanes comme héroïnes.

Selon 1rs circonstances el indépendammenl de son carac-

tère propre, L'héroïne se trouve par rapport au héros dans

une des huit situations suivantes :

1. Elieesi maîtresse absolue de son amanl svâdhînapatikâ,

°bhartrkd)
[

s'il reste auprès d'elle, esclave do ses volontés.

Ex.
a

: « l'as tant d'orgueil, ma belle! Sur ta joue le bien-

aimé a de sa propre main dessiné un bouquet de (leurs. Une

autre aussi pourrait bien porter une telle parure, si un frisson

jaloux des doigts n'y mettait obstacle !

2. Elle est à sa toilette vâsakasajjâ) 3 quand elle attend

avec joie l'arrivée de son amant.

Ex.* tiré d'un drame de Râghavânanda : « Oie, écarte ces

bracelets; assez de ces anneaux enrichis de pierreries; ce

collier est trop lourd, à quoi bon? Mets-moi seulement, je

t'en prie, mon collier à un fil qui est tout neuf. Trop de

parures sont plutôt un embarras pour fêter la fête de

l'amour ! »

3. Elle est impatientée *(virahotkanthitâ), quand l'amant

tarde sans être en faute.

Ex. 6
: " Ma chère, il s'est laissé prendre aux sons d'une

vinà, aux charmes d'une autre femme; l'une et L'autre m'ont

voulu disputer le plaisir de cette nuit. Autrement, à l'heure

ou les fleurs des çephàlis se penchent, où la lune monte au

milieu du ciel, comment le bien-aimé tarderait-il?»

4. Elle es1 tourmentée ' khandùâ), quand elle surprend

chez son amant les traces d'un autre amour et qu'elle rougit

de jalousie.

Kx.* : « Tu couvres avec ta tunique les traces encore fraîches

mgles sur ton corps; tu caches avec ta main ta lèvre que

I. D. II. 22. — S. 113.

2. Cité D. Il, 22. Wal., e1 S. 1 15.

:; D. II, 23. — S. L20.

'.. Cité S. 120.

5. I'. Il, 23. - S. 121.

«;. i :ité D. II. 2:;. Av.

: D. II, 24. —S. 114.

s. cit.- D. il... Av.. el S. 219.
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les dents ont mordue; mais partout se répand, trahissant

rapports avec une autre femme, une senteur de parla:.

comment pourras-tu L'empêcher? »

5. Elle e>i repentante kalahântaritây', quand elle est prise

de remords après avoir repousse par impatience 5011 amant.

Ex:.": « Les sanglots brûlent ma bouche; mon cœur déra-

ciné est sens dessus dessous; plus de sommeil; je qi

pins le visage de mon bien-aimé; uuitetjourje pleure; mou
corps se dessèche. Il était à mes pieds, et je l'ai dédaigné '.

Ah! mes amies! Quel taux point d'honneur nous a abu

l'égard de mon aime! »

6. Elle esi dôme vipralabdhâ \ quand l'amant ne vient

pas au rendez-vous convenu
,
grave offens .

Ex.* : ci Lève-toi, ma messagère. Allons! allons-nous-en!

Voilà trois heures écoulées, ei il n'est pas venu. La femme

qui survivrait à une pareille injure Le mérite pour époux.! »

7. Elle a son amant au loin ^{pro^itapriyâ)^ quand il

parti pour affaires dans un pays éloigné.

Ex. Amaru : « Aussi loin que porte la vue, elle suit du

regard Le chemin où est parti l'amant ; puis. Lasse, quand Les

chemins se confondent au déclin du jour et que Les ténèbi

s'étendent, elle fait douloureusemenl un pas vers la maison.

Ne devrait-il pas, se dit-elle, être de retour en ce moment.»

et tournant bien vite Le cou elle regarde encore. »

s. Elle prend Les devants " abhisârikd quand, press •••

d'amour, elle va trouver son amant ou Le fait venir. Si elle

est de bonne famille, elle se replie en elle-même, étouffe Le

bruit de ses panne-, se dissimule sous un voile pour

rendre auprès de l'amant. Si c'est une courtisane, elle met

des vêtements splendides, [aise sonner ses anneaux et montre

un \ isage souriant de joie. Si c'est une sen ante, «die \ a à ;

précipités, bégaie de plaisir, et ouvre le- yeux tout grands.

I. D. II, 24. — S. 117.

ité I». il».. \v.

:;. h. II. 25. — s. us.

'i. Cité il»., il».

5. D. M. 25. s. M' 1

6. I». II. •:.".. - S 115. 116
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Los endroits
1

qui conviennenl aux rendez-vous sont : un

champ, un jardin, un temple en ruine, une maison d'entre-

metteuse, un parc, un caravansérail, un cimetière, le bord

d'un fleuve, et de plus tous les lieux sombres en général.

Ex. Amaru : a Sur ta poitrine tu as pose un collier- au son

clair: sur tes fortes hanches, une ceinture aux grelots reten-

tissants; à tes pieds, des anneaux dont les pierreries étique-

tent; tu vas ainsi trouver ton amant, fille naï\e, comme en

battant le tambour; alors pourquoi regardes-tu avec tant

d'inquiétude et de terreur tous les coins de l'horizon? »

Dans les six dernières situations", l'héroïne est soucieuse,

elle soupire, elle est abattue, elle pleure, (die est paie, défaite,

sans ornements; dans les deux premières, elle est brillante,

joyeuse, enjouée.

L'héroïne* qui dépend d'un autre, soit fille, soit mariée,

ne }'eut passer par toutes ces situations. Avant le rendez-vous

elle ost impatientée; après, elle prend les devants en compa-

gnie du bouffon, etc. Si l'amant, pour une raison ou une

autre, manque le rendez-vous, elle est déçue. Mais comme
elle u'est pas maîtresse absolue de son amant, elle ne peut se

trouver dans aucune autre 4 situation. Il ne faut donc pas con-

sidérer comme une héroïne tourmentée Mâlavikâ, dans la

scène du IV acte, p. 63. Mâlav. : « Tu me dis : « N'aie pas

peur! )> et je t'ai vu intimidé devant la reine. » — Le roi:

« C'est que la courtoisie, femme aux lèvres de bimba, est le

devoir des amants; mais ma vie, belle aux yeux longs, dépend

de l'espoir que tu me donneras. » Le roi ne cherche pas ici

son pardon près d'une héroïne tourmentée; il veut seulement

rassurer la jeune fille qui le croit entièrement soumis à la

reine. De même, si le héros part eu pays étranger avanl de

tre uni à l'amante, elle est simplement impatientée, mais

on ne peut dire qu'elle a son amant au loin, parce que son

amant ue lui est pas entièrement soumis.

L'héroïne, en sa jeunesse, a 20 grâces naturelles qui la

parent sattvaja alamkâra .

1. S. 117.

2. < ité D. II, 25.

:;. D. il, 26.

'». I». II. 26. Aval. — S. 122 comm.
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1 . Le premier mouvemenl d'une âme jusque-là sans trouble
'

bhâva . Ex. Çak. 18, 10. Çakuntalâ :
<• Comment se l'ait-il

qu'à la vue de cet homme, j'éprouve un trouble déplacé dan-

notre ermitage ?
. »

'1. Le trouble des veux:, «les sourcils qui indique un senti-

ment déjà plus ardent 3
hâva). Ex. Çak. 1

(

.». 8. Çakuntalâ:

« o mon eo>ur, ne cesse pas de battre; ce que tu pensa

Anusûyâ le (lit. »

i>. La manifestation plus évidente encore du trouble amou-

reux
:

helâ). Ex. Cak. 20. 1. Anusûyâ : « Nous avons donc

tous un protecteur! » — L'attitude de Çakuntalâ trahit l'em-

barras de l'amour.— Et Mâlatî. p. 19, 241, sqq. : Sesyeux

étaient fixes et dilatés sous les lianes de sourcils frémis-

sants; doucement entr'ouverts, il< s'allongeaient vers les coins

et dès qu'ils rencontraient mes yeux, ils se contractaient.

.l'étais le point do mire de tous ses regards. »

Les trois grâces précédentes viennent du corps, l<

suivantes se produisent sans aucun effort
4

.

-L Le charme qui résulte de la jeunesse, de la jouissance

et de la beauté 5
cobhâ, le bri liant . Ex. Cak. v. Il ette

fleur que nul n'a respirée, ce bourgeon que les - n'ont

point déchiré, ce joyau que personne n'a porté, ce miel nou-

veau dont le suc u'est pas encore goûté, colle beauté irrépro-

chable qu'on dirait l<
v fruit complot des bonnes œuvres, a qui

ledestin permettra-t-il d'en jouir? je l'ignore. » — El Mâlati.

41,47 sqq. :
<< Si la grâce a un séjour préféré, c'esi la de.

qui y préside; l'essence de la beauté dans sa plénitude -
i

fixée en elle ;
certes, ellea été faite de la lune, des tiges de

lotus, du nectar, du clair de lune, et l'Amour même lut son

Créateur. »

5, La nuance que l'amour ajoute à ce charme 1
kâhti, air

aimable). Ex. • L'éclat que répand son visage radieux les a

repoussées; la splendeur de ses seins potelés les a pei

1. I». II. 31. - S, i

2. D. Il, 31. S. 127*.

:;. h. II. :;-J. S. 128*.

.. I». Il, 28, 29. S, :

:». h. II. 32*.

i'.. D, II. :;:;. - s. 130.
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les feux de ses mains Les oni chassées; alors, pareilles à la

gorge d'un moineau ou à la kadalî, elles se sont groupées, et

désespérant de trouver lebonheur, dans leur colère, les ténèbres

se sont brusquement attachées à sa chevelure. »

6. La mesure exquise aussi loin du trop que «lu trop peu 1

mâdhwrya
%
simplicité . Ex. Çak. v. 1

(

.) : « 'l'ont chargé de

mousses parasites, le lotus est encore cliarniant : le disque

de l'astre aux rayons de neige, môme avec, ses lâches, fait

briller sa beauté ; cette jeune iille svelte est séduisante même
-ou- la tunique d'écorce; tout n'est-il pas un ornement quand

les formes sont jolies ! »

7. L'air aimable qui s'épanouit
2

dipti, éclat . Ex. tiré du

drame Candrakâlâ 8
: « La jeunesse a mis en elle sa coquet-

terie ; la grâce exquise, son sourire ; elle est la parure de la

terre, la séduction de tous les jeunes cœurs. »

8. L'air dégagé, libre de toute timidité
4
prâgalbhya, effron-

terie . Ex. 5
: « Elle avait gardé jusque-là toute sa pudeur,

toute son ingénuité; la belle pourtant passa bien vite maî-

tresse dans l'art d'exhiber ses talents en public » Dhanika).

9. La réserve qui ne se dément en aucune circonstance
6

audârya> élévation . Ex.
7

: « Tout le jour, bien affligée, elle

s'occupa des soins de la maison
;
puis, en dépit de son grand

courroux, elle remplit ses devoirs envers celui qui dormait à

ses pieds. »

10. La volonté ferme sans fanfaronnade" dhairya, fermeté .

Ex. Màlatî. IL 01 sqq. : « Que toutes les nuits la lune brille

en son plein au ciel ! que l'amour attise ses feux ! son pouvoir

H'- s'étend pas sur les morts. .l'aime et je respecte mon père

vénéré, ma mère issue d'une race pure, ma famille sans tache;

je n'en veux qu'à moi et à l'existence. »

Voici maintenant les dix grâces du caractère :

1. I). II, 33. — S. 132.

2. h. II. 33. — S. 131.

:;. <it- S. 131.

',. I». II. :;'.. — s. 1.;:;

5 Cité D. II, 34.

6. I». M, 34. — S. 134.

;. Cité l>. Il, 34.

s. h. II, 34. — S. 135
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11. L'imitation des allures de L'amant, des paroles, des

gestes que l'amour lui inspire ' lîlâ, jeu . Ex.
!

: « Avec un

bracelet do lotus qui remplace les serpents, avec les cheveux

tresses ei enroulés en conque, connue Hara qu'elle copie

pour s'amuseF, puisse Pârvatî protéger le monde '.

12. Le brusque changement de manières, de voix à la vue

de l'amant 3
(vilâsa, émotion amoureuse). Ex. Çak. v.

« Elle n'échange point de paroles avec moi : mais, quand

parle, attentive elle prête l'oreille. Elle ne me regarde pas

en l'are; mais sa vue ne s'arrête pas à d'autres objets.

— Et Mâlatî., 48,238 : c< A ce moment. . . mais les mots ne

peuvent rendre ces nuances infinies... tout le charme

la belle agissait; le cœur le plus ferme n'y aurait pu tenir;

alors éclatèrent triomphantes les divines Leçons du maître

Amour. »

13. L'élégante simplicité de la parure qui ajoute encor

l'air aimable* vicc/ritli, coupe . Ex. Kumârasambhava VII,

17: « Suspendue son oreille, un épi d'orge empruntait L'éclat

de sa joue émaillée par l'onguent du Lodhra, rougie par un

vernis de gorocanâ, et grâce à sa place d'honneur, attachait

tons les regards. »

1 [. Le désordre «le la toilette, des parures que L'amanten'a

pas en le temps (rajuster [vibhrama, presse . Ex." : « Elle

n'avait pas achevé sa toilette quand elle' entendit au deh

venir son amant : elle mit sur son front le collyre, à eux

la Laque, et sur sa joue le tilaka [mouche du front . »

15. L'excitation nerveuse que produisent en même temps la

colère, les Larmes, la joie, la crainte, etc. kilakint ita
)
troubles

nerveux . Ex.% En pleins jeux «le l'amour, je choisis adroi-

tement mon temps et je la pris aux lèvres; elle -«• mu a

pousser des cris plaintifs «le coucou, à froncer le sourcil, h

i. h. il, :;;.. - s. 136

2, (iic S. 136.

::. h. II. :;:.. - S. I 37*.

'.. I>. Il, 36. — s. 138.

5. D. II. 36. — s. 148.

•'. Dhanika cité I». M

:. h. n. :{;. — s. i \o*

s. Dhanika, cité D. H

l'/niiln' util; i.
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rougir de honte, à pleurer, àsourire, à s'emporter. Ah! si je

pou> ais encore la \ oir ainsi ! »

16. Les gestes, les attitudes, les signes involontaires e1

muets qui trahissent l'amour de l'héroïne, quand elle entend

parler du hérosou qu'elle le voit représenté, etc. ' mottâyita .

Ex. Çak. II, v. ir>: ». Si je me tourne vers elle.. » v. sup. 73 .

El Padmagupta 2
: q Ce n'était que le portrait du roi.; mais

elle songeaau roi en personne, et sans le vouloir, elle détourna

a moitié sou beau visage par pudeur. »

17. La colère feinte pour dissimuler le plaisir intérieur,

quand l'amant saisil ses cheveux, ses lèvres
;

kuttamita . Ex.*:

Est-ce le prologue récité avant la grande pièce où la vo-

lupté étale ses raffinements? Est-ce l'ordre impérieux et

suprême (pie l'amour exprime, quand la femme, sentant ses

lèvres mordues par ramant, laisse échapper des sifflements,

se défend du boni des doigts, et pleure à sec? Plaisir exquis!»

18. Le manque d'égards envers l'aimé-, inspiré par un excès

d'orgueil
8 bibboka D.; vivvoka S., affectation d'indifférence .

Ex.'': « Il est des femmes qui, tout en avant l'œil sur les

vraies qualités de l'amant, son! toujours à la piste de ses

défauts; qui aimeraient mieux perdre la vie que de lui don-

ner un plein regard, qui refusent de parti [tris même ce

qu'elles désirent h 4 plus vivement; ces créatures qui ne res-

semble^ a rien même dans les trois mondes, puissent-elles

l'accueillir favorablement! »

19. Le laisser-aller nonchalant d'un corps délicat
7
(lalita,

air galant . Ex. Màgha VII, 18 : « Son pied gauche, vrai

lotus, dansait galamment en faisant résonner le son grave

des anneaux; mais l'amour alanguissait son pied droit qui se

posait sans coquetterie. »

20. La réserve qui empêche de parler même quand le

i. D. il. :;;. — s. 141*.

2. Padmagupta, cité I). Il, ;>7 : le vers esl tin'' du Navasâhasânka

carita (v. Subhàsitâv. Introd. s. v. Padmagupta).

:;. D. Il, 38. — S. 142.

V Cité I». II. 38.

o. D. II. 38. — S. 139.

139.

7. D. II. 39. s. 144
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moment est venu ' vihrta \).\ vikrta S. . Ex.
a

: n I)'- son pied

brillant comme un jeune bouton, elle faisait semblant de

tracer un dessin sur le sol; plus d'une lois, elle jeta sur moi

le regard de ses yeux clairs et nuancés où s'agitaient les

pupilles; son visage s'inclinait par pudeur; ses lèvres s'en-

tr'ouvraient un peu pour laisser passer la parole ; elle avait le

cœur plein ei ne put rien me dire pourtant : voilà ce qui me

peine ! »

Viçvanâtha ajoute à rénumération de Dhanamjav v
g

de plus qui forment un total «le 28 :

21. L'orgueil, qui consistes tirer vanité de sa jeunesse, de

sa fortune, etc. mada . Ex. : « Pas tant d'orgueil, ma belle!

v. sup. 7<i
.

22. I /ennui qui tourmente en l'absence de l'amant \tapana .

Ex. : " Elle soupire, elle v<> roule par terre, elle regarde le

chemin où tu partis, elle pleure longuement, elle agite

minces lianes de ses bras; puis, désespérant de se réunir

avec toi, même en rêve, la bien-aimée cherche a s'endormir;

mais le destin malveillant lui refuse le sommeil. »

23. La naïveté, qui consiste à faire l'enfant, a jouer devant

l'amant L'ignorante et l'innocente " maugdhya . Ex. < vMud-

sont, ô mon chéri, les arbres qui donnent comme fruits i

perles appliquées sur mon bracelet? Où les trouve-t-on?

qui les a plantés? »

24. La distraction qui se reconnaît aux parures à demi

arrangées, aux regards jetés sans raison de tous côtés, aux

secrets à demi échappés en présence de l'amant
s

vikjepa .

Ex,
9

:
< Elle laisse ses tresses a demi dénouées, elle ne trace

qu'à moitié sa mouche de front, elle trahit à demi un -

et elle regarde de tous les côtés.

i. h. n. 39. - s.
i 16

2. Cité l>. II. .:'.».

:;. s. i '.;>.

'.. s. 147,

[té s. i',;.

6. s. t iS.

:. Cité s. i '.s.

S. S. I
','.1.

•.). Cité S. i
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25. La curiosité impatiente <l<
i voir un objel qui plaît

l

(ku»

tûhala . 1
;A. Raghuvamça VII, 7: « Elle retira vivemenl son

pied humide de Laque, que sa servante tenait pour Le farder,

• M négligeant toute coquetterie d'allures elle traça jusqu'à la

fenêtre un sillon rouge. »

26. Le rire nui éclate à propos de rien, par un simple besoin

d'expansion, de jeunesse *(hasita). Ex.
8

: «Elle a ri encore

sans propos, la s\ elte jeune fille : sûrement, L'Archer aux traits

de fleurs établit sur elle son empire. »

27. Le tremblement de crainte, à propos d'un rien, en pré-

sence «le ramant ' cakita . Ex. Mâgha VIII, 24 : « Tremblante,

la belle sentit un poisson effleurer sa hanche en frétillant, et

elle eu fut toute troublée. Les jeunes beautés s'émeuvent, oh!

bien fort! sans raison même, par simple jeu. Qu'est-ce donc

pour un motif vrai ? »

28. Les liais ébats en compagnie de ramant, les passe-temps

joyeux *(keli). Ex.
6
« L'amant n'arrivait pas à chasser avec

L'haleine de ses lèvres le pollen des Heurs qu'elle avait reçu

dans les veux: alors la belle aux seins potelés et saillants,

perdant la tête, le frappa de son sein sur la poitrine. »

Voici a quels indices
7 on reconnaît l'amour chez l'ingénue

et la jeune tille : Si son amant la regarde, elle témoigne une

gêne pudique; jamais elle ne le regarde en l'ace, mais furti-

vement, ou tandis qu'il marche, ou quand il est déjà passe :

s'il la presse de questions, elle baisse les veux, et lentement

d'une voix suffoquée, elle fait une réponse aimable
;
elle prête

une attention soutenue aux conversations où il s'agit de lui,

on dirigeant son regard ailleurs.

Le- signe- de l'amour 8

, chez l'héroïne amoureuse en géné-

ral, soin Les suivants: Elle veut garder longtemps son amant

auprès d'elle; elle no se présente jamais à ses yeux sans

I. S. 150.

•j. S. 151.

:;. Cité S. 151.

',. S. 152.

S. 153.

0. Cité il).

;. s. 154.

s - i ;,;..
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parure
;
parfois, sous prétexte de retenir allure ou

tunique, elle laisse voir le haut de -*'- bras, eins, son

nombril ; elle laisse aux serviteurs de l'aimé des vêtement

d'autres cadeaux accompagnés de mots aimables; elle prend

comme confidents ses amis el les traite avec de grands égards.

Au milieu de ses compagnes, elle exalte ses mérites; elle lui

remet fcoul son bien; elle s'endort quand il est endormi; elle

est beureuse de son bonheur, malheureuse de sa peine. Tou-

jours placée sur le chemin de ses regards, elle jette «le loin

les yeux sur lui, elle adresse devant lui la parole à ses domes-

tiques ; à la moindre marque d'affection qu'elle voir, elle

meta rire de joie. Elle se gratte l'oreille, elle dénoue et

renoue ses tresses; elle bâille, elle s'agite; die embrasse un

enfani et le couvre de baisers; elle commence et laisse ina-

chevée sur le front de son amie une mouche; du bout du pied,

(die trace un dessin à terre: elle regarde d'un oeil oblique;

elle se mord les lèvres et parle à s<m amant, les yeux baiss

<dle ne quitte pas la place où il parait : (die entre (die/ lui s,,us

un prétexte quelconque; elle place sur son sein le moindre

cadeau et le regarde à maintes reprises. Avec lui elle

toujours joyeuse; sans lui (die est défaite, amaigri»'; (die

admire son caractère, elle trouve bien ton: ce qui lui plaît :

elle lui demande di^ bagatelles : dans son sommeil (die ne

retourné pas \rers lui: en sa présence, elle ne montre pas les

signes extérieurs de l'émotion: immobilité, sueur, érection

du duvet, altération de la voix, frisson, pâleur, larmes, éva-

nouissement. Elle cause avec lui d'un air aimable et ati'

tueux.

Les actes les plus pudiques de cette ennuierai ion caractéri-

sent les jeunes femmes; les actes à demi - pudiques sent

propresà la classe moyenne d'héroïnes Les autres sont l'ai

nage de la femme qui appartient a autrui, de l'effrontée et <1<'

la courtisane.

Nous avons vu (pie toutes les héroïnes se rangent en trois

grandes classes, dont la première forme trois dii îsr-n^
: deux

de ces divisions se subdivisent chacune en trois geni >m-

prenanj chacun deux r^iovs; la seconde classe forme deux

divisions. On a ainsi 1 2 3 2 2 f-1 = 16 liéroïnes.

Chacune d'elles peut se trouver dans huit situations dis-
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tinctes; on obtienl ainsi 16 X S = 128 sortes d'héroïnes.

Chacune de ces sortes peu! être à son tour <l<
v nature élevée,

moyenne, ou inférieure ; c'est donc un total de 128X3= 384

catégories. Encore peut-on mélanger des traits pris à des

caractères différents ei on arrive ainsi à varier à l'infini le

type de l'héroïne.

LE SENT] MENT '

Le troisième ei dernier élémenl de différenciation des

ouvrages dramatiques est le sentiment. Le sentiment, ou pins

exactement la saveur rasa est l'étal psychique produit chez

le spectateur par l'action combinée: 1" des déterminants vi-

bhâvas
, c'est-à-dire des personnages et des circonstances

représentés sur la scène: 2° de la passion maîtresse [sthâyi-

bhâva qui se maintient pendant tout le drame ei des dispo-

sitions passagères vyabhicâribhâvas qui la nuancent ;
3° des

conséquents anubhâvas . c'est-à-dire d^* effets extérieurs qui

trahissent au dehors la passion ou les dispositions des person-

nages.

Les sentiments sont au nombre d< 4 huit: 1" l'erotique

çrngàra ;2°iecomique hâsya ; 3° le pathétique kamna :
1"

le tragique vaudra ;
5° l'héroïque vîra ;

6° le terrible bhayâ-

naka :
7" l'horrible bîbhatsa) -. 8° le merveilleux adbhuta .

( les Imii \ ariétés peuvent s'emploj'er ensenihle dans la comédie

héroïque; mais il faut toujours, dans tous les genres drama-

tiques, un sentiment principal el un seul: l'héroïque et l'éro-

tiipie conviennent particulièrement à la comédie héroïque;

le merveilleux ne doit pas s'employer en dehors du dénoue-

ment. Les autres ne figurent 'pie comme des auxiliaires.

L'excès de sentiments est à éviter aussi bien que l'insuffisance

de sentiments; le premier défaut change le drame en une

longue série de morceaux détachés et détruil l'unité de

l'œuvre; l'abus dos ornements de style et d'action entraîne

forcémenl l'autre défaut.

Le rasa dominant dans Çakuntalâ est l'erotique : le [V°acte

t . Pour mu- les détails nous nous contentons de renvoyer à l'ou\ i
<•

i ^ <

de M. Paul Regnaud, la Rhétorique sanscrite. Paris, 1884, pp. 266-356.
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depuis L'entrée de Kanva jusqu'au dépari de Çakuntalâ

un modèle de pathétique ; La fin du Vi . depuis L<

désespérés du bouffon jusqu'à L'entrée <l<
i Mâtali est tragique;

les fers II, 48 et 49, où Les deux ermites célèbrent Le roi,

sont dans le sentiment héroïque ; la description du crépus-

cule à la fin de l'acte III est terrible; Le vers VI, 181, où

Mâtali menace Le bouffon est horrible : enfin 1" merveilleux

se produit au dénouement, Lorsque le roi ramasse L'amulette

tombée du bras de l'enfant.

Une autre classification
1 des sentiments prend pour I

la cause immédiate de L'impression : voix de L'acteur, mise en

scène, ou caractère du personnage. Un débit conforme à la

passion, Les vers, la prose. Les ornements du style provoquent

le sentiment-vocal vâcika). Des guirlandes, des parures, des

vêtements en rapport avec l'action, La beauté, la taille, La

race, Le lieu, le temps communiquent le sentiment scénique

nepathyarasa . Les mérites personnels : beauté, jeunes

grâce, fermeté, noblesse, etc., fonl naître Le sentiment de

caractère svâbhâvika qui esl Le plus important des trois.

LES A.CCESSOIRES DU POEME DRAMATIQUE

Les quatre manières [vrttis)

Nous avons analysé pièce à pièce Les éléments constitutifs

du drame : Le sujet, qui en esl Le corps-, le héros, qui en esl

le cœur, et Le sentiment, qui en est L'âme. Mais 2
le poète qui

se contenterai! de combiner ces trois facteurs pour compos

une œuvre théâtrale s'exposerail à de cruels mécomptes,

comme un musicien qui écrirait une mélodie sans avoir rien

appris de plus que les notes, sans connaître ni les tons, ni

Les intervalles qui permettent de les disposer en gammes et

d'en varier L'expression à L'infini. Le drame aussi a ses t

et ses intervalles, ou 1rs appelle les manier lies

sont le caractère propre à tel ou tel acte ilu héros; ell

i. Màtrgupta, dans \ dy. 7. (pas dans Hall, introd. au

Daça R. p. 3

2 Bh W III. '.. 5. - D. II. .'•. - S, HO
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sont aux. éléments de l'action ce que l'air est au visage, le

cachot à la toilette, aussi fuyantes et indéfinissables que l'un

et l'autre. On peut les appeler 1

les véritables mères de toute

poésie scénique. Elles se montrèrenl au inonde pour la

première fois quand Viçnu triompha des deux démons Madhu
et Kailahha'. L'univers n'était plus qu'un océan OÙ flottait le

dieu, couche dans les replis du serpent A.nanta; la céleste

magie avait fait disparaître toute la création. Alors, enivres

de leur foret 1 et de leur courage, deux A.suras, Madhu et

Kaitahha, menacèrent Visnu et le provoquèrent au combat ;

des pieds, des points, ils essayaient de le frapper et ils lui

lançaient des mots insultants, injurieux à l'envi
; l'Océan

semblail en frémir. Leur langage menaçant inquiéta Brahma

qui dit au Saint des Saints : << Pourquoi n'agis*tu pas ? Des

mois ci encore des mots, des répliques sur des répliques !

Étrange manière vrtti)\ Rien que des paroles! bhârati). Ne
vas-tu pas les anéantir ? » Le dieu répondit à l'Ancêtre des

créatures :
m .l'avais mes raisons, Brahma, pour créer cette

manière toute en paroles. Ce sera désormais la manière

verbale vrtti bhâratî) qui consistera surtout en paroles. Et

maintenant, je vais les détruire. » Et Hari se mit alors à

remuer; il agita ses membres purs, parfaits, et il combattit

les deux démons habiles à la lutte. Ils tombèrent sur le sol

et Harî les foula aux pieds; mais le poids du dieu était un

trop lourd fardeau ati-bhâra) pour la terre. Ainsi naquit la

manière verbale [bhâratî . Les allures éclatantes de Visnu où

dominait la grandeur sattva sereine, donnèrent naissance ;ï

la manière grandiose sa tirai} vrtti . Le dieu rattacha ensuite

d'un mouvement gracieux sa chevelure keça] dénouée, ce fut

l'origine de la manière gracieuse [kaiçikî vrtti . Son ardeur au

pugilat, ses gestes emportés et furieux pendant la lutte

donnèrent le premier exemple de la manière violente ârabhatî

vrtti . Va Brahma rendit hommage avec i\<^ paroles appro-

priées a chacune dos manières créées par Visnu, aussitôt

qu'elles se manifestèrent. Puis, après la mort de Madhu et

de Kaitahha, !<• Seigneur sorti d'un lotus parla ainsi à

t. Bh. XVIII, 4. - S. '.lo

i. Bh. XX. I sqq.
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Nàrâyana le triomphant : « Qu'ils étaient variés, et élégants,

ci simples, et aisés, ]• avec lesquels tu anéantis les

démons! Aussi resteront-ils désormais au monde le modèle

de toutes les luttes, soit pugilats, suit duels à L'épée. .1" veux

en garder les règles connue tu les as données. » lu il les

déposa dans les Vedas : la manière verbale dans le Rg-V.;

la grandiose dans le Yajur-V.; la gracieuse dans le Sàma-V.,

et la violente dans l'Atharva-Y.

La manière gracieuse 1

kaiçiki se distingue par de jolis

costumes ; elle emploie beaucoup le chant et la dans.', admet

les rôles d'hommes et de femmes; elle vil d'amour, de plaisir-.

de galanteries el de coquetteries. Elle s'emploie dans le sen-

timent erotique. Elle a quatre éléments :

1. La plaisanterie fine narma \ destinée à railler l'objet

aimé. Tantôt elle est purement comique. Ex.: Ratnâv. 11,38

Vasavadattâ montrant au roi \v portrait de Sàgarikâ : El

«•'tir jeune fille peinte auprès de toi est-elle aiis>i là pour

prouver l'habileté du grand peintre Vasantaka '.

Tantôt l'amour se môle au comique. Ex. : Cak. 111. 66,13.

Çakuntalâ au roi : « Et -il n'esl pas satisfait, que fera-t-il?

Le roi : << Ceci ! » Il s'approche pour prendre nu baiser.

Tantôt la crainte se mêle au comique. Ex.: Ratnâv. II, .">."
>

>.

Susamgatâ souriant : « J'ai tout vu, tout entendu, même
l'histoire du tableau, et je vais tout rapporter à la rein.-.

La plaisanterie où s.- m.Me l'amour forme trois subdivi-

sions :

a
. Elle est un moyen d'exprimer -on amour. Ex, : Laisse

passer la chaleur de midi: la fatigue t'inonde de sueur;

repose-toi : arrête-toi et bois. Ne t'en va pas, voyageur, en

te disant : « Elle n'a rien nu cœur! - Entre; fraîche est la

taverne : pense à celle qui t'aime v\ qui a peur des trait- de

l'amour dévorant. Mais ton cœur est -ans doute insensible

aux séduct ions dos t;i\ entières.

/>. Elle est un appel au plaisir. Ex \m leverdu soleil,

i. Bh. \\. ... - D il, r, - S. wt
2. Bh. XX, '.:. - l>. il. '.;.. - S .i-

:;. cit.- h. h, is

i
« r il».
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la jeune femme saisit les pieds de son mari qui n'y pense

point, et elle les secoue, souriante, el il sourit. »

c. Elle l'ait sentira l'amant la faute dont il est coupable.

Ex.
1

: • Ah! tu «lisais la vérité quand tu m'appelais ta bien-

aimee. puisque tu mets un vêtement déjà porté par celle qui

t'est chère pour venir chez moi. Les parures d'un amant
portent vraiment leur fruit quand il se présente à l'objet

aimé. »

La plaisanterie ou se mêle la crainte forme deux divisions

selon qu'elle esl pure ou subordonnée a un autre sentiment,

Toute plaisanterie enfin rentre dans une de ces trois caté-

gories : comique de paroles, comique de costume, comique
d'action.

La scène du Nâgànanda (III) oit le parasite, trompé par le

costume, prend le bouffon pour une femme est un exemple
du comique de costume; la scène de Màlavikâ IV où la

servante pour venger sa maîtresse laisse tomber sur le bouf-

fon endormi un bâton qu'il prend pour un serpent montre le

comique d'action.

2. L'éclat de joie aussitôt suivi de crainte au premier

rendez-vous des amants 2 narmasphanja. — °sphûrja). Ex.:

Màlavikâ IV, v. 71. Le roi : « N'aie plus peur, ma belle, de

rester seule a\ec moi. Il y a si longtemps que je désire ton

amour. Knlace-moi
;

je serai le manguier, toi la liane ati-

mukta. » — Màlavikâ : « roi, la reine me fait peur, et je

n'ose pas céder à mon plus cher désir », etc.

• k Les signes physiques où se manifeste une passion récente

narmasphota . Ex. : Mâlatî I, 154 : « Sa démarche est lan-

guissante, son regard vague, sa beauté se ternit, sa respira-

lion esl haletante. Que peut-il avoir? Ou plutôl commeni s'y

tromper? L'Amour promené son empire sur le monde, la jeu-

nesse esl sensible, et ces créatures d'une élégance exquise

abattenl toute fermeté. »

L Le déguisement que prend h 1 héros pour arriver à ses

fins ' narmagarbha . Ex. : Priyadarçikà, II L dans l'acte

i. Cité D. II. '.:».

2. I'.li. XX, V». — I). II. 47. —S. 413.

Bh. XX, 50. — I). II. '»:. - s. ii4*.

'•. Bh. XX, 51. — D. II, '.s. — s. ïi.v.
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embryonnaire, Le roi Vatsa prend la place de Susamgatâ pour

jouer son propre personnage.

La manière grandiose ' sâttvati), déploie toutes les vertus

qui font l'homme de cœur: héroïsme, charité pou us-

qu'au sacrifice, compassion, droiture, joie sereine; elle

n'admet point la tristesse et la douleur : elle se seri de la voix

et dos gestes comme moyens d'expression. Elle s'emploie

dans le sentiment héroïque, le merveilleux, le tragique, et à

un faible degré dans l'erotique e( le pathétique.

Les éléments en sont au nombre de quatre:

1. Le défi
J utthâpaka , qui consiste à provoquer un adver-

saire en combal singulier. Ex.: Vira. V, 19. Bâli à tiâma:

« C'est une joie et une surprise pour moi de te voir, ou plu-

tôt un malheur, car je ne pourrai rassassier mes yeux de ton

visage. Mais je ne suis pas fait pour jouir de ton amitié! ne

parlons pas plus Longtemps. Allons, que l'arc brille entre

ces mains qui triomphèrent de l'illustre Jâmadagnya! »

2. La rupture d'une alliance conclue entre les adversaires

du héros ' sâmghâtya ; samhâtya S. . On y parvient par r

moyens: a. l'intelligence. Kx.: La rupture que Cànakya pro-

voque par ses combinaisons entre Râksasa et ses alliés dans

le Mudrârâksasa : b. le l'ait palpable. Ex. : Dans la même
pièce, la présence du bijou de Parvataka dans les mains de

Ràksasa détache do ce ministre Malayaketu el ses auxiliair

c. le hasard. Kx.: La rupture de Vibhîsana avec Ràvana dans

le Râmâyana.

3. Le passage à une nouvelle action avant d'achever la

précédente h
(parivartaka). Ex.: Vira. II. 38. Paraçurâma:

- Ma poitrine où les défenses de Heramba oui tracé un sillon

de massue, où les flèches de Viçâkha ont laissédes empreintes

de cicatrices, ou le poil forme une cuirasse, ma poitrine, te

dis-je, veut presser le héros merveilleux qu'elle a eu le

bonheur de rencontrer. » — Ràraa : Seigneur! tu parles

d'embrasser; tu \ niai-; cependant pourtoul autre chi

i. IUi. XX, 37, :{'.'. — h. II. 19. - S. il6

2. IUi. XX, 41. I'. II. 50. S »16

:;. l'.li. \\. . ,. - h. II. 51 - .i

i. r.h. \\. r: - I». il, ;,t. s. i!9.
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l. Le dialogue impassible, riche en sentiments virils et

guerriers ' samlâpa). Ex.: Vîra. Il, v. 34. Ftâma: «Je La vois

donc enfin! C'esl après la défaite <l«' Kàrtikeya ci de ses ser-

viteurs que le Seigneur au col noir, satisfait de l'élève qui

s'était attaché à lui un millier d'années, t'a donné cette

hache? » — Paraçurâma : « <>ui, Ràma fils de Daçaratha!

Voilà la hache chérie de mou maître vénéré. Kàrtikeya savait

certes manier l'arc ; toute l'armée de ses serviteurs l'entou-

rait; je le vainquis pourtant. Alors je reçus avec une acco-

lade, comme témoignage de satisfaction, cette hache de mon
divin maître qui aime le mérite. »

La manière violente
l (ârabhati) montre les actes de gens

au cœur d'airain âra-bhata , des conjurations magiques, des

colères, dos fureurs, dos combats, des mensonges et dos nisos.

Elle s'emploie dans le sentiment tragique et dans le terrible,

Elle a quatre éléments ;

1. La fabrication presque instantanée 3 d'un objet par dos

artifices industrieux, au moyen do roseaux, do cuir, do terre,

de feuilles, oie. samksipti . Ex. : Dans l'Udayanacarita, l'élé-

phant qu'on fabrique avec (\(^ nattes pour y cacher les soldais

du roi Vatsa.

D'autres* entendent par le mot samkçipti un brusque

changement do héros, soit qu'il y ait un réel changement de

personne, comme dans le Vira, où Sugrîvà remplace Bâli

après sa mort comme héros de l'épisode; soit (pie le héros

change soudainement de caractère, comme Paraçurâma, ib.,

acte IV, qui passe tout à coup de l'orgueil au calme et s'écrie :

« Sainte est ma famille de caste brahmanique, »etc... y.22 .

2. La création d'objets par des moyens magiques ou des

procédés analogues 6 vastûtthâpana) . Ex.
6

: Udâttarâghava :

« L-'- vainqueurs sont vaincus : d'épaisses ténèbres envahis-

sent tout le ciel et triomphent dos éclatants rayons du soleil.

Que signifie ce prodige? Pourquoi ces chacals, dont le ventre

1. Bh. XX, '•:;. - I». M. 50. — S. il8.

2. Bh. XX, 53, 54. — 1). II. 52. — S. i20.

:;. Bh. XX, 56. - h. IL 53. - S. '.:>•_>.

',. Ib.

5. Bh. XX, -s. - h. IL 54. - s. 120.

ù. i in'' h. il».
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est gonflé du sang sucé aux plaies des cadavres mutilés et qui

lancent la flamme des cavernes de leur gueule, poussent-ils

ces cris aigus ? »

:*). La rencontre furieuse de deux personn _ qui

aboutil à un combat 1 [sampheta). Ex.: Mâlati. acte V, la ren-

contre de Mâdhava avec Àghoragh inta.

4. Le tumulte où s'entrecroisent les entrées e1 les sorties

de personnages effrayés avapâta). Ex.: Etatnâv., 128 ei 129.

« Il a rompu la chaîne qui l'attache au cou; il en trame les

débris pendants; il a passé la porte; au cliquetis de -

grelots, on croirait entendre les pas d'une belle coquette.

Tout le gynécée en est épouvanté : les palefreniers s'empres-

sent a le poursuivre : il leur échappe ;
voila le singe qui entre

dans le bâtiment des écuries royales. — Les eunuques ônl tous

disparu; ils ue se comptent plus pour 'les hommes et ont

renoncé à l'honneur; le nain effrayé se Mottil sous la longue

robe du chambellan; les Kiràtas qui portenl bien leur nom

ont g'agné les refuges les plus proches; les bossus se font tout

petits ei s'en von! lentement, par crainte «l'attirer les regards

• le l'animal. »

La quatrième manière, la manière verbale
3 bhârati s'opj

aux trois précédentes comme au sens s'oppose le - m : le sens

esl l'âme de celles-ci; le son, l'âme de celle-là arthavrtti;

çabdavrtti . Elle emploie la voix comme moyen d'expression.

Elle n'admet pas les personnages féminins. Les acteurs qui

la jouenl parlent le sanscrit ; on les appelle du même nom :

bharatas. Cette manière convient à tous Les sentiments :

Bharata la restreint pourtant à l'héroïque, au merveilleux et

au tragique. ( "om me ses éléments forment partie intégrante du

prologue, nous en réservons la définition jusqu'à ce chapitre.

/,es moyens dramatiqm s

Les éléments de l'action. Le héros et l'héroïne et enfin le

sentiment donnent au poème dramatique Bon ossature, sa

1. Bh. XX, 59. — D. II. 54. — S, i21.

2. Bh. \\. 25. D. Il, 55; III. 5. — S.

:;. Bh. \\. 62 — D. II. - S ilO.
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chair et son sang. C'esl à l'art du poète de modeler finement

ce corps solidement constitué, de lui imprimer d^* traits

gracieux el séduisants, el de le revêtir d'un costume éclatant

ou aimable. Pour cette partie de sa tâche, le poète dispose

de moyens variés, qu'on appelle les entre-joints, les divisions-

de-jbintures, 1<>s pro-épisodes, les ornements, les beautés, les

parties de la vîthî et les membres du lâsya. Mais si les

théoriciens du drame sont unanimes à reconnaître ces moyens,

ils sont loin de s'entendre sur l'importance à leur attribuer.

L'auteur du Daça-Rûpa 1

définit les parties de la vîthî, les

pro-épisodes, mentionne les membres du lâsya et ne nomme
les ornements, les beautés el les divisions-dé-jointures que

pour les rejeter pêle-mêle dans la catégorie des sentiments

permanents sthâyibhâvas] et des sentiments passagers (vyabhi-

câribhâvas). Bharata, au contraire, dont l'autorité esi décisive,

définil et développe chacune des qualités énumérées; Abhina-

vagupta2
,
dans son commentaire deBharata, l'Abhinavabhâratî,

suit cet exemple; les fragments de Mâtrgupta que nous avons

recueillis prouvent que son ouvrage exposait en détail ces

divers moyens d'embellissement; enfin le Sàhitya-Darpana,

plus fidèle à Bharata que Dhanamjaya, n'omet que les entre-

joints ei les divisions-de-jointure, et pousse même le respect

de la tradition jusqu'à reproduire, sans chercher à la justifier

ni à la comprendre, la séparation des ornements et des beautés

qui lui semblent pourtant de nature identique. Nous imiterons

la fidélité humble de Viçvanâtha, et nous chercherons à

donner de toutes ces divisions techniques une explication

satisfaisante.

Si le développement logique de l'action est rigoureusement

fixé par la succession des jointures et do leurs éléments qui

suit, étape par étape, la passion du héros dans sa marche,

le poète peut cependant y introduire une certaine variété, un

certain charme d'imprévu même, par l'emploi de moyens

dramatiques où la volonté <\<>> personnages joue un rôle

effacé et même nul, on le hasard se substitue a la Logique

absolue. On les appelle les entre-joints* antarasamdhi). Ils

l. I). IV, 78.

•_• "kbhinavabhârati, cité \.<ly 20.
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sont au nombre de cinq : un songe, un message, une lettre,

une voix dans la coulisse, une voix du ciel.

Un songe svapna . Kx.. : Venî. II; Bhânumatf est effrayée

par un songe où elle a vu un ichneumon nakula] mettre

mort cent serpents, présage qui lui annonce la mort des cent

Kanravas sons les coups il'' Nakula ci de ses quatre frèr<

Une lettre* lekha)\ c'est une feuille nu l'on écrit ce que

l'on veut faire savoir. Kx. : Çak. III, 54-55. Çakuntalâ écrit

sur une feuille une stance où elle exprime son amour pour le

roi ; elle la lit, Duhçanta l'entend et entre brusquement.

Un message ' data). Kx.: Çak. VI, ad tin. Màtali apporte a

Duhçanta un message d'Indra qui demande son secours contre

les démons.

Une voix dans la coulisse nepathyoktî). Ex. Çak. I: au

moment où le roi va frapper la gazelle, une voix lui cric delà

coulisse: « Elle est inviolable, o roi! c'est une gazelle de

l'ermitage \ n'y touche pas ! . .

.

lue voix du ciel âkâçavacana). Ex.: Çak. IV. 78. A

peine Kanva entrait dans le sanctuaire, une voix -ans corps

lit entendre ce vers: « Duhsanta va pour le bonheur du

monde, rendre mère d'un roi la fille du sage, pareille au bois

sacré d'où sort le feu . . . »

Notre texte de Bharata semble ignorer les entre-joints. Il

mentionne trois d'en ire eux : la lettre, le message, et le son{

dans une énumération ^^ division- de jointures
1 samdhyan-

tara , terme obscur qu'il explique par un simple synonyme $am-

dhiviçefa) ; les éléments qu'il groupe sous ce nom sont ass

disparates. La plupart sont des figures de pensée eu de style.

Il semble assez naturel ^'^n extraire, pour les ajouter au

groupe précédent, les deux derniers membres de rénuméra-

tion : le tableau el Vi\ resse.

Le tableau* titra est une planchette sur laquelle on peint

l'image de l'objet aimé. Ex. : Çak. VI. Duhçanta fait le por-

irait de Çakuntalâ pour distraire son chagrin ; Ratnâv. II. ou

le portrait de Sâgarikà, peinte auprès du roi par Vatsa lui-

même, révèle à Vàsavadattà l'infidélité de son époux.

i .
Y. plus loin.

•j IUi. \\. 53 57 (répétés il'. 105 109).
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L'ivresse [mada] qui laisse échapper des paroles impru-

dentes, Ex. : Mâlavikâ, III, l'ivresse de La reine Irâvatî.

Les dix-neuf autres divisions-de-jointures que Bharata

nomme sans les définir sont : la douceur [sâma)^ la dissen-

sion [bheda), la libéralité (pradâna), la peine de mort rtul/ta)

L'autorité danda ;
— ce sonj les cinq moyens de régner

enseignés dans les Traités de Politique; — la présence d'es-

prii pratyutpannamatitva) ; l'erreur de nom gotraskhalita ;

La témérité sâhasa) ; la crainte bhaya) ; la pudeur hrî : la

duperie mâyà : la colère krodha ; la force ojas : la dissi-

mulation samvrti)] l'illusion bhrânti) ; le raisonnement hetv-

avadhârana .

A défaut du texte de Bharata, le commentaire de Çakun-

lalà permet de définir quelques-unes do ces divisions et d'en

donner des exemples.

La douceur *
: paroles aimables qui montrent une affection

durable. Ex. : Cak. III, 57, 11. Cakuntalâ avec un sourire de

colère mêlé d'affection) : « Ne retenez pas le roi, qui s'ennuie

après son harem. 11 L'a quitté depuis si longtemps. » — Le

roi : a Mon cœur est tout entier à toi ; c'est toi qui l'occupes
;

ah ! si tu m'y crois point, vierge aux veux enivrants, déjà

mortellement frappé par la flèche de l'Amour, je vais mourir

une seconde fois. »

L'autorité* : adresser à ceux qui violent les lois des

menaces qui parlent aux yeux et aux oreilles. Ex. : Çak. 1,

v. 24 : - Quand un fils de Puni gouverne la terre et fait

respecter les lois, qui donc ose manquer de respecl à de

naïves tille- d'ascète ? •

La présence d'esprit. Ex. : Çak. V, 105, 6. Cakuntalâ ne

retrouve plus à son doigt l'anneau royal. Gautamî : « Ma ii lie,

n'aurais-tu pas laissé tomber l'anneau à Çakrâvatâra, en fai-

sant L'ablution sacrée aux bains de Cacî? >» — Le roi:
o

Voilà bien La présence d'esprit des femmes. »

L'erreur de nom. Ex. : Cak. VI, v. 154. « Si la courtoisie

l'oblige ;i adresser La parole aux femmes du harem, il se

trompe de nom, el reste ensuite longtemps confus de

honte. »

La colère*: courroux qui s'allume à la vue d'une offense, de .

Ex. : Cak. VI, 1 15, 94. Le roi, s'adressant auravisseur du
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bouffon: a Attends ! Attends ! vil mangeur de cada. Tu

a m'insulter ! Ah? tu ne vivras plus ! ips ! »

La craint*'' : tremblement produit par un coup imprévu,

soudain. Ex. Çak, VI, L43, 10. Le chambellan : « Ah ! Sei-

gneur! au secours! l'ami de Votre Majesté est en péril. »

La force*: proclamer sa puissance en termes fiers. Ex.: Çak.

VI, v. 181. Dans la coulisse: « Je te tiens! comme le ii_

altéré d'un sang frais tue le mouton palpitant, je vais te tuer!

Puisqu'il prend son arc pour éloigner la craint*' des afflige

à Duhsanta de te secourir maintenant ! »

La dissimulation*; reprendre, pour le voiler, un aveu

échappé. Ex.: Çak. II, ad fin. Le roi a part : Ce g irnement-

là n'est pas sûr : il pourrait bien redire mes confiden aux

femmes du harem. [Il prend le bouffon par la main; haut :

C'est par obéissance aux ascètes que je reste à l'ermitage.

Mon caprice pour la jeune pénitente n'est qu'une fable. .

L'illusion* : voir les choses à l'envers, confondre l'im

ou le rêve avec la réalité. Ex. Çak. IV, 135, 3,-136. Le roi, à

la vue du tableau qui représente Çakuntalâ tourmentée par

l'abeille, se laisse aller à l'illusion et menace l'insecte.

Le raisonnement* : appuyer son opinion sur d^> preuves

logiques. Kx. : Çak. V, v. 139. Le roi : « L'instinct seul ap-

prend la malice aux femelles des animaux, la femme y
ajoute encore l'esprit! Avant de s'envoler dans les airs, la

femelle du coucou laisse ses œufs a couver à d'autres

oiseaux. »

Il faut mentionner avec les entre-joints deux autres moyens

dramatiques que la technique indienne a reconnus sans leur

assigner une catégorie déterminée. Ce sont: L'acte embryon-

naire, et le pro-épisode.

L'acte embryonnaire ' garbhânka esl un spectacle intro-

duit dans Le spectacle même et qui a pour spectateurs les

acteurs mêmes de La scène. Il a un prologue, an germe, un

objet, etc. La définition de L'acte proprement dit s'applique

exactement à L'acte embryonnaire,

Ainsi, dans L'Uttaracarita VII . Vàlmiki fait représenter

parles Apsaras, en présence de Ràma et deLaksmana, l'his-

I. S, 279.
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toire ».lt* Sîtâ depuis le jour où Râma l'a abandonnée; dans

le Bâlarâmâyana III
, c'esl le choix solennel d'un époux par

Sitâ qui forme le sujel de l'acte embryonnaire ;
dans Priya-

darçikâ 111 . la reine Vasavadattâ l'ait jouer devant elle par

filles d'honneur ses aventures de jeunesse avec. Vatsa.

Le pro-épisode
1 patâkâ-sthânaka est une équivoque, soit

de situation, soil de langage qui l'ait présager un événemenl

soit immédiat, soit prochain. Bharata en distingue quatre

espèces :

1. L'équivoque de situation
2
qui assure tout à coup la réus-

site inattendue des désirs du héros. Ex.: Ratnâv. III, 55. Le

roi Vatsa aperçoit une femme qui porte le costume de Vasa-

vadattâ sur le point de se pendre; il croit que son incons-

tance va pousser la reine au suicide; il se précipite pour la

sauver, et reconnaît sous le costume de Vasavadattâ sa bien-

aimée Sâgarikâ. L'équivoque résultant du déguisement de

Sâgarikâ a pour effet de réunir les deux amants et de

hâter ainsi leur mariage. — E1 Çak. I, 20, 2. Les deux amies

à Çakuntalâ: « Si le vénérable Kanva, ton père, était là.. »

— Çakuntalâ: « S'il était là? » — Les deux amies: « Il
o

voudrait, pour satisfaire un pareil hôte, lui donner ce qu'il a

de plus cher au monde. »

2. L'équivoque inconsciente de langage
1

, où le spectateur

seul saisit l'allusion à la situation du héros. Ex.: Venî., v. 7 :

«Que la flamme des haines soit éteinte! qu'il n'y ait plus d'en-

nemis ! et que les fils de Pându puissent vivre en joie avec

Mâdhava! Soumettant la terre à leurs lois par la force de

l'affection, les guerres étant à jamais closes, que les fils du

roi des Kurusavec leurs serviteurs restent enfin tranquilles!»

icond sens, conforme à la destinée des Kurus : « Embellis-

sant la terre de leur sang, les membres mutilés, que les fils du

roi des Kurus avec leurs serviteurs reposent en paix! » — Et

Cak. III, 66, 15. Voix dans la coulisse: « Femelle du cakra-

vâka, dis adieu à ton époux! la nuit vient. » Le spectateur

seul saisil l'allusion à la situation présente de Duhsanta et de

Çakuntalâ).

1. Bh. XIX, .

n
.<). — D. I, li. — S 299.

2. Bh. XIX, 31. — S. 300*.

:; Bh. XIX, 32. -- S. 301



LA POÉTIQUE DU DRAME

3. L'équivoque directe du langage 1

, dialogue à plusieurs

répliques où les paroles des acteurs s'appliquent à la fois à La

situai ion présente et connue du héros et de l'héro

leur situation prochaine et inconnue. Kx. : Vent. 28-29. Le

chambellan entre avec précipitation: Si igneur! il est brisé

— Le roi : « Quoi donc? » — Le chambellan : « .... brisé par

l'effroyable bhîma)...»— Le roi: « Qu'est-ce que tu radotes?

— Le chambellan, avec crainte: « Roi, je vais te dire tout : Il

est brisé par L'effroyable tempête, h' drapeau de ton char; il

est tombé sur Le sol, et les grelots qui L'ornent on ont pous

un cri de douleur. » Les premiers mois du chambellan s'appli-

quent à la situation prochaine du roi Durvodhana, qui va

mourir la cuisse brisée par Bhîma. — Kt Çak. V, 95-96. Le

bouffon prêtant L'oreille : « Tends L'oreille, mon cher, du côté

de la salle du cnm.-ert: on entend une mélodie qu'accompagne

un luth habile. Ah! je sais! c'est la reine Hamsavati qui fait

de la musique. » Le roi: « Tais-toi, j'écoute, o Chant dans

la coulisse : « Il te faut donc toujours des sucs nouveaux de

fleurs ! Tu baisais jadis Les corolles des manguiers; aujour-

d'hui, tu restes fixée au lotus où tu te plais. Comment donc

les as-tu oubliées, abeille? » Le roi : « Ah ! voilà un chant qui

déhorde de passion. » — Le bouffon : « Mais as-tu compris,

mon cher, le sens dos paroles? » — Le roi, souriant : o Oui,

si li plainte d'une aiiianie fidèle... à part : Étrange effet

de cette mélodie ! Mon cœur ne souffre pas des douleurs de

L'absence, et pourtant je sens une mélancolie profonde, n Tout

ce dialogue s'applique aussi à l'amour de Çakuntalâ qu< Le

roi a oubliée.

L Equivoque conscientede la phrase 1

qui permet d'expri-

mer en même temps deux sens condensés dans une comparai'

son ou une métaphore, el qui doit trouver plus tard une troi-

sième application. Ex. Ratnàv. v. 30. Le roi: « Ses boul

ardeurs contenues éclatent ; elle a pris une nuance un teint

pâle; elle commence à s'épanouir à bailler d'amour ; Les

secousses répétées du veut L'ont fatiguée Les soupirs i

de sa poitrine l'ont abattue Ne dirait-on pas une femme

i l:li. XIX, 38 — S 302

2. Bh. XIX, 34, =
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éprise d'amour sa-madanâ)? Oui, quand je regarderai cette

liane du janlin unie a l'arbre madana (sa-madanâ), le visage

delà reine va sùremenl en rougir de jalousie amoureuse! »

Tous les traits de cette comparaison par équivoques, etjusqu'à

la jalousie de Vâsavadattâ, qui ne sonl encore pour Vatsa

qu'un simple jeu d'esprit, vent bientôt se réaliser à proposde

Sâgarikà.

Le Daça-RÛpa ne mentionne que deux de ces divisions :

l'équivoque de situation tulya-samvidhând ; il en donne

pour exemple Etatnâv. v. 51 ; et l'équivoque consciente de la

phrase tulya-viçefanà).

Certains théoriciens prétendent que ces quaire espèces de

pro-épisodes doivent respectivement être employées dans les

quatre premières jointures ; mais on admet en général que le

poète peut en faire usage à sa fantaisie dans toutes les join-

tures '.

Les ornements dramatiques.

Les ornements dramatiques nâtyâlamkâra) consistent dans

les 33 tours qu'on peut donner à la phrase afin de varier

l'expression des sentiments et d'éviter la monotonie du style.

1. La bénédiction 2
(âçîs): souhait en faveur d'une personne

chère. Ex. Cak. IV, v. 102. Kanva : « Sois honorée de ton

époux, comme Çarmisthâ le fut de Yavâti, et enfante un fils

qui règne comme Puru sur l'univers. »

2. La lamentation 3
(âkra?ida : exclamation de douleur.

Ex. Venî. 101. Le chambellan: a Ah! reine! Ah! Kuntî!

étendard de la maison royale!... »

3. La ruse ' kapata : prendre par magie une forme trom-

peuse. Ex. de l'acte Kulapati : « Le Raksas a quitté la forme

d'une gazelle, et prenant par magie un autre corps, il lutte

avec Laksmana et le met en péril. »

1. La susceptibilité ' akfamâ): ne supporter aucune offense,

si petite qu'elle soit. Ex. Cak. V, 108, 13. Le roi : q Eh

bien! l'homme véridiquelje t'accorde ce point. Et si je la

1. S. 303, comm*.
2. s. i;i.

:;. S. i72.

',. S. o:;
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renie faussement, qu'ai-je à en attendre? — Çàrngarava : La

déchéance ! »

'.). L'orgueil
l garva : Langage présomptueux. Ex. Çak. VI,

144, 3. Le roi : « Quoi ! les mauvais génies oseraient s'en

prendre à ma maison ! »

6. L'intention arrêtée- [iidyama : commencer à exécuter

un projet. Ex. Kumbha. Râvana: « La douleur me domine;

c'en est l'ait : je vais regarder la mort en face! »

7. Le recours âçraya) : demander secours a un autre pour

un objet louable. Ex. ActeVibhîsananirbhartsana. Vibhisana:

« Je vais demander asile à Rima. »

8. La raillerie' utprâsana : se moquer d'un homme injuste

qui se croit juste. Ex. Çak. v. 11". 7. Çàrngarava: « Si un

nouvel amour t'a fait oublier L'ancien, comment peux-tu alors

abandonner une épouse, toi qui as tant peur de L'injustice? »

0. Le désir
8 sprhâ) : impatience de posséder un objet qui

séduit. Ex. Çak. III. v. 88: « Le frémissement aimable de

cette lèvre adorée, tendre et sans morsure encore, semble

m'inviter à étancher la soif qui me dév< re.

10. L'agitation
6
(kjobha] : mouvement tumultueux qui fait

proférer des mots insultants : Ex. : « Toi. paria des ascèt

toi qui as frappé en trahison, tu u'as pas seulement tué Bâli,

tu as encore perdu ton âme ! »

1 1

.

Le repentir paçcâttdpa : regrel d'avoir commis une sol

tise, une folie. Ex. Aetede L'Anutâpa: Rama : Que u'ai-je Lais

la reine m'embrasser Lorsqu'elle m'accusait >ans rais \.'

12. L'argument 8 upapatti : alléguer une raison a l'appui

de son sentiment. Ex. Vadhyaçilà: « Elle meurt si tumeurs; m
lu vis elle vit . Veux-tu la sau\ er? Sauve-toi au prix, de ma vie

L3, La prière
9

âçanisâ : souhait qu'on fait en faveur

1. S i

2. s. 176.

w. s. '•::.

'.. s. 178

6 S. »«<»•

7. s. fc81.

s. S. 182.

m. S. 183,
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soi-même. Ex. Mâlatî. Y. 165, 2. Mâdhava : « Puissé-je voir

une fois encore ce visage, séjour béni de l'Amour! n

11. La résolution
1

'adhyavasâya) : exprimer sa détermina-

tion. Ex. Prabhâvati, Vajranâbha : «Je brise à l'ihstanl sa

poitrine avec cette massue, et j'arrache en m 'amusant vos

doux mondes de leur base. »

15. La déviation 8
[visarpa): entreprise qui mène à un

dénouement funeste. Ex. Venî. v. 67. « La première fois

qu'elle lut commise, cette faute de saisir Draupadî par les

cheveux eut des conséquences terribles: répétée, elle va à

coup sûr perdre toutes les créatures. »

16. La mention 3
(ullekha): indiquer le devoir. Ex. Çak. I,

6, 6. Les deux ascètes : « Roi, nous allons chercher du bois

pour l'autel, et voici l'ermitage de Kanva, notre guide spiri-

tuel, qui se montre sur les bords de la Mâlinî. Si tu n'as pas

de devoir qui t'appelle ailleurs, entre et reçois les honneurs

de l'hospitalité. »

17. La provocation
v

[uttejana] : exciter un adversaire par

des paroles blessantes pour arriver à ses fins. Ex. : « Indra-

jit, tu es d'une valeur farouche, tu es fort seulement de nom.

Fi! tu te caches pour combattre, tant tu as peur de moi! »

18. Le reproche
5
(parîvâda) : blâme adressé à quelqu'un.

Ex.: Veni. IV. Durvodhana : « Ah! mon écuver ! tu as mal

fait. Mon frère chéri est délicat de nature, et ce méchant lui

fera du mal. »

19. Lasagesse 6
nîti : suivredans sa conduite les préceptes

sacres. Ex. : Çak. I, 8,8. Le roi : « On doit avoir un costume

simple pour entrer dans les ermitages. »

20. L'application au cas
7

{arthaviçeçana) : rappeler un

adage, une opinion courante pour exprimer à couvert un

reproche direct. Ex. : Çak.V, 102,2. Çârùgarava : « Commeni

peux-tu parler ainsi? Ne connais-tu pas mieux le monde? Si

1.
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honnête qu'elle soit, tant qu'elle reste dans sa famille, une

femme mariée est en butte aux soupçons des gens. Au— i les

parents veulent leur fille auprès de son époux, qu'il L'aime ou

non. »

21. L'instigation
1 protsâhana : pousser quelqu'un à agir

par des paroles encourageantes. Ex.: Bâlarâmâyana : Elle

est effroyable comme la nuit dernière, et parce qu'elle

femme, tu hésites! Allons, sauve les trois mondes, enfant, et

frappe Tâdakâ. »

22. Le secours- sâhâyya) : venir à l'aide d'un autre eu

danger. Ex.: Venî. III, fin. Àçvatthâman : « Toi, reste

du roi ! » — Krpa : « Oui, je veux aujourd'hui tirer ven-

geance, etc.. »

23. La hauteur" abhimâna) : sentimenl excessif de

valeur. Ex. : Venî. v. 120. Duryodhana : « Ma mère! ton

langage est hors do propos et bien misérable... »

24. La politesse
4 annvrtti : humilité courtoise. Ex. : Cak.

1, 17-18. Le roi : « Vos mérites -oui ils bien récompensés !

— Anusûyâ : « Sans doute, puisque nous recevons un hc

si distingué, »

25. Le rappel
8

utkirtana) : réveiller le souvenir d'événe-

ments passés. Ex. : Bâlarâmâyana : « C'esl ici que nous fùm

enlacés dans les nœuds du serpent
;
quand la lance frappa

si violemment votre beau-frère a la poitrine, c'est ici que

Eîanumat apporta le mont Drona.

?<>. La demande 8 [yâcnâ : requête faite en personne ou j'ai-

la bouche d'un messager. Ex. : « Il esl temps aujourd'hui :

rends Sîtâ; Râma veut bien pardonner encore. Préférerais-ta

que les singes joueni à la Italie avec tes dix têtes
'

27. L'excuse parihdra) : effacer la faute commise. Ex :

«< Dans la souffrance îles derniers soupirs, je n'ai pas pu te

parler nel : pardonne-le moi, Seigneur; je te pré Sugrîva.

1. s. 191.

2. S. 192.

3. S. i

\. S. 194.

;. s
i
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28. L'avis
1 [nivedana : indiquer un devoir négligé. Ex. :

Râmâbhyudaya. Lakçmana : << Seigneur, avez-vous prié l'( Icéan

avanl de vous mettre en marche ? >>

\
H

. ». L'entrain
1 pravartana) : commencement heureux d'une

chose à faire. Ex. : Venî. Le roi : « Chambellan ! En l'hon-

neur du dieu fils de Devakî, e1 pour fêter La victoire de Bhima.

fais préparer des réjouissances. >>

30. Le récit
3 [âkhyâna) : raconter une histoire des temps

anciens. Ex. : Venî. : « Voilà la place où jadis le sang des

ennemis remplissait à Unis les étangs... >»

31. Le raisonnement 4
[yukti) : appuyer son jugement sur

des raisons logiques Ex. : Venî. v. 50 : « Si, une fois sorti

du combat, «m n'a plus à craindre la mort, le plus sage est

de prendre la fuite; mais si la mort est inévitable, pourquoi

souiller inutilement votre gloire? »

32. La félicité
6 prahar$a) : être au comble du bonheur.

Ex. : « Çak. VII, 103, li. Le roi : « Mes désirs ont porté

les plus doux fruits. »

33. La leçon
6
[upadeça) : instruire quelqu'un. Ex. : Çak.

I. 23,8. Anusûyâ : « Ma chère amie, la personne qui habite un

ermitage ne doit pas laisser là un hôte distingué pour s'en

aller à sa fantaisie. »

Les trente-six beautés.

Les trente six beautés
7

(Jak$anas) ne diffèrent point par

essence d^> ornements dramatiques. Il serait naturel de les

ranger dans une seule catégorie (comme fait par exemple

le Samgîtadâmodara, cité C. K. Dr. s. v. nâtyâlamkâra) ; mais

une longue tradition impose en quelque sorte cotte division

en deux catégories. Les trente-six beautés sont :

1.
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1. La parure' [bhû$ana : combinaison des qualités de si

et des figures de rhétorique. Ex. : Çak. I, depuis L'entrée du

roi avec l'éeuyer jusqu'à : Voix dans la coulisse : Roi '. c'est

une gazelle de l'ermitage! ne la frappe pas! • — Et : I.

lotus, o ma belle, se raillent de ta beauté; ils ont de >rs

(ou : des boutons et L'autorité ou : une tige [deux d<

moyens de régner . Que ne peuvent-ils donc l'aire'

2. Le groupement de lettres' ak$arasamghâta, hâta,°hali :

provoquer La surprise par un groupement accidentel de Lettr

ou de syllabes appartenant à des mots séparés. Ex. : Çak. VII,

158,8. Le roi : « Si je demandais à reniant Le nom de sa

mère '... Mais on ne doit pas s'occuper de l'épouse d'autrui. »

— Une religieuse entre, avec un oiseau [çakunta en terre à

la main :
« Enfant, regarde, quel joli çakunta Là! L'enfant

jette Les yeux à L'entour : « Où est ma mère ?... » — Le roi :

« Comment ! sa mère s'appelle Çakuntalâ !
- L'exemple

donné par Le Sâhitya-Darpana semble mal choisi .

3. Le brillant
3 çobhâ) : exprimera l'aide de mots à double

sens une opinion ou un sentiment sous une l'orme contraire

apparence à l'idée. Ex. : « Fût-il de bonne souche, pur, pro-

digue de millions pu : avec deux bouts recourbés . doué

mérites armé d'une corde
,
un maître cruel esta évitercomme

un arc. »

!. L'expression 4 udâharana : se servir d'une phrase a

double application pour exprimer une vérité à couvert. Ex

Çak. I, 10, K). Le roi : - Vais-je leur dire qui je suis ou vais-

je me dissimuler? Bon! j'ai trouvé. Haut. Mademoiselle,

j'ai étudié les Vedas ; le roi, fils de Puru, m'a confié

police de la ville : le désir de \ isiter les saintes retraites

sages m'a amen» 1 dans cet ermitage. . .

Le Sàhitya-D., nui copie à peu près Littéralement la défi-

nition de Bharata, semble L'entendre autrement : alléguer un

exemple pour justifier -m sentiment ; et il en donne pour

exemple: « Tu as liieii l'ait de suivre ton mari Lorsqu'il s

1. Bh. M IL »'». - S. i35*

2. Bh. W II. 7. — -
.

:;. Bh. XVII, s. - S -

',. Bh. W II. 9, - S i
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retiré du monde; la beauté du jour disparaît avec le soleil, et

sans l'astre Lunaire qu'est-ce que la nuil \ »

5. La cause 1 hetu : faire entendre, en peu de mois, tonte

sa pensée, en donnant de tel ou tel acte particulier une

raison qui se comprend d'elle-même. Ex.: Çak. VI, v. H>7.

Le roi : c< La (race des doigts en sueur a marqué sur Les traits

de L'image, et on reconnaît sur La joue l'empreinte d'une

Larme tombée à la couleur qui s'est gonflée. <> La sueur et la

larme Indiquent Le violent amour du roi.

6. Le doute" samçaya : incertitude d'une personne qui

ûotte entre plusieurs suppositions par ignorance de la vérité.

Ex. : Çak. V, v. 136. Le roi: « Celte beauté qui se présente

avec des charmes presque intacts, L'ai-je épousée ou non ? je

me le demande. Pareil à l'abeille qui voit à l'aube un jasmin

plein de rosée, je ne puis me décider à en jouir ni cà m'en

séparer. »

7. L'exemple :i

drstântà : donner une raison spéciale pour

annuier sa conclusion. Ex. : Venî. Bhîma : « Sa conduite est

bien naturelle, elle est la femme de Duryodhana. »

S. Le rapport d'analogie
4
[tiilyatarkd) : appuyer une opi-

nion, qui n'emporte pas d'elle-même la conviction, sur des

rapprochements ou des comparaisons qui tendent à la justi-

fier. Ex. : Venî., v. 40. « Sans doute on a souvent des songes

soit heureux, soit malheureux; mais ce chiffre de cent me
touche, moi et mes frères. »

9. L'accumulation 8 padoccayà : entassements de mots en

harmonie avec l'idée. Lx. : Cak. I, v. 20. « Sa lèvre a la

rougeur de la feuille nouvelle; ses bras imitent deux tiges

délicates; une jeunesse séduisante comme la (leur s'attache

à tous ses membres. » (La grâce de l'expression égale ici

celle de la pensée.)

10. La citation
6

nidarçana) : rappeler des faits connus

pour réfuter une opinion contraire. Ex. : « C'est trop vous

1. P.h. X\ II, 10. - S. I39\

2. Bh. XVII, II. — S. 't'.O («-oit. jfiàta ).

3. Bh. XVII, 12. — S. 141.

',. Bh. X\ II. 19. — S. 442.

5. Bh. XVII, 20. — S. 443

6. Bh. XVII, L3. - S. 444*.
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soucier des devoirs du ksatriya envers l'ennemi qu'il combat.

Est-ce que Rama n'a pas lancé une flèche sur Bâli qui Lui

tournait le dos? » — Et Çak. I, v. 25. « Non. une pareille

beauté n'est pas née d'une mortelle ! Les astres étincelants

de lumière ne se lèvent pas du sol terrestre.

11. L'intention ' abhiprâya : se servir d'une comparaison

pour donner Tidée d'une chose impossible. Ex. : Çak. I, 17.

u Beauté qui ravis le cœur sans aucun artifice, vouloir te

soumettre aux rigueurs de l'ascétisme, c'est prétendre couper

le bois de çamî avec le tranchant d'une feuille de l->tus

bleu. »

12. L'extension- [prâpti] : se fonder sur un irait particulier

pour en tirer une inférence, Ex. : Prabhâvatî. • Dans ses

courses vagabondes, l'abeille a dû rencontrer ma bien-air.

Prabhâvatî. »

13. La recherche 3
(vicâra : établir par le raisonnement une

vérité qui m 4 tombe pas sous les sens. Kx : Candrakalâ. Le

roi : « Certainement, elle cache dans son cœur un violenl

trouble d'amour. Voyez : Elle se met à rire sans aucun sujet

de joie ; elle a l'air de regarder et ne voit rien; si son amie

lui parle, elle répond hors de propos.

14. La description'' di$ta; drjta A.dy. : dépeindre un objet

qui tombe ou non sous les sens au point de vue du lieu, du

temps ou de la forme. Ex. : Çak. L v. 29. - Ses épaules sont

tombantes, La paume de ses mains est rouge «l'avoir port»'1

l'arrosoir; sa respiration haletante soulève Bes deux seins;

la sueur a coulé sur ses joues des grappes de fleurs qui

empèrlieii! le jeu du çirîça à son oreille; elle retient d'une

main sa chevelure dénoui t en désordre, »

Le Sâhitya-Darpana abrège La définition de Bharata

parait en fausser le sens : - Le dicta esl une description

fondée sut- une comparaison de temps ou de lieu. • 11 en

donne pour ex. : Veuf. I. \ . il. La colère de Bhîma esl le

feu (le La foudre toute prête à éclater ; pareille a la

des pluies, Draupadi va L'embraser. »

i. s. D. (cité A.dy. ~: abhùtà1

2. ^>
i i6

:;. Bh. XVII, 23. S. t47.

i. Bh. W M, 21. - s 148.
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15. Le précepte ' [npadifta] : donner des conseils conformes

aux saints enseignements el qui charmenl le cœur. Ex. : Çak.

IV. v. 113. Sois docile ;'t tes beaux-parents, bonne et douce

envers tes compagnes de harem ; même si ton époux esl on

faute, évite la colère et le ressentissemeni : sois aimable avec

0'- serviteurs, sans orgueil dans la fortune: c'est ainsi qu'on

mérite le rang d'épouse ; autrement, la femme est la plaie

de sa race. <

16. L'action centre nature" ganâtipâtà : commettre un

acte en désaccord avec ses qualités naturelles. Ex.: Candra-

kalà à la lune : « Tu détruis les ténèbres : le monde adore

tes pieds rayons : tu résides sur la tête de Paçupati : et pour-

tant tu êtes la vie aux femmes. »

17. L'excellence
8 gunâtiçaya : surpasser par une qualité

ou un mérite original un objet qui sur d'autres points soutient

la comparaison. Ex. : Candrakàlâ. Le roi décrit la beauté de

Candrakalâ: « Deux lotus épanouis s'y agitent avec grâce;

au-dessous brille un coquillage, et un essaim d'abeilles se

joue au-dessus; point de tache qui la dépare, elle n'a rien

de commun avec la nuit : sa splendeur est toujours en son plein;

c'est une lune immaculée que ta figure, ô ma belle! Comment

donc l'as-tu obtenue ? »

18. La différence
1

v/resana, viçeçokti) : indiquer un carac-

tère qui distingue deux objets, semblables pour le reste. Ex.:

« L'étang aussi fait disparaître la soif
v
'la concupiscence ;

il

n'a point de souillures; les oiseaux brahmanes) le fréquen-

tent: tout le monde l'aime; il est plein de lotus il produit la

fortune : et pourtant tues sage, tandis qu'il a l'esprit hébété

qu'il esl un réservoir d'eau . »

19. L'explication 8
nirukti : rappeler des paroles antérieures

dont le sens s'est réalisé exactement. Ex.: Veni. V, v. 144:

" Le destructeur de tous les Kauravas, ivre du sang de Duh-

isana, vainqueur de Suyodhana dont il a brise les cuisses,

Bhîma \ ous salue. »

i. Bh. XVII, 22. — S. '.'i'j.

2. Bh. W II. 17. — S. i50.

:;. Bh. XVII, ls. — s. 151.

',. Bh. XVII, l''.. — s. i52.

:.. Bh. XVII, 14. — S
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D'après une autre définition*, assez voisine de celle-ci. 1

plication consiste à l'aire allusion au sens réel, étymologique

du mot. Ex.: Çak. I, 12, 8. Çakuntalâ répond aux ftatl

de Priyamvadâ: « Ah! tu porte- bien ton nom de Priyamvadâ

qui dit des choses aimables). »

20. L'application
1

[siddhi) : rappeler le nom de plusieurs

personnages pour exprimer plus nettement son jugement sur un

autre. Ex.: « La valeur du Uoi des tortues, la valeur du ser-

pent Çe§a, tu les réunis en toi, Seigneur, pour protéger la

terre. »

21. La bévue'' bhramça) : exprimer inconsciemment le <

traire de ce qu'on veui dire par suite d'un excès d'orgueil, etc..

.

qui affole. Ex.: Venî. II, v. 32. Duryodhana : « Ave sol-

dats, et ses parents, et ses amis, et ses fils, et ses frèr< 3,

bientôt Bhîma par sa valeur abattra sur le champ de bataille

Duryodhana. »

22. L'inverse
3

[viparyayà)'. changer de resolution parce

qu'on se prend à douter de ce qu'on croyait la vérité. Ex.:

« Ceux qui accusaient le monde d'avarice et qui s'étaient

résignés à vivre de peu, sous ton règne, ô roi, changent de

résolution. »

'SA. La courtoisie
4
(ddkfinya : se prêter avec plaisir aux

intentions d'un autre. Ex.: Çak. II. 34-35. I. général:

ô Bravo, Mâdhavya! tiens ferme! moi je vais cai les

caprices du maître. » Il t'ait alors L'éloge de la chass

24. La réconciliation
8 anunaya): dissiper par un lang

aimable le mécontentement d'une personne mal disposée et

arriver ainsi à ses fins. Ex.: Çak. VIL v, 210: ma bel

efface de ton cœur le souvenir de ma faute: si je t'ai repous-

c'est que mon esprit était alors égaré; quand les ténèbi

envahissent l'âme, elle ne sait plus distinguer le bien: tel

l'aveugle rejette une couronne posée sur sa tète et qu'il a

prise pour un serpent !
»

1. Bh. W IL 15. -
2, Bh. XVII, 25. - i

;;. Bh. \\ II. 24. s 156.

.. Bh. M II. 28. - -

Bh W H 26 S i58*.
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25. La série
1 mâ/â : énoncer successivement plusieurs

moyens d'arriver à un bul déterminé. Ex.: Çak. III, v. 77:

o Dois-je, pour rafraîchir l'air auprès de toi, t'éventer avec, des

feuilles humilies de fines gouttelettes qui dissipent la fatigue?

Dois-je prendre dans mon sein, pour les masser doucement,

tes pieds rouges comme le lotus \ »

26. La vraisemblance 3
[arthâpatti) : exprimer deux opi-

nions différentes, donl l'une en réalité confirme l'autre. Ex. :

Venî. v. si. Karna cherche a persuader à Duryodhana que

Drona voulait [•lacer son fils sur le trône. Duryodhana:

« Bravo! roi d'Aùga; tu as raison; il avait promis secours au

roi de Sindhu, et il le laissa tranquillement périr sous les

coups d'Arjuna. Comment L'expliquer, si ce n'esl ainsi ^ »

27. Le reproche
:

garhana] : proclamer les défauts, les

torts d'un autre pour se rehausser soi-même. Ex.: Venî. III,

Açvatthâman à Karna: « Quelles armes ont perdu leur effi-

cacité par la maladresse d'un maître? Est-ce les miennes ou

les tiennes ? »

28. La question* (prechâ) : s'interroger soi-même ou

demander respectueusement à d'autres un renseignement.

Ex.: Venî. IV. Sundaraka: « Seigneurs, n'auriez-vous pas vu

aujourd'hui même, accompagné de son écuyer, le grand roi

Duryodhana \ »

'i\). Le lieu commun" (prasiddliï) : se servir de formules

banales, de phrases toutes faites, de dictons et d'adages pour

exprimer sa pensée. Ex.: Çak. v. 19. « Tout chargé de mousses

parasites le lotus est encore charmant; le disque de l'astre

aux rayons lunaires, même avec ses taches, fait briller sa

beauté; cette jeune fille si svelte est séduisante même sous

la tunique d'écorce; tout n'est-il pas un ornement quand les

formes sont jolies l »

30. La méprise 6 [sârûpya) : se laisser prendre à une res-

semblance qui trompe les veux, les oreilles. Ex. : Venî. VI.

1. Bh. W II. 27. - S. 'j59\

2. Bh. XVII, :ï0. — S. 160.

:;. Bh. XVII, 29. — S. iGl.

4. lih. XVII, 32. — S. 462*.

5. Bh. W II. 31. — S. 463*.

G. Bh. W II. 33. — S. 'i6'i.
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Yudhiçthira prend Bliima pour Duryodhana et l'injurie :

« Misérable et vil Duryodhana (... »

31. La brièveté' (samkfepa): se mettre en peu de mots au

service d'un autre, à sa disposition. Ex. : Candrakalâ. Le

roi: <( Pourquoi fatiguer inutilement tes membres délicats

comme la fleur du çirisa ? Ne suis-je pas ici pour te cueillir

un bouquet, moi, ton esclave? »

Bharata substitue à cette beauté dramatique le défaut 1

{dosa
j

qui consiste a publier les défauts d'un autre pour se

grandir soi-même ou pour faire valoir un tier

32. L'éloge
8

[gxinakîrtana) : proclamer les qualités, les

mérites. Ex.: Cak. II, v. 4:5: a II a fallu rassembler en

imagination tous les moyens disponibles, recueillir toutes les

perfections, appliquer toute sa pensée pour former cette autre

Laksmi ; n'est-ce point certain à voir la puis du Créa-

teur et la beauté de cette femme ? »

33. Le demi-mot* leça): faire entendre au moyen d'une

comparaison, d'un rapprochement habile, l'idée qu'on ne veui

pas exprimer directement. Ex. : Venî. II, v. 31. Duryodhana:

« Auiant la mort du vieux Bhisma sous les coups de < 'ikhandin

fait honneur aux Pandavas, autant nous en ferait cet acte. »

34. Le désir" [manoratha : exprimer son désir sous une

forme détournée. Ex. : Cak. III, ad fin, Çakuntalâ quitte le

bosquet où le roi l'a caressée: « Berceau de lianes qui apaises

la fièvre, au revoir! Donne-moi encore le bonheur! »

35. Le compliment voilé
6
[amtktasiddhi : laisser entendre,

par un simple trait, un éloge considérable. Ex, : < ii'havrksa-

vâtikà. « Les deux que tu vois, vierge sage, auprès de cette

lune amiable Yiev.imitra sont Tisjra et l'unarvasu au nom
béni Etàma et Lakçmana désignés comme deux constellations

du zodiaque lunaire . »

36. Le remerciement priyokti : adresser d'un cœur

1. S kl

2. Bh, M 11. a

;;. Bh. \\ 11. ::~. - s. ne,*.

t. Bh, M M. 35. - s. k67.

Bh XVII, ::- - - 168*.

6. Bh \\ II. 38. - S. 169.

:. Bh, \\ II. 39, - s. ,
-n-.
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satisfait des paroles qui témoignent un plaisir intime à

une personne qu'on veul honorer. Ex.: Çak. VII, v. 216.

Le roi : m D'abord naît la fleur, puis le fruit ; le nuage vient

avant la pluie : telle esi la loi de la cause ei de l'effet : mais

tes faveurs. Etre divin, précèdent ta bénédiction. »

Les éléments de h/ guirlande (vithî).

La guirlande est elle-même un élément de la manière ver-

bale, et rentre par conséquent avec elle dans la définition

du prologue. Mais comme les treize parties qui la composent

peuvent, au témoignage des théoriciens et des poètes*, s'em-

ployer dans toute retendue du drame, surtout dans la pre-

mière jointure, et contribuer à le parer, nous avons cru pré-

férable de les exposer ici. Les treize éléments sont :

1. Le coup 1

(udghâtya, °kà)\ a. Echange de questions

et de réponses avec un personnage pour lui expliquer une

chose qu'il ne comprend pas, ou qu'il a oubliée, ou lui définir

en d'autres termes un mot dont il ne saisit pas le sens. Ex. :

Vikramorvaçî ^cette scène manque dans les textes imprimés).

Le bouffon : « Mon cher, qu'est-ce donc que l'Amour, cet

Amour qui te consume? Est-ce un homme? une femme? » —
Le roi : « Une création du cœur, née sans cause et en plein

bonheur ; l'aimable voie de l'affection : voilà ce qu'on appelle

l'Amour. » — Le bouffon : « Je ne comprends pas. » — Le

roi : « Il est le fils du Désir. » — Le bouffon : « Ah ! alors

quand on désire, on aime? » — Le roi: « Justement. » —
Le bouffon : « J'ai compris. Ainsi, moi, je désire, par exemple,

aller manger à la cuisine. »

h. Série de questions et de réponses qu'un personnage

s'adresse lui-même. Ex.: Pàndavànanda : « Pour un homme
de bien, quelle est la vertu louable? La patience. Qu'est-ce

que h- déshonneur? Une indignité commise par des proches.

Qu'est-ce que le malheur ? Solliciter autrui. Quel est

L'homme estimable ? Celui qu'on s»dlicite. Qu'est-ce que la

mort? La misère. Qui goûte une joie pure? L'homme qui a

vaincu ses ennemis. <
v>ui a reconnu ces vérités? ("est, dans

1. l;li. XVIII, loi; coït, padàni tv agatâ ). — D. III, 12*.
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la ville de Viràta , cachés .sous un déguisement, les Pân-

davas.

Le Sâhitya-Darpana
1 donne de ce terme une définition en-

tièrement différente que nous retrouverons à propos du pro-

logue.

2. L'attache * (avalagita) : a. Lorsqu'une première affaire

est engagée déjà, une autre s'y substitue en la continuant.

Ex. : Uttaracarita, acte I. Sîtâ, par caprice de femme

enceinte, demande à se promener dans les forêts où elle vécut

jadis en exilée; Râmay consent. Durmukha, l'espion «lu roi,

vient lui rapporter alors les propos des gens d'Ayodhyâ qui

soupçonnent et accusent leur reine. Docile aux devoirs de la

royauté, Râma se résout à éloigner Sîtâ : elle monte dans le

char et croit partir en promenade, alors qu'elle pai lil.

b. Lorsqu'il s'agit d'une chose, une autre se présente.

Ex. : Chalitarama. Râma : « Mon cher Laksmana, je ne puis

entrer sur ce char céleste dans Ayodhyâ; descendons... Mais

voilà quelqu'un au pied du trône debout devant des sandaJ

les cheveux relevés sur la tête, avec un chasse-mouches.

Le Daça-Rûpa* seul indique cette seconde division de rat-

tache

3. L'apparence 9 prapanea : dialogue comique de deux

personnages qui vantent chacun les vices ou les défauts

l'autre. Ex.: Karpûramanjarî, I, v. 23. Bhairavânanda : I

veuve, une mégère ou une femme consacrée comme épi

légitime, du vin comme boisson, delà viande comme aliment,

la mendicité comme moyen d'existence, un bou( de peau

comme lit: voilà l'usagede ma famille! à qui ne plairait-il

pas ? o

Le Sâhitya-Darpana 4 change deux mets de la définition et

la transforme ainsi: duperie comique qui s'opère au moyen
d'un dialogue. Ex.: Vikramorvaçî, 11. se. I. où la servante

Nipunika arrache habilement au bouffon le secret des ami

du roi.

1. s. 289.

2. Bh. XVIII, 107. — D. III. 18. - s 293

:;. Bh. \\ III, il»».

I. s. 522.

Théâtre indien.
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l. Le parlé-à-trois
1

trigata : explication d'un mot, d'un

bruit en plusieurs sens qui se l'onde sur la ressemblance des

sons. Ex.: Vikramorvaçî les éditions de Bollensen et Shankar

Pandil n'onl pas cette stance : elle se trouve dansle prologue

v. :», do Tel. du Nirnayasâgar Press, Bombay, lsss.

Etanganàtha la commente dans sa Prakâçikâ) : «Ce sont les

abeilles ivres du suc des fleurs que j'entends; c'est le chant

du coucou; c'esl sur le mont. Kailâsa où les dieux tiennent

leur cour les Kinnarîs qui chantent une tendre mélodie. » —
Ou encore : il»., IV, v. 51 : « Roi des monts qui soutiennent

la terre, j'ai perdu dans ces bois une femme parfaitement

belle et séduisante; l'as-tu vue? (// croule l'écho.) Vue!

Comment ! il l'a vue, dit-il ? »

5. La tromperie" (chalet) : se servir pour duper quelqu'un

de paroles aimables en apparence, hostiles en réalité. Ex.:

Veni. V, v. 14?. Bhîma et Arjuna : « Le roi qui triche au

jeu, le roi qui mit le feu à la maison de laque, le roi respecté

de Duhçâsana et de ses cent frères, l'ami du roi d'Anga, qui

sut si bien prendre par la chevelure et par la tunique Drau-

padî, qui a les Pândavas pour esclaves, où est- il, ce Duryo-

dhana? Dites-nous-le; nous venons le voir. » Le Sàhitya-D.

rapporte une autre définition de ce terme : se servir, en vue

d'un objel déterminé, de paroles propres à tromper, à bafouer,

ou à irriter quelqu'un.

6. Le jeu de paroles" (vâkkelî) : comique qui jaillit d'une

rie de répliques. Ex. : Ratnâv. 1, 7. Le bouffon : «Ma chère

Madanikâ, apprends-moi ce pas, je t'en prie. » — Madanikâ

(souriant): « Malheureux! où vois-tu un pas là dedans?»— Le

bouffon : « Qu'est-ce que c'est alors?»— Madanikâ : « Malheu-

reux! c'est un morceau de dvipadi. » — Le bouffon : « Est-ce

avec ces morceaux-là qu'on fait les gâteaux et les tartes? »—
Madanikâ: « Cela ne se mange pas; cela se chante. » — Le

bouffon : " Se chante ? [Découragé. ) Oh ! si cela se chante et ne

se mange pas, ce n'esl pas mon affaire. »

Le Daça-Rùpa en indique une autre espèce : la suspension

1. Bh. WIII. 115. - D. III, 14. - S. 523*.

2. Bh. XVIII, 113. - D. III, 15. - S. 52*.

;;. Bh. XVIII, 111. - D. III, 15. - S. 525.
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brusque d'une phase inachevée. Lx. : Uttaracarita, III. v. 2

<c Tu es ma vie; tu es mon autre cœur; tu es un clair-

lune à mes regards; m es l'ambroisie de mon sein. C'est ai

qu'il parlait amoureusement à son épouse naïve, et.... Tai-

sons-nous. A quoi bon davantage

Le Sâhitya-I).
1

qui rapporte cette secundo définition en

mentionne encore une troisième: réponse unique à plusieurs

questions.

7. La surenchère 2
[adhibala] : échange de paroles pr

cantes dont la violence va toujours en croissant. Ex.: Venî.V,

la scène entre Arjuna, Bhîma et Duryodhana, commençant

ainsi (v. 1 A- > : Arjuna: « Le héros où les filg ihaient

toutes leurs espérances de victoire, ei dont l'orgueil insultant

regardait le monde comme un fétu de paille ce fils de Râ Ihâ,

c'est moi qui l'abattis sur le Iront de l'armée, moi le troi-

sième des cinq Pândavas, moi qui viens sali;

— jusqu'au vers 150 — Duryodhana : < Je ne sais pas comme
toi faire le fanfaron, mais écoutez: ont

bientôt endormi sur le champ de bataille, la poitrine fra<

par ma massue, les us brisés, cadavre hideux. »

8. La saillie
;

(gandà)\ paroles brusquement pronom

qui semblent interrompre la conversation, tandis qu'en :

elles s'y rattachent intimement. Ex.: Uttaracarita, 1. v.

Râma : « Elle est Lakçmî dans ma maison; elle est un

d'ambroisie sur mes yeux; le contact de membr
rafraîchit connue L'essence du santal; son bras esta m
un collier de perles frais et doux. Tout est chaj

S'il fallait encore m'en séparer, je ne sue:

malheur. » — La portière entre: <• 11 est à ta port —
Râma: « Qui? »— La portière : L espion du roi, Durmukha

9. L'échappatoire 4 avasyandita : reprendre une par

échappée par pas non pour en donner une interprétation di

rente et fausse. Ex. \ ( ualitaràma. Sità: A l'auln .

partirez pour Àyodhyâ, mes enfants; vous h

destement le roi. » — Lava : M i> de\

î.

2, Bh. XVIII, 112. - D. III. 16. — ^

:;. Bh. W III, 116. - D. III, 16. - -

i. Bh. XVIII. 108. - l». lu. r
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vivre à sa cour \ » — Sitît : « Enfants, il est votre père. » —
Lava: « Commenl ? le chef de Raghu es1 notre père ( » —
Sîtâ inquiète : « Il esl votre père comme il esl Le père de lous

les hommes. »

10. L'énigme 1

[nâlikâ : paroles énigmatiques où se mêle

la plaisanterie et donl le sens est caché. Ex. : Mudrârâkçasa,

I, p. 36-37. L'espion: «Voyons, brahmane! ne te fâche pas!

Ton maître sait sans doute quelque chose, mais nous aussi nous

savons quelque chose. »— Le disciple : « Pourquoi donc veux-

tu diminuer roinniscience de mon maître l » — L'espion :

« Eh bien! si ton maître sait tout, qu'il sache donc qui

menace Candra (la lune).» — Le disciple: «Hé! que lui

importe de le savoir? »... — Cânakya: <« Ah! il y a des gens

hostiles à Candragupta qu'il connaît, et il veul m'en avertir!»

11. Les propos incohérents
2
[asatpralâpà] : a. Tenir un

langage sans suite ou adresser une réponse incohérente,

comme font les gens réveillés en sursaut, les fous, les petits

onl'ants. C'est un trait de caractère, qu'il ne faut pas con-

fondre avec le manque de suite dans l'expression, lequel est

un défaul de style. Ex. : Vikramorvaçî, IV, v. 17 : « Flamant,

rends-moi ma bien-aimée ; tu lui as volé sa démarche ; si la

prouve est faite pour une seule partie, le coupable doit resti-

tuer tout le bien réclamé! » — Et aussi : « J'ai mangé dos

paroles, pris un bain dans le feu, bu de l'air; Hari, Hara,

Hiranyagarbha sont mes fils; voilà pourquoi je danse. »

b. Avis salutaire donné à un fou qui ne le suit pas 3
. Ex. :

Venî. [, les conseils de Gândhâri a Duryodhana, son iils.

13. La conversation* {vyâhârà) : paroles prononcées à l'in-

tention d'un autre et qui provoquent le rire, le désir. Ex. :

Mâlavikâ. IL p. 25. Le bouffon (à Mâlavikâ qui sort) :

Attends, tu no partiras pas sans recevoir une leçon »...

—

Ganadâsa 'au bouffon] : « Voudrais-tu m'indiquer la faute

que tu as relevée? » — Le bouffon : « On doit commencer le

spectacle par un hommage au brahmane, et elle a manqué à

la règle. >— Mâlavikâ sourit). Tout ce bavardage du bouffon

1. Bh. XVIII. m. - 1). m, 17. - S. Wl\).

2. Bh. WIN. 109. — I). III. 18. - S. 530*.

:;. S. 530.

p.h. XVIII. 113. - !>. III. 18. - S. 531.
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permet au roi de regarder plus longtemps Mâlavikâ, et fait

sourire la jeune fille.

13. L'adoucissement 1 [mrdava) : tourner les qualités en

défauts ou Les défauts en qualités. Ex. : Çak. II, v. 38. La

chasse fond la graisse, diminue l'embonpoint, allège le corps

et le rend plus résistant à la fatigue; elle fait connaître les

mœurs des animaux, l'effet de la colore et de la crainte sur

eux; elle montre L'adresse de l'archer dont la flèche va frapper

un but mobile. Ceux qui en disent du mal ont tort. Où trou

une pareille distraction ? »

Les quatre parures du drame {nâtakâlamkâras) ne s

indiquées à ce titre spécial que dans Bharata. Le Daça-Rûpa

n'en parle point; le Sâhitya-Darpana, au contraire. Leur accorde

un long développement, mais en dehors du chapitre VI propre

à l'Art dramatique, à cause de leur emploi généra] dans la

poésie. Nous nous bornerons donc à traduire les définitions

de Bharata; un exposé complet et détaillé nous entraînerait

hors dv* limites déjà si ('tondues de notre travail, et con-

viendrait mieux d'ailleurs à un ouvrage sur l'Art poétique

dos Indiens.

Les quatre parures- sont : la comparaison, la métaphore,

L'illumination, L'allitération.

La comparaison 3 [upamâ) est un rapprochement fondé sur

une ressemblance de traits, d'attributs entre deux objets. Il y
en a cinq espèces : L° la comparaison élogieuse pr

2° la comparaison humiliante nindâ ;
3° la comparaison

imaginaire kalpùâ; par exemple, comparer des éléphants à

des montagnes qui marchent ;
1" la comparaison simple

[sadrçî);bQ lacomparaison partielle [kimcitsadrçi; parexemple,

son via ! comme la pleine lune, ses yeui comme le lotus

bien).

La métaphore 4 rûpaka est une comparaison al qui

réunit Les deux parties jusqu'à faire disparaître Leur distinc-

i. Bh. XVIII, il i. D. III. 18. - S. 532.

2. Bh, \\ II. 10.

3. Bh. XVII, .1

'.. Bh. W II, 50
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lion individuelle Ex. : Bhartrhari, 1,87: « Le pêcheur Amour
jette dans l'Océan monde le hameçon femme, etc.). »

L'illumination
1 dipaka consiste à construire avec un seul

moi dos membres de phrase parallèles, par exemple, une série

de sujets et de compléments avec un verbe unique qui les

illumine [dîp°. . Par exemple : Les étangs sont toujours pleins

de flamants, les arbres <lo fleurs, l'es lotus d'abeilles...

L'allitération
8 [yamaka est la répétition de voyelles et de

consonnes homophones formant des mots et <los sens différents.

II y en a dix variétés :
1° la répétition d'une ou plusieurs

syllabes homophones à la fin des quatre parties de la stance

Idântayamaka : 2°.... respectivement au commencement et

à la fin des quatre parties kâncîy°)\ 3° la répétition des mômes
sons au commencemenl du premier et du troisième quart de

stance et du deuxième et du quatrième respectivement (sa-

mudgay ); 4" le commencement de chaque quart de stance

reproduit la fin du précédent respectivement (cakravâlay
;

5 le premier et le troisième, le deuxième et le quatrième

quarts de stance sontrespectivementhomophones vikrântay
) ;

6° chaque quart de stance respectivement commence par un

ne a répété deux fois samdastay :
7° chaque quart de stance

coin nie née par le même mot répété deux fois [pâdâdiy
;

8° chaque quart de stance respectivement se termine par un

mot répété deux fois âmreditay°)\ 9° les quatre quarts de

stance sont entièrement homophones (caturvyavasitay ); 10° la

stance entière est faite d'une seule consonne combinée avec

toutes les voyelles mâlây .

Ajoutons à ce<~ données peu significatives sur le style dra-

matique en généra] les renseignements trop vagues et trop

écourtés que Bharata nous fournit sur l'accord du style avec

le sentiment et sur la versification du théâtre.

Dans le sentiment erotique 8
,
on orne le style de métaphores

et d'illuminations; le mètre préféré est l'âryâ.

k L'héroïque aime les syllabes brèves, les comparaisons, les

métaphores; si le dialogue est vif, pressé, on emploie les

1. Bh. XVII, 53.

2. Bh. XVII. ::>. sqq.

:;. Bh. XVII, 101.

.. Ib.
(yj. 102, 103, 100, lu:;. 99, 100.
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mètres jagatî, atijatrati etsamkrti: on réserve pour Les com-

bats et les violences l'utkrti.

Le pathétique emploie surtout Les syllabes longues : les

mètres favoris en sont la çakvarî et L'atidhrti.

Le tragique s'exprime surtout en syllabes bi

de comparaisons et de métaphores : ses mètres sont ceux

l'héroïque.

L'horrible abonde en syllabes Longu

Pour embellir L'action et pour communiquer aux specta-

teurs Les sentiments des personnages mis ec

ne se contente point des ressources, si nombreuses el

variées pourtant, que lui fournit l'art dramatique : il Les com-

bine avec d'autres moyens d'ex] ns qu'il emprunte aux

arts les plus voisins du théâtre : la musique et la dan

La danse se divise en deux grands genres 1
: le lâsya,

inventé par la déesse Pârvatî, et le tândava dont Çiva fut

créateur. Le lâsya es1 par excellence la danse féminine, tandis

que Le tândava est une danse d'homme; l'un a un caract<

doux et tendre; l'autre des allures violentes et agitéi

Le Lâsya 3
seul est analyse par les théoriciens on raison de

son importance particulière : il a dix éléments :

1. La chanson 3 [geyapadà] est un chant nu. c'est-à-dire

sans accompagnement de danse, chanté par une personne

assise et soutenu par des instruments a cordes. Ex. :

uanda L L3. Malayavati, assise par terre et jouant du luth,

cliante: « Toi (pu as L'éclat du pollen sur Les étamines du

lotus épanoui, 6 Gauri, exauce mou désir, ô bienheureu

sois gracieuse a ma prière

2. Le récitatif debout * sthitapâthija est une déclamation

en pràcril laite par une femme debout, parcourant la scène

.1 pas probes sous L'influence de L'amour. Abhinava

(rite S. 506 comprend aussi sous ce nom La déclamation on

prâcril d'une femme prise de rage.

1. I». I, '.. lu.

2. Bh. M III, il'.*. I». III. ," t8 - 504

:;. Bh. 120.

'.. Bh, 121. - S 50
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3. Le récitatif assis 1

âsinà] est chanté par une personne

étendue dans toute sa longueur, abattue par le chagrin, le

souci, (Me. : aucun des instruments de la batterie ne l'accom-

pagne.

I. Le tertre-de-fleurs (pufpagandikâ) : on y emploie des

mètres de toute sorte, on y chante en sanscrit; les hommes

y agissent en femmes, et les femmes en hommes; la batterie

fait L'accompagnement.

5. Le déchirement 8 [pracchedaka] est une plainte avec

accompagnement de luth chantée par une femme qui croit

son amant infidèle et en est torturée de jalousie.

6. La triple-cachette '' {trigûdha) désigne le jeu gracieux

d'un homme travesti en femme. Ex. : Mâlati. VI. Makaranda

prend le costume de Màlatî.

Imarata' v substitue le triple affolement< (trimûdhakà) qu'il

définit : un jeu dramatique écrit en mois doux et sans rudesse,

orné de stances à vers égaux et où se manifestent des senti-

ment^ d'homme.

7. Le saindhava 6
est le chant en pràcrit d'une personne

déçue au rendez-vous, avec un accompagnement bien clair.

8. La double-cachette
7 [dvigûdhaka; Bh. : vimûdhaka)

est un chant à mots harmonieux sous forme de dialogue,

plein de sentiments qui se manifestent.

9. Le plus excellent
8 [uttamottamaka] est le chant rempli

de mots amers, où abonde le sentiment d'une personne dont

la colère se calme et qui manifeste toute la violence du trouble

amoureux.

1'». Le dit-contre-dit (uktapratyitkta) est un dialogue

chanté, plein d'émotion amoureuse, où l'un des personnages

adresse à l'autre des reproches simulés.

1.
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Il ne nous reste que de très rares renseignements sur la

musique dramatique, mais le peu que nous en savons nous

permet d'affirmer que chaque variété de sentiments, aussi bien

que chaque degré de l'action, avait son expression musicale

déterminée \ Ainsi la dvipadikâ servait à accompagner les

personnages attristés, égares, malades et inquiets : Les diverses

espèces de dhruvâs annonçaient au spectateur le personnage

qui allait entrer ou sortir, etc.

LES PERSONNAGES

On désigne sous le nom de personnages ceux qui, pendanl

la pièce, entrent sur la scène et en sortent, et qui participent

à faction. Leur nom, en sanscrit, signifie : récipient* pâtra .

parce que le drame est contenu en eux. Classés d'après Leurs

mœurs, les personnages se répartissent en trois catégories
1

:

les types supérieurs, les types inférieurs et les type- moyens.

Les personnages supérieurs 1 [uttamâ prakrt^ sont adroits,

industrieux, savants ; ils ont L'expérience de la vie. savent

distinguer le bien et Le mal, connaissent les préceptes sacn

les traditions, pratiquent la vertu, s'abstiennent des mauvais

actions. Les femmes" de cette catégorie mesurent leurs

paroles, ont de l'adresse, de la pudeur, delà douceur, de la

naissance, de la vertu, de la docilité, de la gravité et de la

fermeté:

Les personnages inférieurs
4 adhamâ prakrtx ont Le parler

rude, la conduite mauvaise, pou d'esprit, point de cœur; ils

B'emportenl et frappent sans raison, sonl ingrats, mous

changeants dans leurs entreprises, s'expriment mal, aiment à

médire, à nuire, à quereller, convoitent les femmes, n'ont de

respect pour rien el pratiquent Le vol. Les femmes de cette

catégorie celaient de rire hors de propos, sonl revêch<

hardies el effrontées dans Leurs allures et leurs actes : i-

1. Bh. XXXIV, L12. — D. II. k3. — S. 8

2. Bh. XXXIV, s: ss.

:•». Bh. 110-112.

',. Bh. 90 94.

5. Bh. us 120.
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rancune dure longtemps, leur caractère est un composé de

tous Les défauts : elles aiment à se parfumer, à s'enguirlander,

à s'attifer.

Les personnages moyens * (madhyamâ prakrti connaissent

Les usages du monde, s'entendeni aux arts manuels, etc....

Ils sont, en un mot, à mi-chemin des deux mitres catégories.

Ces trois classes comprennenl chacune trois espèces de

rôles : rôles d'hommes, rôles de femmes, rôles neutres.

La plupart des pièces indiennes sonl fondées sur une

intrigue de palais. Le roi en esl Le héros, et les autres per-

sonnages, groupés autour de lui, sont attachés à son service;

les uns forment la maison du roi. Les autres sont chargés du

gouvernement 2
. Ce partage des fonctions permet de créer

une nouvelle subdivision.

ROLES D HOMMES

— Le roi. — Le roi est vertueux, intelligent, véridique,

maître de ses sens, adroit, résolu, instruit, vaillant, ferme,

pur, prévoyant, énergique, reconnaissant, affable, fidèle aux

devoirs du souverain, héroïque, noble, patient, toujours en

éveil, sans négligence, versé dans les traditions, dans les

lois, dans les traités pratiques, habile à tous les tours de la

politique ; il sait raisonner et peser les affaires, connaît les

sentiments et les actions de ses adversaires, emploie à propos

les six procédés de politique extérieure, possède la théorie ei

la pratique; il sait comment on acquiert, comment on garde

el comment on perd, et trouve facilement le point faible de

son ennemi.

— Auxiliaires du roi et du héros en général.

L«' héros emploie au service de ses intrigues amoureuses

Les personnages suivants :

Le bouffon
;

[vidûfaka) est un brahmane grotesque de corps,

de costume e1 de langage, nain, bossu, les dents proémi-

1. Bh. S''-'").

2. Bh. 3.

3. Bh. 108. — D. II. H. — S. 79*
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nentes, les yeux rouges ; il est gourmand, querelleur,

ignorant. Il est le confident et l'ami intime du roi dont il >•

les amours d'une manière souvent maladroite, mais toujours

dévouée; les autres personnages de l'action s'en amusent, le

taquinent et le raillent.

Le bel esprit
1

(vita) est une sorte de poète - : il a

du brillant, de la culture littéraire, est un connais Q arts,

un poète habile, un serviteur complaisant; il a une parfaite

expérience delà courtisane; il sait discuter, raisonner, parler

et agir adroitement.

Le mess;: dûta est un serviteur que Le héros envoie

en tel ou tel lieu, à telle ou telle personne, et particulièrement

à l'héroïne selon les besoins de ses affaires. Il doit être

habile, adroit, avisé, audacieux, effronté, rusé, prompt a

reconnaître le temps et le lieu opportuns, avoir de la fidélil

de la persévérance, de la mémoire, de la douceur. 1 <a-

ger peut avoir pleins pouvoirs ou des pouvoirs limités, ou

n'être qu'un simple porteur.

Il a pleins pouvoirs 3
(nisrftârtha, srçtârtha), s'il sait

observer le caractère des deux int< . reconnaître leurs

dispositions, prendre l'initiative pour agir et parler.

Il a des pouvoirs limités [mitârtha s'il sait exécuter son

message en peu de nue

Il est simple porteur de message (samdeçahâraka) s'il ne

lait que répéter littéralement le message qui lui est confié.

Mentionnons en même temps la messagère 4
qui remplit Les

mêmes fonctions auprès de l'héroïne. Les qualités a<

au messager sonl aussi exigées d'elle; elle rentre toujours

ileineiit dans une des trois catégories énoncées. L'héroïne

emploie à ce service, soil une :itnie, soil une esclave, ou une

sœur de lait, ou une voisine, une religieuse le plus souvent

bouddhiste , une ouvrière, une artiste, etc.

I. Bh. 105. I». II, s S. 78.

2 S. 86, 15

.;. s. s;*.

i. i). il. 27. - s. 157*.
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Personnages mâles employés <m gouvernement.

Le ministre
1 mantrin, amâtya) est le conseiller du roi,

chargé de diriger un service public. Il est issu de lionne

famille, intelligent, instruit dans La religion et dans la poli-

tique, attaché aux intérêts de son pays, honnête, respectueux.

des lois.

Le général 9
[senâpati] est un homme de cœur et de carac-

tère, inaccessible à la mollesse, parleur aimable, habile à

reconnaître le faible de l'ennemi, à discerner le temps oppor-

tun pour se mettre en campagne, versé dans la théorie et

dans la pratique, sorti d'une bonne race.

Le juge 3
[prâdvivâka) connaît à fond la procédure, est

instruit, impartial, respectueux de la loi, dévoué à son devoir,

sait distinguer l'acte permis et l'acte interdit, est patient,

maître de lui-même, sans colère, sans hauteur, sans parti pris.

Les fonctionnaires en général* [âyukta, prayogâdhikrta)

doivent être toujours en éveil, sans négligence, inaccessibles

à la mollesse, infatigables, doux, patients, modestes, impar-

tiaux, habiles, avisés, dociles à la discipline, raisonnes dans

leurs actions.

Bharata 5 nomme encore les personnages du prince (kumâ-

ra et de l'ami [sacivà), mais sans en tracer le portrait. Le

roi emploie encore pour faire respecter son autorité au dehors

les gardes forestiers (âtavika), les officiers (sàmanta), les

soldats [sain iha).

Personnages )ndlcs attaches à la maison du roi.

Le frère de la concubine royale'' (çakârà), beau-frère illégi-

time du roi, porte des vêtements splendides, de riches

parure-, agit en orgueilleux et en extravagant; sorti d'une

1. Bh. XXXIV, 70, 71.

2. Bh. 68 70 (cité sous !<• nom de Mâtrgupta, A.dy. 62).

:;. Bh. 71.

i. Bh. 73-75

5 Bh. 01.

6. Bh. lu;. — I). II. 42. — s. 81.
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famille infime, il se prend pour un grand personnage, insulte

à tous propos, s'irrite et se calme sans raison.

Les domestiques 1 ceta\ les mercenaires du pays des Kirâ-

tas ou des Mlecchas, le chapelain. Le prêtre, les théologiens

au service du roi rentrent dans cette catégorie, ainsi que le

bouffon, le bel esprit et le messager. Les personnagi mi-

nins et neutres sont tous attachés à la maison du roi.

ROLES DE FEMMES

La première reine" (mahâdevt) est celle qui a été sac:

Elle est de haute naissance, vertueuse, égale au roi en âge

et en dignité; elle est jalouse de l'affection du roi, mais elle

sait contenir sa colère ; elle connaît le caractère de son épi >ux,

reste la même dans le bonheur et dans le malheur : sans

cesse elle cherche à assurer le succès à son bien-aimé par des

cérémonies expiatoires et propitiatoires : fidèle et patiente,

elle se plaît aux soins du gynécée.

La reine
3
[devî) a des qualités analogues ; (die est fille de

roi ; elle a moins de dignité que d'orgueil ; l'amour ci ses plai-

sirs occupent sa pensée ; elle est brillante el enivrée de sa

jeunesse, et jalouse de ses rivales.

La favorite ' (svâminî) est la fille d'un général ou d'un

ministre, séduisante par sa béante e1 son caractère, et trai

avec honneur par le roi, son maître.

On appelle sthâyinV la concubine du roi quand «'le' est

belle, pure, sans rudesse, joueuse, habile aux plaisirs de

l'amour, adroite (daksâ l\ , brillante, noble, embellie par les

parfums et les couronnes, soumise aux caprices du roi, inac-

sible a la jalousie, insouciante, nonchalante, sommeillante

(nidrâlasyâ 1'.
,
mais sachant respecter ce qui mérite le

respect.

i. l'.h. K» (

.> tkheta, corr. cela). — 1>. il. 11. — s. 82.

2. Bh. 18-24.

;;. Bh, I

'.. Bh. 24 26

Bh. 26-29
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Si ellea ' bon caractère, pou d'orgueil, point, de fierté, delà

douceur, de la modestie et de la patience, on l'appelle bhogint.

Les gens du harem sont employés : I" au service personnel

du roi, 2° a ses distractions, 3° à la surveillance intérieure.

La femme de charge* âynktâ) esi préposée à la garde du

trésor ou de l'arsenal, aux granges, aux écuries, à la par-

fumerie, aux récits, aux contes.

La domestique 8 paricârikâ se tient auprès du roi, qu'il

soit debout, assis ou au lit, elle l'éventé, le couvre du parasol,

le masse, le parfume, le peigne, le couronne et le pare.

La portière' pratîhârî) annonce au roi Les événements

politiques, la conclusion de la paix, la déclaration de guerre,

les incidents extérieurs.

Les gardes-du-corps ou Yavanîs (Grecques)
5
[samcârikâ

ou yavanî) vëillenl sur la personne du roi, soit dans le palais,

soit aux remparts, soit dans les parcs, ou les temples, ou

pendant les jeux, ou sur les terrasses ; elles veillent aussi le

roi pendant son sommeil.

Les vieilles
6
(sthavirâ, vrddhâ) connaissent les traditions

politiques des rois antérieurs, les affaires de leur règne ; elles

sont honorées par tous les rois.

La suivante du roi
7

(anùcârikâ) le suit dans toutes les

circonstances el toutes les situations; c'est elle qu'il emploie

lorsqu'il veut traiter une femme avec honneur.

La petite princesse
8 [kumârî) n'a pas encore goûté les

plaisirs amoureux, ignore les émotions violentes, est douce,

réservée, pudique.

La duègne 9 [mahattarâ est chargée de surveiller le gynécée

el de diriger l'exécution des prières et des cérémonies propi-

tiatoires.

1. Bh. 29.

l\ Bh. 37.

3. Bh. 39 (cité sous le nom de Màtrgupta, A.dy. 199).

». Bh. 45 cité sous le nom de Màtrgupta, A.dy. 156).

5. Bh. il, i2\

6. Bh. '.:.

;. Bh. 36-56.

8. Bh. 46.

9. Bh. i'i.
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La berceuse
1 prenkhanakârikâ a pour fonction d< icer

les femmes du harem. (La balançoire est an des amusements

les plus goûtés aujourd'hui encore dans l'Inde.)

L'ouvrière" [çilpakârî , ikâ est adroite à plusieurs métii

sait dessiner, préparer les parfums, les lit-, les repas, est

simple, vive, brillante de propreté.

L'actrice
3

[nâtakîyâ] est instruite dans la musique, le

chant, l'expression des sentiments ; elle observe, pour les

reproduire, les manières et les gestes des autres : elle a suivi

les leçons d'un maître; elle est habile à représenter une

situation, à raisonner logiquement, a jouer de divers instru-

ments musicaux.

La danseuse* (nartakî) sait jouer de plusieurs instruments,

connaît à fond la danse et le chant : elle est hardie d'ailleui

active, infatigable ; elle surpasse ternes les autre- femna

en beauté, en jeunesse, en charme.

La chanteuse 8 gâyikî est belle, jeune; elle porte

guirlandes, des couronnes et des parures d'or; elle a une

mise éclatante et harmonieuse ; elle porte des oripeaux pail-

letés et éclatants; elle connaît la musique et le jeu de plusieurs

instruments.

La courtisane
6
(ganikâ) connaît la théorie et la pratiquede

nombreuses professions; elle est docile, coquette, provocante,

simple de mise, sage de tenue, bonne de cœur; elle s'entend à

tous les beaux-arts, et sait parfaitement danser; elle n'a :

les défauts ordinaires aux femmes; elle est ible a

entendre, aimable en ses propos, propre, adroite, actn

ROLES NEUTRES.

Les personnages neutres
1 napumsaka sont les hommes

1. Bh. '.:;.

2, Bh. 30.

:;. Bh. 32-33.

'.. Bh. :ii-H7.

;». Bh. il.

6. Bh. L12 116

7. Bh. 51.
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qui ont prononce des vœux d'abstinence ou qu'on a privés de

leur virilité pour les employer au service du gynécée.

L< brahmane afin d'études
1

[snâtaka] est un personnage

respectable, instruit dans les devoirs religieux ei sociaux ; il

réside à l'intérieur «lu palais.

Le chambellan 8
{karicukin^ kanciikîya) porto une robe col-

lante kancuka : c'est un vieillard de caste brahmanique,

déjà fatigué par un long service, mais adroit, avisé, instruit

et véridique, qui a pour fonction de porter les ordres dans

les appartements royaux.
' L'eunuque * (varfadhara) est un serviteur efféminé, châtré,

qui manque do cœur, mais non d'adresse; on l'emploie dans

les affaires d'amour.

Le nirmunda* et Yupasthâyika sont deux autres espèces

d'eunuques.

NOMS DES PERSONNAGES.

Les grands traités d'Art dramatique donnaient des règles

précises sur les noms à attribuer aux différentes espèces de

personnages. Il ne nous est parvenu que peu de ces indica-

tions : ainsi ' la courtisane doit porter un nom finissant par

dattâ, siddhâ ou senà : p. ex. Vasantasenà dans la Mrcchaka-

tikà; le nom d'un marchand doit se terminer en datta, comme

Oârudatta dans la même pièce; les domestiques mâles et

femelles portent des noms d'objets qui figurent fréquemment

dans les descriptions de printemps, etc.. p. ex. : Kalahamsa

[flamant) est le nom du domestique dans Màlatimàdhava
;

Mandârikâ, nom de plante, y est aussi le nom d'une servante,

règles allaient même jusqu'à la minutie : ainsi Bharata*

prescrivait de donner aux Kâpâlikas (secte religieuse un

nom terminé en ghanta, comme Aghoraghanta dans Màlati-

màdhava.

La manière d'interpeller les divers personnages est égale-

1. Bh. 54 (vâsti

2. Bh. 5i cité bous l«- nom de Mâtrgupta, A.dy. 154*.

3. Bh. •)'> 57.

4. Bh. .">-58.

- '.26.
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meirl réglée par Les lois d'une étiquetti

ascètes, les religieux éminents appellent le roi << râjan :

courtisans lui donnent le titre de « deva » ou de o svâmin :

son compagnon de char et aus^i les brahmanes lui d

« âyuçman »; les gens inférieurs :
< bhalla ». Le roi -lie

son bouffon par le titre de « vavas va » ami . Los princ

sauf le prince héritier appelé « svâmin » comme le roi, sont

désignés parle nom do « bhartrdâraka »; mais les gens du

commun les appellent : « bhadramukha » et » saumya ». Le

titre de « bhagavan »se donne aux: dieux, aux grands savai

aux religieux éminents; celui d' « ârya » aux brahmam

aux ministres, à des aînés; la femme appelle toujours son

mari « âryaputra »; « sâdho » est le titre que

adressent aux a : « amâtya » ou « saciva lui que les

brahmanes donnent aux ministres; sugrhîtâbhidha » celui

qu'un disciple, p. ex., donne à son maître; « vats

se disent à un disciple, à un fils, à un puîné, à tous ceux en

général qui vous doivent le respect ; l'interjection «harnh

sort entre gens de classe moyenne, « hande » entre gens du

commun.

La reine* reçoit le titre de «bhattinî » el de • svâmin! i : le

titre de: « halâ » se donne (Mitre amies de rang égal:

« hanjâ » s'adresse à une servante, « ajjukâ o à une courti-

sane, " ambà » à une entremetteuse, ou à une vieille femme
honorable. Le bouffon dit » bliavati » à la reine et à S6S sui-

vant

On doit conserver aux hérétiques les appellai

donnant entre eux comme bhadanta, p. ex., pour .

dhistes el les Jaïnistes). On donne aux un nom comme
Bhadradatta, etc.. En général, on désigne les

d'après leur profession, leur métier, leur étude ou leur .

LAN»; r E DES D 1 V ERS PERSONN LG1 5,

Le sanscrit, Langue Littéraire par excellence, u'esl pas la

seule langue employée dans le drame; elle e

contraire, à un petit nombre de rôles, aux per

seulement. Tous les autres s'expriment dan

Théâtre indien.
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spéciaux, qui varient avec le rang, les fonctions ou la pro-

fession de chacun d'eux. On désigne tous ces patois sous le

nom générique de prâcrit.

Le -.inscrit ' esl parlé presque exclusivemenl par les person-

nages mâles de rang supérieur, dieux, rois, ascètes, savants,

religieux, moines bouddhistes, ministres, généraux, mar-

chands, poètes <lc cour, écuyers royaux, et en général par

ceux qui ont reçu une éducation cultivée.

lui principe, les femmes ne parlent pas le sanscrit. Maitreya,

Le bouffon de laMrcchakatî, cite comme un comble de ridicule

la femme qui parle sanscrit : « Comme une génisse à Laquelle

on vient de passer une corde dans les naseaux, elle fait sou

sou » (acte III mit.). Pourtant celles qui se sont élevées par

leurs austérités et leur science au-dessus de leur sexe

emploient le sanscrit. Tous les personnages parlant prâcrit

peuvent également à l'occasion s'exprimer en sanscrit (sams-

krtam âçritya), mais il faut que ce changement de langue

soit justifié.

Le plus élevé des prâcrits, celui qu'emploient couramment

les femmes de haut rang, est la Çaurasenî; l'héroïne et ses

amies et toutes celles en général qui sont nées dans les

limites du territoire Ârya. entre l'Océan Oriental, l'Océan

Occidental, l'Himalaya et le Vindhya, quelle que soit leur

condition, s'expriment dans ce dialecte. Le Daça-Rûpa attri-

bue encore cette langue aux hommes de classe vile; il ne

mentionne nominativement que deux autres dialectes : la

paiçàci et la mâgadhî, qui sont le parler des démons (Piçàcas)

et des gens infimes. Il se contente d'ajouter que les rôles infé-

rieurs doivent garder la langue de leur pays natal. Le

Sâhitya-Darpana donne au contraire une longue énumération

de dialectes, d'autant plus intéressante qu'elle est presque

Littéralement empruntée a Bharata (P. XVII).

Les ver- chantés par les femmes sont composés en mahà-

trî; Les gens du harem parleni la mâgadhî; Les domes-

tiques, les prince- et les marchands, l'ardhamâgadhî ; le

bouffon s'exprime eu prâcyâ dialecte oriental=gaudîyâ ; les

liions en avantikà : Les soldats, les policiers, les joueurs en

l. I). II, 58, 59. - s. ',32\
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dâkçinâtjâ dialecte du midi=vaidarbhî] ; Les frères de concu-

bines royales et les Çakas, en *
;

;"i k :'i r i : les Âbhiras parlent

rÂbhîri; les castes déclassées, la Cândâlî; ceux qui tra-

vaillent le bois ( kaçthayantra°P ]
et aussi les charbonnû

parlent l'Âbhîrî et la Câvarî. La Paiçâci est la langt

Piçâcas.

C'est la Mrcchakatikâ qui présente la plus riche variété de

prâcrits; il suffit d'eu indiquer la répartition dans cette pi<

pour prouver l'accord de la théorie avec la pratique.

Le directeur, la comédienne, l'épouse de Cârudatta, La cour-

tisane Vasantasenâ, sa suivante Màdanikâ, la mère de Vasan-

tasenâ, l'esclave Karnapûraka, domestique de la courtisa

Radanikà, servante} de Cârudatta, le prévôt, le greffier parlent

la Çaurasenî. Vîraka et Candanaka, les deux officiers de po-

lice, parlent L'Avantikâ. Le bouffon s'exprime en Prâcj

masseur Samvâhaka, l'esclave du Çakâra, Kumbhilakaescl;

de Vasantasenâ, Vardhamânaka esclave de Cârudatta, i

hasena fils de Cârudatta, emploient la Mâgadhî; le Çakàra

parle la Çâkârî ; les deux Candâlas, la Cândâlî; Le patron de

tripot Mâthura et le joueur parlent la Dhakkî. Les autn

le brahmane Cârudatta. le bel-esprit, le berger-roi Âryal

le brahmane voleur Carvilaka parlent sanscrit*.

LE PRELUDE DU DRAME.

Le drame proprement dit, à quelque genre qu'il appar-

tienne, est toujours précédé d'une bénédiction et d'une

parade ou l'an du poète trouve eneore matière a s'exercer.

La bénédiction 1 nândî est une prière adressée à un d'nm

et qui exprime un souhait en faveur des brahmanes, des r<

des vaches, etc.. ; son nom vient delà racine nad qui signifie

à la fois : célébrer à haute voix, et : se réjouir, être en jo

c'est qu'en effet par Les souhaits de bonheur qu'elle contient

elle apporte la joie ici-bas, et que de plus elle réjouil Les

dieux auxquels elle s'adresse. Le mot nândi semble impliquer

une idée de commencement heureux: le poteau de la pot

i s 282'
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s'appelle nândîka : ci chez Les Jainas, nândî désigne une

cérémonie d'introduction aux çrâvaka-krtyâni, à l'exposé de

la doctrine, à la récitation des angas; un des sûtras jainas

est intitule Nandisûtra, et Weber Ind. Stad., KVIU, 4-5) le

traduit : [ntroduction destinée à porter bonheur. Pour assurer

mieux le succès de la bénédiction, il faut y faire entrer les

mots de bon augure, tels que: le bilva, la conque, le lotus,

lekokila, le lis, e! surtout lenomde la lune, car c'est elle qui

contient l'ambroisie, Le meilleur des rasas liquides et senti-

ments . et quand La lune es1 satisfaite, le rasa coule en abon-

dance.

La nândî se divise en quatre espèces*: l'hommage, le porte-

bonheur, le souhait, la patrâvalî. — 1. L'hommage [namas-

krti est une bénédiction dont le mot capital est: Hommage !

(namas), ornée (h 1 termes plaisants, et où figure Çambhu

(nom propice de Çiva). — 2. La bénédiction porte-bonheur

mângalikî] décrit les mouvements gracieux du dieu qui

porte comme diadème la demi-lune, et contient dt^ mots

d'heureux augure. — 3. Le souhait [agis) exprime un souhait

en faveur des dieux, des brahmanes, des rois. — 4. La

patrâvalî (lignes dessinées sur le corps avec des onguents et

des parfums^ laisse entendre nettement, à l'aide d'équi-

voques, etc.... tout le développement du sujet qui va être

représenté.

La nândî est composée d'un certain nombre de parties

appelées padas *
; Bharata semble n'en reconnaître formelle-

ment que deux espèces : la nândî à huit padas, et celle à

douze padas ; toutefois il rapporte, sans la combattre, une

autre opinion qui autorise le chiffre de quatre ou de seize

padas. Son commentateur, Abhinavagupta, concilie ces avis

différents ; d'après lui, si la nândî est à trois temps, elle

peut avoir ou trois, ou six ou douze padas; si elle esta quatre

temps, elle peut avoir ou quatre, ou huit, ou seize padas;

mais ce dernier chiffre est le plus élevé qui soit permis.

Pourtant un yers, cité sous Le nom de Bharata, déclare que

la nândî a trente-cinq padas est la plus favorable au héros et

au
j

; elle est ornée du nom de Çambhu.

!. . ne portenl pas seulement sur le nombre

de- padas de la nândî ; la définition du pada même est con-
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testée \ Los uns expliquent pada au sens grammatical comme
l'entend Pânini : un mot fléchi, terminé par une désinence

casuelie ou verbale ; d'autres le prennent dans son acception

métrique, comme l'équivalent du mot pâda : le quart d'une

stance ; d'autres enfin lui donnent le sens de: proposition.

C'est cette interprétation que Bharata adopte, ainsi que -

commentateur. Bharata donne comme type d'une nândi à

douze padas la bénédiction suivante*: « 1. Hommage soit à

tous Les dieux, 2. et hommage aussi aux castes régéné

3. Victoire au roi Soma! 1. prospérité aux vaches e1 aux brah-

manes î 5. Que la religion triomphe, 6. et que ses ennemis

soient détruits! 7. Que le monarque gouverne La terre avec

l'océan! 8. Que le çoyaunie soit heureux, 9. et que le théâtre,

qui en est une partie, réussisse! 10. Que Facteur, àquiBrahma
lui-même dicta <\v> règles, les suive exactement. 11. Que le

poète voie grandir sa gloire et sa condition. 12. Que les dieux

soient satisfaits de ce sacrifice! • Abhinavagupta 4
donne

comme type de la nândî à 8 padas celle du Vilaksakurupati

:

« 1. Puisse le dieu qui réside en un lotus vous donner la

félicité! 2. Çambhu vous donner la prospérité! 3. L'époux de

la Fortune, la fortune! 1. le compagnon de Sîtâ exaucer \

vœux! 5. Heramba écarter les obstacles ! 6. la divine Parole

(Sarasvatî) éclairer le Brahma parfait ! 7. ce sujet raconte par

Vyâsa réussir, 8. et Bharata favoriser notre jeu! - La bénédic-

tion de l'Uttaracarita a douze padas, pris au sens de: mot

fléchi; celle de Ratnâvalî en a douze, mais au sens de:

quarl de stance; celles de Mâlatimâdhava et du Mudrâràk-

sasa, comprenant Tune et L'autre deux stances, forment un

total de 8 padas : quarts de vers; celle île Çakuntalâ en a

quatre dans ce dernier sens ; huit, si on entend pada par pr

position.

Les plus anciennes autorités s'accordent
4
à déclarer que la

bénédiction initiale doil indiquer le sujet du dran. te

prescription ne portait -ans doute que sur L'analogie de ton,

de -euro entre la nândi et la pièce. L'unité d'impression

exigeait naturellement que la nândi eût un tour galant, si

L'amour était Le sentiment dominant de la prière, qu'elle eût

des allures héroïques, si Le drame était héroïque, Ainsi

le Mudrârâksasa, drame politique fonde sur des intrigu
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des combinaisons savammenl ourdies, a une bénédiction ini-

tiale tortueuse et contournée : << EJeureuse celle qui repose

sur ta tète! Qui est-elle? — C'esi la lune. — Comment! c'est

Là son Qom? — C'esl son uom et tu le connais bien; d'où vienl

que tu L'as oublié? — Je ne te parle pas de la lune, mais

d'une femme. — Demande alors à Vijayâ (ton amie), si la

lune ne t'a poinl convaincue. » C'est ainsi que le Seigneur

parle à la Déesse et cherche à nier la présence de Gangâ.

Puisse sa perfidie nous protéger! » Le Prabodhacandrodaya

est précédé d'une bénédiction en harmonie avec l'esprit philo-

sophique de ce drame : » Pareille a ces lacs que les Ceux du

midi montrent dans un mirage, se développe, œuvre de l'igno-

rance, la trinité des mondes faite d'éther, d'air et de feu,

d'eau et de terre; telle une corde qu'on prendrait pour un

serpent : mais les sages dissipent cette illusion et recon-

naissent L'Unique Réalité. Adorons cet Etre sans tache, béa-

titude absolue, suprême éclat, objet de sa propre connaissance.»

Mais avec leur manie de raffinement puéril, les théoriciens

pi istérieurs ei les commentateurs oui prétendu les uns imposer,

les autres découvrir un rapport exact et précis entre la béné-

diction et la pièce; aies en croire, labénédiction indiquerait les

principaux personnages et les principaux événements de la

pièce. Voici, p. ex., la nândî deÇakuntalâ: « Il est la création

première (l'eau ; il porte la libation offerte selon les règles;

il est le sacrificateur; sous deux formes il partage le temps
;

il pénètre l'univers et transmet le son à l'ouïe; il est le prin-

cipe de tous les germes; c'est par lui que les êtres animés

respirenl : manifesté dans ces huit corps, que le Seigneur vous

p: o Résumons Les observations du commentateur

Râghavabhatta et son interprétation : La nândî a huit padas

ou propositions; c'esl pour obtenir ce chiffre régulier que

Kâlidâsaa réuni les deux formes «lu temps, le jour et la nuit,

en une expression. Elle es1 dan- Le style Vaidarbhî, qui décrii

Les objets par leur- qualités seulement, sans toucher aux

imperfections; le luth vipaficî en accompagne le débit. Le

mètre est La sragdharà 21 syllabes ;-; 1 . qui caractérise une

-il sept actes (21 3x7? ; la -tance commence par

nu picl de trois Longues, mesure qui assure La paix*; puis

vient un amphibraque, mesure qui donne la fortune. Le
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Seigneur désigne Duhsanta; les huit corps représentent

huit éléments du roi; son corps est fait des cinq éléments; de

plus, il offre des sacrifices; comme protecteur du monde, il

est au même rang que le soleil et la lune et il participe

leur éclat. A un autre point de vue la première des créatures

- Çakuntalâ, car elle est La plus belle; c'est elle qui porte

l'offrande, c'est-à-dire la semence répandue dans une union

aie; le sacrificateur e<,i le prêtre Kanva; Priyamvadâ et

Aiiusùyà sont les deux formes qui partagent l< s, qui

marquent la fin de la malédiction; les vertus de L'héroïne

remplissent l'univers, et ses compagnons Çâradvata, Çârng

rava, Gautami en transmettent partout le bruit; Le principe

des germes désigne Bharata, le fils de Çakuntalâ et du roi,

qui doit en qualité de Cakravartin être le germe de toute

chose. Les êtres animés respirent au moment où 1
•

abandonnée rentre glorieusement dans la capital.' de Puni.

Les autorités s'accordent moins encore sur la récitation de

la nândî que sur sa définition; La divergence d'opinions y
abouiit au (diaos. Bharata, énumérant les personnages de la

troupe, comme un acteur spécial chargé de réciter la bénédic-

tion*, le nândi; mais dans un autre passage, il attribue ce1

fonction au directeur. Un autre ouvrage permet d'en confier

la récitation à un acteur quelconque. Si c'est le directeur qui

récite la bénédiction, après la fin du préambule, réduit sou-

ventà ce seul élément, il son': son second sthâpaka entre

alors dans Le même costume que lui, en prenant des attitudes

déterminées, L'attitude de Visnu 8 Vaisnavasthânaka p

qui consiste à fléchir Légèrement Les pieds et à Les écarter de

Leur base, ou colle de Rudra caractérisée par la danse du

tândava; puis il commence à asseoir sthàpay L'œuvre du

poète. Mais ces règles paraissent inconciliables avec la tradi-

tion <\^^ manuscrits, qui placent toujours entre la béné licti

et le prologue proprement dit cette formule ; \ la fin de la

bénédiction Le directeur... », et qui attribuent Le ; in?

ripai du prologue au directeur. Los uns supposent que le

personnage désigné dans le prologue sous le nom du direc-

1. D. III, 2. — S. 281.

2. 1>. III, 2. Aval, n glos
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teur esl sou second; d'autres, que le directeur récite la béné-

diction derrière un rideau, et qu'il paraîl ensuite pour jouer

le prologue; d'autres enfin rappellent que la bénédiction peut

être récitée par an acteur quelconque, et ils expliquent, avec

plus <le finesse que <le vraisemblance, la sortie du directeur

après le préambule comme une sortie de la coulisse, c'est-à-

dire nue entrée en scène
4

. Dans l'acte embryonnaire du Bâla-

râmâyana, où Râvana fait représenter devant lui le svayam-

vara de Sîtâ (acte ni), c'est Kohala, le directeur de la troupe,

qui récite la bénédiction et commence ensuite le prologue.

La bénédiction contient douze mots fléchis, e1 Râvana, tout

accablé de douleur qu'il soit, s'écrie en l'entendant: » Ah !

c'est une nândî à douze padas! » L'érudition pour ainsi dire

philologique de Râjaçekhara, qui se reconnaît à cette, excla-

mation peu dramatique, donne une valeur particulière à son

témoignage. Le Caitanyacandrodaya nous offre aussi un

dranm embryonnaire joué à l'intérieur du drame principal.

Premabhakti etMaitrî, qui se rendent ensemble dans la salle de

spectacle, entendent une nândî récitée dans la coulisse
;

Premabhakti fait cette réflexion : « Ah! c'est Haridâsa, dans

le rôle du directeur, qui a récité la bénédiction. On va donc

nous jouer une pièce en un acte; car, avant un bhâna ou un

vyâyoga, la bénédiction se chante dans la coulisse. » Hari-

dâsa, le directeur, entre ensuite en scène et répand une

poignée de fleurs aux pieds de Phagavat. Premabhakti

s'écrie: « Voilà qui est régulier! il a récité la bénédiction

dans la coulisse; mais il parait pour les cérémonies de la

scène raiigapûjâ et pour répandre une poignée de fleurs aux

pieds de Bhagavat. » (Caitanya. [II, p. 60-61. ("et exemple et

la règle citée par Premabhakti, règle confirmée par deux

préceptes du Sâhitya-Darpana (547 ei 548 , semblent prouver

que la bénédiction se récitait d'ordinaire sur la scène. Dans

le Jânakiparinaya VI . Râvana l'ail également jouer un drame

en sa présence. C'esl un comédien çailûsesv ekah) qui recite

la bénédiction; puis le directeur récite une autre stance qui

indique par des équivoques le sujel de l'action. Les spec-

tacles religieux du Bengale ont conservé la uândî; elle esl

chantée en chœur par la troupe ei l'auteur en personne, ou à

. mm le régisseur adhikârî), en dirige l'exécution.
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D'après le Sâhitya-Darpana 1
, La prière placée au commen-

cement des drames n'est pas toujours exactement une nândî.

Si elle n* 1 répond pas à la définition donnée, elle doil

alors considérée comme la porte-de-scène rangadvâra , un

autre élément du prélude. Ainsi la bénédiction initiale

Vikramorvaçî serait une porte-de-scène, et les anciens manu-

scrits placent avant cette stance la formule consacrée :
- A la

fin de la bénédiction, le directeur. »

Cette seconde stance de prière
8

, souvent confondue avec

la bénédiction proprement dite, en diffère par plusieurs traits:

elle se récite sur un ton profond au lieu du ton moyen ; elle

s'adresse au dieu dont le culte se célèbre à ce momenl : géi

ralement elle décrit en vers gracieux La saison présente*; enfin

elle indique par voie d'allusion le sujet de La pié i

cette dernière prescription qui plus tard, par erreur ou par

confusion, a été appliquée ou étendue à la nândî.

Le prologue commence aussitôt après; I»
1 définir, c

définir les éléments de La manière verbale bhâratî vrtti] qui y
trouvent (nus un emploi. Ces éléments, au nombre de quatre,

sont : la propitiation, la guirlande, la bouffonnerie, L'ouverture.

Lapropitiation8 (prarocûrwd consiste à éveiller l'attention des

spectateurs par un éloge de L'œuvre, du poète, du sujet, etc

Ex. : cette stance commune aux. trois drames de Çri-Harça :

u (Yi-IIarsa est un poète habile : notre public sait apprécier

le mérite; L'histoire «lu roi Vatsa intéresse tout Le monde;

nous sommes des comédiens experts. Chacune d< raisons

su il i i-ait ù nous assurer le succès, el le destin 1«'- réunit ton

on notre la\ eur. »

La propitiation* peu! être développée ou écourtée. On la dit

intellectuelle, si elle a irait au héros du drame, à L'auteur, au

public, aux acteurs; matérielle, si elle porte sur Le temps el

lo lion do la représentation.

La guirlande vithi et La bouffonnerie pra/iasana . pr

isolément . forment deux genres dramatiques et seront défii

;i ce titre dans un chapitre différent.

i s. 282.

2. 1>. III. '..
, lih. dans Màlatîcomm, »'. et Vn. R. comi

:; B W. ' (jayàbhj »P .
— 1'. III. 6. — S
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L'ouverture
1 âmukha ou prastâvanâ) est une conversation

où Le directeur s'entretient dans un langage intéressant avec

une actrice, ou un acteur, ou le bouffon, ou le régisseur, et les

met au courant de la {tirée à représenter et d(^ rôles à tenir.

C'est une manière adroite de présenter au publia le poète et

l'œuvre, d'en indiquer la distribution, le titre, etc.. et en même
temps de faciliter à l'imagination l'illusion théâtrale, car le

prologue doit toujours se coudre immédiatemenl à l'action.

Il y a trois manières d'opérer ce rattachement :

1" Le kathodghâta 2
la reprise inattendue). Tandis que le

directeur cause avec le comparse de ses affaires personnelles,

un personnage du drame qui l'entend de la coulisse prend à

son compte une phrase de la conversation dont les mots ou

le sens s'appliquent à sa situation ou à son sentiment. Ex.:

Ratnâv. L'actrice raconte au directeur quel chagrin domes-

tique l'empêche de jouer ; sa fille est promise à un jeune

homme qui habite un lointain pays, et elle désespère de la

voir jamais unie à cet époux. Le directeur: «C'est parce

qu'il est loin que tu te chagrines? Ecoute : Même d'un autre

continent, même du milieu de la mer, même du bout du

monde, le destin soudain favorable vous amène tout à coup

l'objet de vos désirs. » — Yaugandharàyana, dans la cou-

lisse : « Bravo le comédien! Tu as raison : Môme d'un autre

continent, etc. » (11 répète cette stance qui s'applique mot

pour mot aux aventures de Ratnâvali, et entre en scène).

—

K; aussi Venî. : « Que la flamme des haines soit éteinte ! qu'il

n'y ait plus d'ennemis ! et que les fils de Pându puissent vivre

en joie avec Mâdhava ! Soumettant la terre à leurs lois par

la force de l'affection [ou : embellissant la terre avec leur

sang , les guerres étant à jamais closes [ou : les membres

mutilés . que les fils de Kuru avec leurs serviteurs restent

enfin tranquilles! (ou: reposent en paix). » — Bhîma 'dans

là coulisse :
- Vh ! misérable coquin! prophète de malheur!

rebut de comédiens ! ... . quoi ! les fils de Dhrtaràstra \ i vrai eut

tranquilles, moi vivant ! » Il ouïr' alors en >cr\\<>.

1. Bh. W. 28 s |q. — l>. NI. 7
i
= Bh. dans Mâlati. comm. G et An.

R. c imm. 8). S. 287 Bh. 28

2. Bh. XX. 31. - I>. III, 9. - S. 290.
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2° Lepravrttaka(pravart "S. ' Qn personnage que le di-

recteur mentionne dans une comparaison avec I

sente arrive à ce moment môme. Kx. : « Avec la Lumière des

«'toiles et le sourire de la lune sans tache, le printemps est

venu, pur et charmant; il a chassé la noire et ténébreu

saison des pluies et couvert de fleurs le bandhujîva: ainsi

Rama traita le monstre aux dix têtes. » Les épithètes du

printemps et de la saison pluvieuse peuvent toutes s'appliquer

dans un autre sens à Rama et à son adversaire : « Rayonnant

de l'éclat de son glaive mis à nu.... sombre et horrible....

rendant la vie à ses amis », Entre alors Rama.

3° Le prayogâtiçaya* (surcroît d'emploi ou de représen-

tation). Le directeur voit approcher le personnage et annonce

son entrée avant de se retirer. Ex. : Çak. Le directeur a i'

trice : « Le charme de ta chanson m'a ravi et m'entraîne,

comme la gazelle entraîne, vois-tu, le roi Duhsanta. Il - >rt,

et le roi entre.

Le Sâhitya-Darpana cite (293) cet exemple comme le type

de l'attache avalagita), un dos éléments de la guirlande

(vithi ; v. sup. 1 13] : et il donne du prayogâtiçaya une défini-

tion assez peu différente en somme, [dus voisine du texte

Bharata : Tandis que le directeur s'occupe do son action

personnelle, une autre se greffe sur la sienne et amène l'enti

d'un personnage. Ex.: Kundamâlâ. Voix dans la couliss

« Par ici, par ici! descendez, Madame. » — Le directeur:

« Madame!... Qui donc est-ce qui appelle ma femme. Il

Ali! misère! ah! douleur! On trouve qu'elle i

restée trop longtemps dans la maison de Râvana, et Rama
qui a peur des médisants l'exile, quoique enceinte. Pauvre

Sîtâ ! et c'est Laksmana qui l'entraîne dans les l » - » i s ! L<

directeur croit d'abord qu'on appelle sa femme : entrent a!

Sil.i et Laksmana.

Le Sàhitya-Darpana ajoute a ces trois pr - de rai

chement deux autres empruntés aux éléments de la ade

\ithi , l'attache avalagita, \. 113), et le c"up udghàtya,

v. 1

1

'J . [1 donne comme exemple de ce dernier moven Mudrà-

t. Bh XX, 33. I>. III. t"

2. Bh. XX, 32. Agni-P. 33 . 16. - 1'. III. 10.
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râkçasa. — Le directeur; « Ketu, cette mauvaise planète,

vhii par la violence triompher de Candra 'la lune) maintenant

en son plein. » — Cânakya dans la coulisse : « Ah! qui

donc prétend, moi vivant, triompher de Candragupta? » Il

entre quelques moments après.

Le théoricien Nakhakutta* indique encore comme moyen

d'introduire le premier personnage du drame l'emploi d'une

voix dans la coulisse ou d'une voix du ciel.

LES GENRES DRAMATIQUES.

La comédie héroïque 1 [nâtaka] est le type le plus complet

de l'œuvre dramatique. La définir, c'est résumer tous les

chapitres précédents. Elle tire son sujet des légendes illustres,

choisit un héros noble et supérieur, etc.... né dans une race

de rois saints ou de dieux ; elle admet tous les sentiments,

mais n'accorde la prépondérance qu'à l'héroïque et à l'ero-

tique. Le merveilleux contribue au dénouement, qui doit

toujours être heureux. Le caractère des personnages et

Faction elle-même se développent concurremment au moyen

des cinq éléments du sujet, des cinq situations morales, des

cinq jointures avec leurs soixante-quatre membres ; les vingt-

un entre-joints, les beautés, les ornements, les manières et

les moyens dramatiques, les parties de la guirlande et de la

danse féminine, les divers dialectes des personnages augmen-

tent encore la variété et le charme de ce spectacle. Le style

doit en être noble et harmonieux; les parties en prose veulent

expressions sans recherche et des composés de peu

d'étendue (cûrnaka); les vers, une langue claire et douce".

La pièce se divise en actes, cinq au moins, dix au plus; si

elle a dix actes ei qu'elle contient tous les genres de pro-

épisodes, on La nomme : grande comédie 8 [mahânâtakà). Tel

• si par exemple h' Bâlaràmàyana de Râjaçekhara. Il existe

même un drame eu quatorze actes, sorte de monstre, attribué

1. Bh. XIX, 117 sqq. — XVIII, 10 sqq. — D. III, l, 34. -S. 133*.

•_'. S. 278.

:;. S. 510.



LA POÉTIQUE DU DRAME 1 il

à Hanuraat : le Hanuman-nâtaka dans la recensioD de Moha-

nadâsa ; celle de Madhusûdana n'a que neuf actes . L<- t'i

de L'ouvrage doit en indiquer le sujet
1

: par exemple, le

Mahâvîracarita : Histoire «lu grand héros, c'est-à-di

Râma; l'Abhijnânaçakuntalâ : Çakuntalâ reconnue à une

marque, etc...

La comédie bourgeoise 3 [prakarana ne diffère de la comédie

héroïque que par la natinv de l'intrigue et la condition du

héros. Le poète crée de toute- pièces prakurute son sujet,

niais le construit et le développe ensuit' 1 d'api

la comédie héroïque. Le héros esl soit un ministre, soit un

brahmane ou un marchand et toujours du genre noble ei

calme. Il poursuit à travers les obstacles l'objet de s

et finit par l'atteindre. L'héroïne peul être de la même condi-

tion que le héros, ou bien une courtisane; il esl même ['"nuis

d'employer concurremment ces deux genres d'héroïne; l'une

figure dans les scènes domestiques, L'autre dans les scènes

la vie publique. On a ainsi trois espèces de comédie bour-

geoise*: elle est pure [çuddha] si l'héroïne est une femme
honnête. Kx. : le Puspadû[bhû(?)]çitaka ; impure vikrta si

stune courtisane. Ex. : la Tarangadattâ : mêlée samkirna),

si toutes deux y tiennent le même rang. Ex. : la Mrcchakatikâ.

On introduit dans la comédie mêlée tous les tyj lébaucl

et de fripons, dos joueurs, des beaux-esprits, des marchands

de femmes, des esclaves. Mais il faul éviter d'v mettre

contact L'honnête femme et La courtisane; elles se croisent

9ans se rencontrer. Le titre
8
de La comédie bourgeoise est en

riéra] formé par La reunion des noms du h : de l'hé-

roïne. Ex. : Mâlatimàdhava, Mallikâmàruta, ei

Le monologue 4 bhâna . Un bel esprity raconte ses four-

beries, ses exploits, ou les hauts faits d'un coquin. Il apos-

trophe, interroge, répond à la cantonade. L'auteur v introduit

des descriptions d'héroïsme ei de beauté afin de provoqi

Les sentiments héroïque ei erotique. La manière verbale 3

domine. Le sujel est toul d'imagination; il se développe

1. s 127.

2. l'.li. \\ III. •<» Bqq. -- 1». Ml, 35 sqq. - s. SI 1 Kjq.

8. S. '«-S.

,. i:ii. \\ III. 99. XIX, . I'. III. .1 Bqq. - -
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un seul acte avec une exposition et un dénouement. Les dix

éléments du lâsya s'y emploient. Ex. : le Çâradâtilaka ou le

Lîlâmadhukara.

La comédie bouffe
1 prahasana) est également en un acte,

avec une exposition et un dénouement sans les jointures

intermédiaires; elle emploie aussi Les éléments du lâsya. On

en distingue trois espèces : Elle est pure (çuddha) si les per-

sonnages sont des hérétiques, des brahmanes qui vivent de

leur titre, des esclaves, des beaux esprits, etc., représentés

avec leurs allures, leurs costumes et leur langage propre.

Elle es1 basse (vikrta si on y fait paraître des eunuques, des

gardiens de harem, des ascètes en mal d'amour, des galants,

des soldats. Elle est mêlée micra ou samkîrna) si elle est

combinée avec Les éléments de la guirlande (vîthî); elle pré-

sente alors une collection de coquins.

Bharata ne mentionne que la première espèce et la der-

nière; c'est qu'en effet la seconde est contenue dans la

troisième.

Le S;\hitya-Darpana~ permet d'employer les éléments de la

guirlande dans les trois cas, et donne de la comédie-bouffe

mêlée deux autres définitions :
1° Elle représente un caractère

déterminé, pris à part; ex. : Dhùrtacarita , c.-à-d., Histoire

de Coquin. 2° Elle met en scène une bande nombreuse de

filous. Ex. : le Latakamelaka (le texte porte à tort : Nâtaka ).

Cette dernière esjpèce peut avoir deux actes. Bharata semble

admettre ce chiffre de deux actes dans tous les cas, et pres-

crire le sentiment calme et le merveilleux comme auxiliaires

du comique.

Le drame fantastique
:!

(lima) est fondé sur une histoire

connue de tous ; il admet toutes les manières, sauf la gra-

cieuse; tous les sentiments, moins l'erotique et le comique;

toutes les jointures, excepté la délibération. Il se divise en

quatre actes sans étai viskambhaka , ni entrée praveçaka).

Les héros, au nombre de seize, sonl des dieux, des demi-

dieux: Gandharvas, Yaksas, Mahoragas; des démons : Râk-

1. Bh. XVIII, 93 sqq. XIX. il. — D. III. 49 sqq. - S. 534 sqq*.

2. S. 538.

:;. Bh. XVIII. 78 sqq.; XIX, 43-44. — D. III, 51 sqq. — S. 517.
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casas, Bhûtas, Prêtas, Picàcas, tous du genre noble et hau-

tain. La. magie, la sorcellerie, les combats, les fui les

éclipses de lune et de soleil contribuent à augmenter l'I.

reur de l'action. La victoire de Çiva sur Tripura es1 un sujet

de ce genre. Le commentaire du Daça-Rûpa explique le mot

diraa par la racine dim, blesser. Mais cette racine ne se p

sente dans aucun mot de la langue et semble créée unique-

ment pour les besoins de i'étymologie.

Le spectacle militaire' vyâyoga a un sujet illustre, un

héros célèbre et de haut rang; il met aux prises des person-

nages mâles du genre noble el hautain. Il admet toutes les

manières, sauf la gracieuse, exclut les jointures de l'embryon

et de la délibération, l'erotique el le comique. L'action no

dure qu'un seul jour et ne forme qu'un acte. Les c ml ats ne

doivent point avoir une femme pour motif. La vengeance de

Paraçurâma après la mort de son père peut fournir un sujet

au spectacle militaire. On donne à ce genre le nom devj

parce que les personnages s'y séparent violemment,

(Tvâyujyante).

Le drame surnaturel" samavakâra a un sujet illustra

pour personnages des dieux et des démons. Les héros, au

nombre de douze, sont tous du genre noble et supérieur;

chacun d'eux poursuit un objet particulier qu'il finit par

atteindre. Toutes les jointure-, sauf la délibération; toutes les

manières, excepté la gracieuse, encore peut-nu l'emplo;

dans une faible mesure; tous les sentiments, mais l'héroïque

domine. Point de reprise bindu) ni d'entrée praveçaka). I

vers sonl en général du mètre gâyatrî, usnih et anustubh; on

v emploie aussi tous les mètres kulila. La pièce est parla..

en trois actes de durée différente, (pii représentée respecti-

vement les trois genres de tromperies, de tumultes et

d'amours. Le premier acte dure douze nâlikâs = vingt-quatre

ghâtikâs, de vingt-quatre minutes chacune, soit neuf heu:

ei trente-six minutes; le second dure quatre nàlikâs = t:

heures douze minutes ; le i roisième une oâlikâ --quarante-huit

minutes. Les trois tromperies sont: 1" celle qui se produit

1. Bh. XVIII, s:; Bqq.; XIX, '«'.. - l>. III. ;,,. - S 51 i,

2. Bb. XVIII, :>: Bqq. ; MX. >8 . •. — 1>. III. 56 Bqq. - -
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naturellement, 2° par l'effet du hasard ou d'un agent surna-

turel. 3° celle qui vient d'unennemi. Les trois tumultes sont :

1° celui que produit un agent naturel, l'incendie, l'inonda-

tion, l'ouragan; 2° celui que eaux 1 un animal Curieux:, élé-

phant, etc ;
3° celui que produit l'ennemi, siège, ba-

taille, etc.... Les trois amours sont : le légitime, l'intéressé

et Le voluptueux. L'amour légitime est un moyen d'accomplir

son devoir d'homme, de s'acquitter d'un vomi honnête, etc.;

l'amour intéressé si 1 propose l'argent comme objet; l'amour

voluptueux consiste à séduire par désir charnel une jeune

fille. Les éléments de la guirlande peuvent s'y employer à

L'occasion. 1a 4 dénouement doit terminer les hostilités et ra-

mener la paix. Le Barattement de la mer donne un sujet de

samavakâra. Ce genre, d'après Dhanika, a reçu le nom de

samavakâra parce que plusieurs objets particuliers s'y mêlent

samavakîryante).

La guirlande
1

[vîthî) est en un acte, et admet un, deux ou

trois personnages ; en ce dernier cas, chacun des person-

nages est d'une des trois catégories : supérieure, moyenne et

inférieure. Tous les sentiments y trouvent place, mais l'ero-

tique a le premier rang. Elle est toute dans la manière gra-

cieuse ; elle a deux jointures : l'exposition et le dénouement,

Elle a treize éléments énumérés plus haut (p. 112). On l'ap-

pelle la guirlande, parce qu'elle est composée de parties

successives. Son nom signifie aussi la rue; elle va, en effet,

comme une rue. Ex. : Mâlavikâgnimitra*; et aussi le premier

acte de Mâlatîmâdhava , considéré isolément et intitulé :

Bakulavîthî.

L'acte en dehors 2 [utsrçtikânka) a pour base une histoire

connue que le poète développe par imagination. Les person-

nages en sont pris dans la vie ordinaire. La pièce est soumise

aux mêmes lois de construction que le monologue. Le pathé-

tique y est le sentiment permanent ; des voix de femmes

éplorées font connaître et décriventle combat, la victoire ou

la défaite. Le nom d'acte en dehors est donné à ce genre

pour le distinguer de l'acte simple, qui est une des divisions

1. Bh. XVIII, 102 sqq.; MX, 15. — D. III, 5, 62. — S. 520*.

2. Bh. XVIII, 86 sqq.; XIX, k5. - D. III, 64 sqq. — S. 519.
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de la comédie héroïque. Certains théoriciens l'entendent : acte

en dehors des règles ordinaires. Ex. : le Çarmisthâyayâti.

Le cherche-gazelle
1

[îhâmrgà] a un sujet moitié <; :ide,

moitié d'imagination, développé en quatre actes et trois

jointures : l'exposition, la contre-exposition et le dénoue-

ment. Un rival veut ravir au héros, par la violence uu la

ruse, une femme céleste qui ne répond pas à sa passion : il

en sort des colères, des bouleversements, des confusions,

des rencontres furieuses. Les deux adversaires, qu'ils soient

des dieux ou des hommes, sont du genre noble et hautain. Si

la légende fait mourir un grand personnage de cette intrigue,

le poète doit la modifier. Un moyen détourné vient tout à

coup apaiser la guerre allumée, et Les rivaux se réconcilient.

Les autres règles sont celles du spectacle militaire.

Le Sâhitja-Darpana cite deux opinions différentes sur ce

genre: d'après l'une, il est en un acte et a pour héros un

dieu ; d'après l'autre, il y faut six héros luttant pour obtenir

une femme céleste.

On donne à ce spectacle le nom de cherche-gazelle, parce

que le héros y poursuit ihate) une femme aussi insaisissable

qu'une gazelle (mrgaj. Ex.: le Kusumaçekharawjaya.

LES GENRES SECONDAIRES.

Il y a dix-huit genres secondaires'-; la nâtikâ, le trotaka,

la gosthi, Le sattaka, le nâtyarâsaka, le prasthâna, L'ullàpya,

le kàvya, le prenkhana, le râsaka, Le samlâpaka, le çrîgadi

le çilpaka, la vilâsikâ, la durmallikâ, la prakaranî, Le halliça,

la bhânikà.

Hharata u'en énumère que quinze; il omet la nâtikâ, la

prakaranî, Le trotaka, et le hailiça, mais ajoute l<
v bhâna; il

remplace la vilâsikâ par L'ullâsaka, le prenkhana parle pr< .-

sana ; et le sattaka par le bhadraka. 1/ Agni-l'ur.'n.

annonce dix-sepl et eu mentionne dix-huit; au Lieu du samlâ-

l. Bh. XVIII, :-J Bqq.; XIX, .« î5. - D. 111. 56 Bqq. — S. 518,

-:. s. -i:ù.

:>. Bh. dans Hall, Daça-R. Intr., |>. G

.. Agni-P., 337, 2 i.

Théâtre inditn. i"



1 lii THEATRE INDIEN

paka, de la vilâsikâ el de la prakaranî, il donne la karnâ \

l'eka ? el la bhâni. Enfin un vers, probabiemenl de Bharata,

cité dans le Daça-Rûpa I, 8 A.val. , désigne comme les sept

divisions de la mimique : la dombî \ ,
le erîgadita, le bhâna,

la bhânî, le prasthâna, le râsaka, le kâvya, et place tous ces

genres près du bhâna.

Les genres secondaires se distinguée y\(^ grands genres

par un emploi plus abondant des accessoires du drame : la

pantomime, la danse, la musique et le chant, auxquels ils

subordonnent les qualités poétiques.

La petite comédie héroïque 1

nâtikâ) est le type des genres

secondaires. Elle participe à la fois de la comédie héroïque

et de la comédie bourgeoise. Elle a comme celle-ci un sujet

inventé, et comme l'autre un roi illustre pour héros; ce per-

sonnage est toujours du genre noble et joyeux. Le sentiment

qui domine est l'erotique ; la pièce est le plus souvent parta-

gée en quatre actes correspondant aux quatre éléments de la

manier.,1 gracieuse; mais le nombre des actes peut être infé-

rieur à ce chiffre. Les rôles de femmes sont les plus impor-

tants, comme l'indique le nom féminin de ce genre. L'héroïne

est de sang royal; c'est une ingénue toute charmante. Pour

la voir et lui parler, le roi doit lutter contre la jalousie de la

reine en titre, personne également de race royale, hardie,

impassible, ûère, et fidèlement attachée à l'époux qui lui

donna jadis son amour. Elle épie les amants, trouble leurs

rendez-vous, sévit contre sa rivale et fait trembler d'inquié-

tude le roi. Les distractions de harem, concerts, etc., four-

nissent à ramant une occasion de voir l'héroïne, et au poète

d'introduire dans l'action la musique, la danse et le chant.

Le titre de la petite comédie héroïque, ainsi que des genres

secondaires en général, reproduit le nom de l'héroïne. Ex. :

Ratnâvalî, Priyadarçikâ, etc.

La petite comédie bourgeoise* praka?'anî, °nikâ ne dif-

fère du genre précédent que par la condition des deux amants.

Le héros en est, p. ex., un marchand, et l'héroïne est d'un

rang égal. Mais ce genre semble une création de théoricien

1. Bh. XVIII, 54 Bqq. - D. III, 39 Bqq. - S. 539.

2. S. 554.
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égaré par un désir de fausse symétrie'; le nâtaka ayant pour

pendant la nàtikà. il fallait au prakarana une prakaranikâ.

Dhanika en nie formellement l'existence; l'erreur est, selon

lui, fondée sur une interprétation fausse de Bharata XVIII,

5 1 ; les trois différences qui distinguent Les genres drama-

tiques sont, nous l'avons vu, le sujet, le héros ei le senti-

ment. A ce triple point de vue, la prakaranî est identique au

prakarana; elle se confond donc avec lui.

Le trotaka
3
n'est qu'une variété de la comédie héroïque; le

Sâhitya-Darpana paraît l'introduire à tort danse

ration de genres secondaires. C'est une pièce en cinq, sept,

huit ou neuf actes, fondée sur les amours d'un homme et d'une

déesse, et où le bouffon parait à chaque acte; l'erotique i

le sentiment principal. Ex.: le Stambhitarambha ept

actes; Vikramorvaçi en cinq actes.

La gofthV compagnie) est une pièce en un acte, dan- la

manière gracieuse et d'un style sans élévation; L'action

développe en trois jointures : l'embryon el la délibération en

sont exclus. On y introduit neuf ou dix personi l'home

ordinaires et cinq ou six rôles de femmes. L'amour et -

voluptés remplissent toute la pièce. Ex.: La Raivatamadanil

Lesattaka* çâtaka, étoffe, jupe? est unepiècetout entière

en prâcrit, sans scènes d'entrée ou d'étai, el qui provoque

surtout le sentiment merveilleux. Les actes s'appellent java-

mh'i yai":. Il ressemble pour le reste à La petite comédie

héroïque. Ex.: La Karpuramanjari de Râjaçekhara.

Le nâtyarâsaka ' ràsaka [sorte de danse] dramatique

en un acte el emploie une grande variété de temps ei de ryth-

mes. Le héros esl du genre noble et supérieur; son camarade

le héros secondaire. Le comique nuance d'erotique est Le

sentiment principal. La pièce montre L'héroïne à sa toilette.

Elle contient deux jointures : l'exposition et Le dénouement,

<•! aussi les dix éléments de la danse féminine. Certains au-

teurs J
admettent toutes les jointures <iu\( la ont! I si-

1. D. III, 89 Aval.

2. S. <

:;. s. 541.

, S. 548*.

S 543
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tion. Ex. : La Narmavatî, qui a deux jointures, et la Vilàsa-

vati, qui en a quatre.

Le prasthâna* [départ] a pour héros un esclave et pour

héros secondaire un personnage vil; l'héroïne est une esclave.

La pièce emploie la manière verbale et la manière gracieuse.

Des orgies bachiques produisent L'ivresse qui amène à son

tour le dénouement, à la lin Je deux: actes tout pleins de

danses à rythmes variés et do coquetteries amoureuses. Ex.:

le ( Irngâratilaka.

Tagore \ qui omet le prasthâna, mentionne un genre

appelé prâka$ikâ (de prakasaka, danseur entretenu par une

femme) dont la défînitition est presque identique à celle-ci.

Vullâpya ~ 'flatterie) a un héros du genre supérieur, et une

intrigue divine, contenue dans un seul acte. Il emploie les

membres du çilpaka, et comme sentiments le comique, l'ero-

tique et le pathétique. Il abonde en combats et aussi en chants

à trois temps. Selon d'autres il y faut quatre héros et trois

actes. Ex. : le Devimahàdeva.

Le kâvya* (poème) exclut la manière violente. Il est en un

acte, surtout comique ; on y emploie les chants en mesures

fragmentaires (khandamâtrâ) en dvipadikàs et en rythmes

brisés, et les mètres varnamâtrà et chaddalikà. Dans le dia-

logue il s'agit surtout d'amour. La pièce est en trois jointures :

exposition, contre-exposition et dénouement. Le héros est du

genre supérieur ainsi que l'héroïne. Ex. : le Yàdavodaya.

Le prenkhana* (balançoire; ouprekçana^ Bh. = spectacle)

est en un acte ; les jointures de l'embryon et de la délibéra-

tion en sont exclues ainsi que les scènes d'entrée et d'étai. Le

héros est de basse naissance. Toutes les manières y trouvent

leur emploi. Le directeur de la troupe ne parait pas ; la

bénédiction se chante dans la coulisse ainsi que la propitia-

tion. Dos provocations et des combats remplissent la pièce.

Ex. : le Bâlivadha.

Le râsaka a cinq personnages ; deux jointures : l'exposi-

1. S. 544.

2. s. 545.

:{. s 546.

',. S. .v.:.

5. S. 548.
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tion et le dénouement ; des dialectes et des patois variés : la

manière gracieuse et la manière verbale. Point de directeur.

La pièce, en un seul acte, contient les éléments de la guir-

lande et de la musique. La bénédiction est : le

héros est un sot; l'héroïne, une personne célèbre. L'œuvre

prend un caractère de plus en plus élevé en approchant du

dénouement. Certains y admettent la contre-exposition. Ex.. :

le Menakâhita.

Le samlâpaka* (dialogue] est en trois ou quatre actes; le

héros est un hérétique ; le sentiment n'est jamais erotique ni

pathétique; la manière verbale et la gracieuse en sont exclues.

Il s'y agit de villes assiégées, de pièges, d'embuscades, de

combats, de tumultes. Ex. : Le Mâyâkâpâlika.

Le çrigadita* (récitation de Çrî , en un acte, est fondé

une histoire célèbre; Le héros est du genre s

illustre; l'héroïne est aussi connue. Trois jointur int

d'embryon ni de délibération. La manière est surtout verbale ;

le mot çrî y revient souvent. Ex. : le Krîdàrasâtala ou le

Subhadrâharana.

Selon d'autres on doit voir Cri assise et chantant ou réci-

tant un morceau.

Leçilpaka* (œuvre «l'art est (m quatre actes, emploie les

quatre manières, exclut Le sentiment comique et le calme, a

pour héros un brahmane, contient des descriptions de cime-

tière, etc.. Le héros secondaire est de basse naissance. La

pièce contienl 27 éléments propres qui sont : Le désir, le

raisonnement, l»
1 doute, Le tourment, le trouble, L'attachement,

L'effort, la mention, l'aspiration. La dissimulation, La volupté,

L'indolence, la perversité, L'extase, L'obscénité, la folie, la

recherche t\r* moyens, le soupir, la surprise, L'attente, l'ac-

quisition, L'oubli, la provocation, l'habileté, L'intelligenc

L'étonnement. Ex.: Le Kanakàvatimàdhava.

La vilâsikd* coquette esl en un acte, surtout dans le

sentimenl erotique; on 3 fait entrer Les dix éléments de la

1. S. 549.

2. S

:;. s

i. s
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danse féminine; le bouffon, le bel esprit et le camarade y
figurent. Trois jointures

;
point d'embryon ni de réflexion.

Le héros est de basse naissance; l'histoire est courte et la

mise en scène soignée.

D'autres l'appellenl lâsikâ; d'autres la comprennenl dans

Le genre suivant.

La durmallikâ* a quatre actes, dans la manière verbale et

la gracieuse; le héros est de basse extraction. Toutes les

jointures sauf l'embryon; comme rôles d'hommes, des gens

de la ville V.-à-d. des viveurs). Le premier acte, qui montre

les jeux du bel esprit, dure trois nâlikâs deux heures et vingt-

quatre minutes : le second qui représente les amusements du

bouffon, dure cinq nâlikâs (quatre heures ; le troisième con-

sacre au camarade dure six nâlikâs (quatre heures et qua-

rante-huit minutes'; le quatrième fait voir les jeux du héros

et dure dix nâlikâs huit heures). Ex.: la Bindumatî.

Le haHIra n
/,a)- est une pièce en un acte, avec un seul

personnage d'homme et sept, ou huit, ou dix rôles de

femmes; le style en est élevé; la manière est surtout gra-

cieuse; l'exposition est aussitôt suivie du dénouement. La

musique et le chant y tiennent une place considérable. Ex. :

le Relirai vataka.

La bhânikâ 3
est une pièce en un acte où les personnages

sont costumés magnifiquement; le dénouement suit l'exposi-

tion; le héros est un homme ordinaire; l'héroïne de haute

naissance. La manière est verbale et gracieuse. Elle a sept

éléments: la mention de l'objet par hasard (upanyàsa); l'ex-

pression du découragement vinyàsa ; la correction d'une

erreur vibodha ; le mensonge sâdhvasa ; les reproches vio-

lents qui résultenl de la colère (samarpana); la mention d'un

exemple nivrtti : la conclusion (samhâra). Ex.: la Kàma-

dattâ.

Sourindro Mohun Tagore * énumère ot définil plusieurs

autres genres secondaires.

L&hamsikâ L'oie on un acte; la musique en est l'élément

1. s

2. S. 555*

:;. s. ;>:>(>
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principal; mais la mesure manque dans les chants et la sym-

phonie. Le héros est un pauvre i lût; l'héroïne

au contraire a le sentiment délicat. Le comique y éch

constamment. Ex. : le Yâdavodaya donné par le Sâh. D.

comme exemple du Kâvya.

L&vfyoginî séparée), en un acte, n'a que peu de dans*

de chant; elle représente lès douleurs de l'absence chez deux-

amants; l'héroïne y est supérieure, mais le héros est cruel.

Ex.: Bindumati donné par le Sâh. D. comme type de la dur-

mal likâ .

La dipikâ est en un acte; le héros est un homme sans

intelligence, ci le comique est provoqué par le de

ses sottises. H est soûl en scène, mais [tarie à la cantona

répond, discute. — Ce genre ressemble au jeu des Bhànds

qui divertissent le public dans les entr'actes des ballets; ils

viennent généralement de Lucknow et de tout le uord-ou

de l'Inde.

La kalotsâhatarâ, en deux actes, a un sujet d'imagination.

Le héros et L'héroïne sont de rang égal; l'héroïne < ine

d'amour et habile à la musique ainsi qu'à la dans

h&jugupsitâ [horrible), en un acte, provoque le sentiment

de l'horrible. Le héros et l'héroïne sont dos démons : Bhûtas,

Prêtas, Piçâcas, etc.

La vidtrârthâ [sujets variés n'a pas d'intrigue. Six ou sept

personnages paraissent, font des tours et prennent la parole

a ce pmpus.

Levrndaka esl un mélange de plusieurs histoires en plu-

sieurs actes où paraissent des personnages de tout rang.

La bhîluki peureuse est en un acte et provoque un senti-

ment de frayeur, elle dépeint les aventures d'un héi

craintif.

La tumbakî a deux ou trois personnages et provoqui

sentiment du merveilleux. Bile doit son nom à la tumbakî,

sorte de musette, dont les sons accompagnent la représenta-

tion. Les jongleurs de l'Inde méridionale donnent des

tacles de ce genre.

Le sajjita orné est en un acte; l'erotique 3 domine; la

musique et la danse 3 ont une pan importante; le rôle du

bouffon est très développé; le héi basse origine
;
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L'histoire es! courte ; mais La mise on scène, les costumes et

Les parures soni très somptueux.

Le parivarta (transformations) n'a qu'un acteur; point de

parlé ni de pantomime. Le personnage en scène imite tour à

tour diverses espèces de gens. Les Bahurûpis pratiquent ce

genre de spectacle.

La titra peinture) n'a pas d'action. Un personnage paraît

et oxl i i lit 1 des peintures qui provoquent directement divers

sentiments chez le spectateur; il les explique en vers, avec

accompagnement do musique. Les Patnâs du Bengale occi-

dental promènent ainsi des tableaux historiques ou mytholo-

giques.

La mûrti (corps) n'a pas d'action ni de pantomime. Le

directeur présente au public des personnages célèbres et

accompagne celte exhibition d'un commentaire.

Les tableaux vivants [jhânki) sont représentés par des ac-

teurs qui viennent surtout de Bombay et de Mathurâ.

La prahelikâ (charade) correspond à nos charades de salon.

On représente d'abord deux ou trois objets; on ajoute

ensuite le nom des sentiments qu'ils provoquent ; et les per-

sonnes dont les noms sont sortis les mettent alors en action.

Les derniers genres, dont nous avons emprunté la définition

à Sourindro Mohun Tagore, n'ont jamais obtenu droit de cité

dans la littérature sanscrite; les théoriciens les ont constam-

ment Laissés de côté. Nous leur avons cependant accordé une

place dans noire exposé; ils servent à relier les plus hautes

productions de la poésie aux bégaiements presque incons-

cients de l'art dramatique. L'histoire, trop dédaigneuse, n'a

pas enregistré ces premiers témoignages d'un art en forma-

tion; il n'en esl pas moins juste de reconnaître que, sans les

spectacles naïfs du montreur de tableaux ou de l'acteur à

transformations, L'Inde n'aurait jamais connu de Kâlidâsa ni

deÇûdraka. Los Patnâs el les Bahurûpis modernes se relieni

par une Longue tradition au temps obscur et lointain qui vit

éclore les premiers germes du nâtaka sanscrit.
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L'étude de la technique appelle, comme une contre-épreuve

indispensable, l'examen des œuvres. La théorie et la pratique

s'opposent d'ordinaire comme deux termes inconciliables :

les lois absolues des théoriciens, établies sur des spéculations

et des raisonnements abstraits, ne s'accordent guère avec

nécessités contingentes; les combinaisons 1rs plus savantes

s'écroulent lorsqu'il s'agit de les réaliser. Le théâtre indien

présente le spectacle, unique peut-être, d'une théorie acceptée

sans contestation et mise en œuvre avec un respect servile

pendant une durée de quinze siècles. La composition savante,

l'adresse impeccable île Kâlidâsa suffiraient à prouver sa fami-

liarité avec les lois de l'art dramatique, s'il c'avait pris soin

d'en donner les preuves positives et formelles v. inf. . Bhi

son prédécesseur, passe pour l'auteur d'un traité didactique :

la Longue réputation du maître, qui continua d'être rangé parmi

les classiques jusqu'au onzième ou au douzième siècle, atteste

le caractère régulier de ses ouvrages. Les productions lit -

raires <\'"\\ sortit la théorie onl disparu sans laisser de traa

des genres entiers se sont éteints avant La période classiqu

le dima, 1-' samavakâra, l'îhâmrga ne sont plus dès lors que

des formes vides, ci personne ne songe à les ressusciter.

Le nâtaka est le plus cultivé de tous les gem aune il

en est aussi le plus estimé; la plupart des poètes tiennent à

consacrer leur réputation par la composition d'un nâ-

taka. Les inspirations les plus différentes, les tempéraments

les plus opposés se plient naturellement . sans effort comme
sans révolte, aux règles sévères de la comédie héroïqu

courbés sous le même joug, Leur originalité n'a point cepen-

dant à <mi souffrir. Les mérites personnels éclatent avec une
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netteté inattendue dans l'agencement de l'œuvre. Le génie

de Kâlidâsa se reconnaît au développemenl régulier do L'in-

trigue, aux justes proportions de L'ensemble, au choix gra-

cieux des incidents, à La majesté ei au charme des tableaux.

Le poète de L'Uttaracarita révèle sa nature grandiose et

puissante, mais incapable de mesure, par l'emploi d'acteurs

gigantesques ou fantastiques, par la recherche des situations

pathétiques ou violentes, et par l'allure trop lâche d'une

intrigue encombrée d'épisodes. C'est dans le cadre du nàtaka

que Viçâkhadatta montre à l'œuvre la politique de Cànakya,

avec ses combinaisons inépuisables, ses artifices subtils et

sa générosité suprême ; c'est dans le même cadre que Krsna-

miçra compose une apologie du système védantique, anime

des abstractions et vivifie des allégories; c'est aussi le nàtaka

que Kavikarnapûra emploie comme un instrument de propa-

gande en faveur des doctrines prèchées par Caitanya. Tour

à tour épique, religieux, héroïque, divin, diplomatique, méta-

physique, fanatique, le nàtaka reste cependant toujours fidèle

aux règles de Bharata.

C'est encore le nàtaka Légèrement modifié qui se retrouve

dans le prakarana et dans la nâtikâ. La situation sociale des

personnages sépare seule Le prakarana du nàtaka ; les lois de

composition sont communes aux deux genres. Le Mâlatî-

mâdhava de Bhavabhûti rentrerait sans difficulté dans la

même classe que ses comédies héroïques. Si la Mrcchakatikâ,

au contraire, parait irréductible, et s'éloigne autant du Mâlatî-

mâdhava que de Çakuntalâ, la technique n'en est pas respon-

sable : le génie original de l'auteur produit, à lui seul, l'ori-

ginalité de l'œuvre. Les dix actes sont taillés sur le patron

régulier; les personnages sont empruntés au répertoire 4 com-

mun; lesépisodes sont conformes à la poétique du genre; mais

Cûdrakaa su donnera ses personnages des caractères, à ses

épisodes du mouvement, a ses tableaux du pittoresque, à son

œuvre de la vie. Bharata sans doute n'avait pas donne la

recette do ces qualités, il ne Les avait pas du moins proscrit'

L'impuissance dos dramaturges seule les a empêchées de

prospérer dans l'Inde.

La nâtikâ n'est guère, dans le principe, qu'un nàtaka

diminué d'un acte. Entre la Mâlavikâ de Kâlidâsa, rlassée



HISTOIRE DE LA LITTERATURE DRAMATIQUE 155

comme un nâtaka, etla Ratnâvali de Harça, il est impossible

de noter la moindre différence générique. Les personnages

restent les mêmes, l'intrigue est la même, les situations sont

identiques ; les deux pièces coïncident presque ment.

Mais tandis que le génie des poètes transformait et renou-

velait sans cesse Le cadre du nâtaka, la nâtikâ restait con-

damnée à une immobilité perpétuelle. Limitée à quatre actes,

elle demandait le secours du chant et de la danse pour

rehausser et prolonger La représentation; Les ans auxiliaii

s'y développèrent aux dépens de l'art principal, et l'œuvre

du poète se réduisit à un travail de style. La nouveauté de

la fable ou des caractères aurai! risqué de détourner l'atten-

tion des spectateurs et de diminuer le plaisir du spectacle.

Les auteurs de nâtikâ se contentent de reprendre successive-

ment le type banal. Le roiaimeen secret une tille d'honneur

attachée au service de La reine : il la poursuit, la rencontre

en tète à tète ; les amants échangent de tendres aveux.

L'arrivée inopinée de la reine trouble l'entretien; La pan.

ingénue, abandonnée aux vengeances de L'épouse outrag<

parait perdue sans ressources, quand soudain Le hasard dévoile

sa véritable naissance ; elle esl princesse de sang royal et

peut entrera titre de reine dans le harem de son amant.

Le vyâyoga n'est aussi qu'une variété du nâtaka : Le tonde

l'œuvre est exclusivemenl héroïque; l'amour n'y entre même
pas comme ornement. Il ne s'y agit que de défis et de com-

bats. La plus grande partie du Venî-samhâra répond à cette

définition; plusieurs actes du Mahâvîra-carita soin (-on t'en;

aux: règles du vyâyoga. Les doux genres ne se séparent que

par des différences de forme.

Le bh.'ina et le prahasana contrastent absolument avec le

nâtaka et les genres qui en dérivent. L'uo et L'autre pren-

nent pour héros des débauchés, des Libertins, des gens sans

aveu; pour sujet, Les actions les plus viles, les Intrigues les

plus scandaleuses. Le monde qu'ils représentent n'es

doute qu'une caricature de convention; mais L'exagération

des travers et des vices s'éloigne moins en somme de La

n elle que La peinture des vertus idéal. 1. es sont si

nombreux que l'imagination peut facilement s'épargner un

travail de création; L'observation même superficielle de la
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société fournit assez de matière au poète. Le bhâna etlepraha-

sana sont cependanl restés toujours confinés dans Leurs

limites étroites; ils oui sans cesse effleuré La véritable comé-

die sans y toucher jamais. Los ouvrages que nous avons de L'un

ei de L'autre genre sont d'uni 1 époque assez moderne; si nous

avions conservé dos monologues ou des bouffonneries de la

période classique, nous n'aurions pas à en attendre le moindre

éclaircissement sur La vie réelle des générations contempo-

raines. Les auteurs sauraient donner peut-être une individua-

lité plus saisissante à leurs personnages, un coloris plus vif

à leurs tableaux, mais les procédés et les mœurs dramatiques

n'en seraient pas moins conformes aux lois théoriques.

A côté des genres réguliers, reconnus et codiliés par le

muni, la littérature classique perpétue la tradition de spec-

tacles plus anciens et moins parfaits. Le goût du changement

et l'impuissance à créer entraînent à l'étude et à l'imitation

de modèles oubliés; l'épuisement des formules classiques

produit d'abord l'archaïsme. Les dialogues chantés du Gita-

govinda, les scènes détachées du Mahâ-nàtaka , le scénario

inachevé du Citra-yajna, la structure légère des châyânâtakas

reflètent un état du théâtre bien antérieur à Kàlidâsa.

Ces productions indépendantes, comparées aux genres clas-

siques, permettent d'apprécier exactement la valeur des règles

et leur influence sur la littérature dramatique. Fondées sur

des œuvres d'origine indienne, d'inspiration indienne, de goût

indien', établies sur des observations directes, étrangères

aux spéculations psychologiques ou esthétiques, les règles

du théâtre indien répondent exactement aux lois fondamen-

tales du génie indien. Elles n'ont pas entravé le génie des

grands portos, qui semble s'y accommoder naturellement; elles

Les ont prémunis peut-être contre certaines fautes où Leur

tempéramenl risquail d>' les entraîner. Elles ont maintenu la

production dramatique de l'Inde à une hauteur parfois glo-

rieuse, toujours honorable, pendant une période d'environ

quinze siècles. Destinées à une nation qui donne peu de valeur

à l'individu ei ne tienl compte que de la caste, elles ont ins-

titua une véritable caste de portes soumis aux mêmes lois,

•laves des mêmes prescriptions, qui a mérité d'occuper le

premier rang dans la Littérature de l'Inde.
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LA POESIE DRAM ATI QUE

I. — LES PRÉCURSE1 RS DE KÂLIDÂSA

La gloire éclatante do Kâlidâsa a effacé jusqu'au souvenir

de ses prédécesseurs
;
pourtant, avant de triompher, le poète

dut lutter contre des réputations solidement établies et contre

un parti hostile aux nouveautés. Le prologue de sa première

œuvre, Mâlavikâgnimitra, résonne encore comme un écho

de la bataille. Le directeur de la troupe appelle le : eur

pour lui donner ses ordres: « Voici, lui dit-il, la volonté de

rassemblée. Le poète Kâlidâsa a composé un drame intitulé

Mâlavikâgnimitra; puisque c'est aujourd'hui la fête du prin-

temps, jouez-le devant nous. Ainsi que la symphonie com-

mence. » — Le régisseur.— « Pas encore! Tu veux doue laisser

de côté les œuvres de ces maîtres illustres, Bhâsaka, Saumilla,

ECaviputra et tant d'autres pour un poète de notre temps,

pour Kâlidâsa ! Peut-il bien mériter cet honneur? » — Le

directeur: « Ah ! tu ne parles point en homme de sens. Poème

ancienne veut pas toujours dire bon poème, el moderne ne

signifie pas toujours mauvais. Los h, unir' as comparent

et choisissent à leur goût; un sol juge d'après les autres. »

Le régisseur: — « Le public décidera, n

La renommée de Bhâsa a résisté longtemps encore avant

de disparaître. Bâna, qui vivait au vu siècle, le place à côté

de Kâlidâsa, parmi les grands noms de la littérature
4

: o 1

drames de Bhâsa, que commence le directeur ou: L'archi-

tecte), avec leurs personnages ou: étages nombreux el leurs

épisodes ou: bannières) ont, commodes temples, assuré sa

gloire, d Vers la même époque, Vâkpati lui attribue le mêi

rang, dans «les vers où il se présente lui-même au lecteui

u il (Vâkpati) trouve son plaisir à Bhâsa, l'ami du feu, à

L'auteur du Raghu, ce dieu de La grâce, à l'œuvre de Subandhu

et à relie de 1 larirandra. o Kàjaeokhara. au milieu du

vin" siècle, Le range parmi Les poètes classiques*; un siècle

plus tard, Somadeva Insère dans son roman Yaçastilaka uu
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vers du « grand poète Bhâsa* ». Enfin à une date assez tar-

dive, L'auteur du Prasanna-Râghava, Jayadeva, nomme encore

côte à côte Bhâsa e1 Kâlidâsa* : « Bhâsa esi le rire <1<> la

poésie, Kàlidàsa en esl la grâce. » Les stances recueillies

dans les anthologies ne donnent qu'une idée trop incomplète de

son génie. On a curieusemenl fouillé les moindres témoi-

gnages pour deviner le caractère de son théâtre. M. Peterson 1

s'est attachée la strophe de Bâna; il en a pressé le sens et les

mets, il n'a pu se dissimuler que les épithètes donl Bânas'est

servi peur caractériser les œuvres dramatiques de Bhâsa

étaienl surtout destinées à justifier par des équivoques la

comparaison établie parle poète; il s'est demandé pourtant,

avec une certaine réserve, si ces qualificatifs avaient une

valeur précise, et si Bàna avait eu l'intention de noter un

trait original des drames de Bhàsa, en y signalant l'usage

du prologue, la multiplicité des personnages, et l'introduc-

tion des épisodes. M. Pischel
5

, à son tour, s'est fondé

sur le vers de Bàna pour établir que Bhàsa était l'auteur

de la Mrcchakatikâ ; il a, d'ailleurs, renoncé depuis à

cette opinion. Plusieurs indications combinées nous ont per-

mis de jeter sur cette question un jour imprévu et d'éclai-

rer ce passé longtemps mystérieux. Abhinava Gupta, le chef

de l'école littéraire moderne, le commentateur de Bharata

et d'Ânandavardhana, qui écrivait à la fin du x° siècle,

cite
3 un ouvrage intitulé Svapnavàsavadattà ; un vers de

Râjaçekhara nous renseigne sur cette composition*. « Les

gens de goût ont eu beau y jeter, pour les éprouver, les

nombreux drames de Bhàsa; l'incendie du Svapnavàsava-

datta ne les a pas consumés. » Ainsi Bhàsa avait transporté

à la scène, comme fit plus tard le roi Ilarsa, les aventures de

Vatsà Udayana ; l'incendie de Ratnâvali (acte IV) est un

emprunt direct à Bhàsa; l'imitateur semble avoir rappelé à

dessein l'incendie de Lâvanaka* où Vâsavadattâ faillit périr

v. 80), pour rendre un hommage détourné à son devancier*.

Cet, épisode '-tait sans doute resté célèbre, car l'epithète de

1. Peterson, Report on search l'or mss. 1 s s 2 s : ; , p. il".

2. Gôlting. Gel. An/.., 1883, p. 1229, sqq.

;;. Pischel, X. «I. D. Morg. Ges., 1885, p. 316.
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Bhâsa : jalanamitte, l'ami du feu, dans le Gaudavaho v.
Vi

y fait une allusion manifeste. La bénédiction suivante, qui

ouvrait probablement une des pièces de Bbâsa, rappelle aussi

les stances propitiatoires de Ratnâvali.
l

« Au moment où les

rites du mariage allaient s'accomplir, distraite de sa prii

au Dieu, Gauri vit, tracée devant elle, L'image de son époux

avec la Gaiigâ sur la tête; émue alors de trouble, de surprise,

de colère et de pudeur, longtemps elle tarda, maigre les

recommandations des vieilles femmes, à répandre sur l'aime

une poignée de fleurs. Puissent ces fleurs vous pr

La stance citée dans le Yaçastilaka de Somadeva explique

le titre de: Rire (hàsa) de la poésie, donné à Bhâsa, que le

jeu de l'allitération ne saurait justifier à lui seul. « Le vin

est fait {tour le boire ; la figure d'une belle pour la regarder;

un costume seyant ei gracieux pour Le porter: voilà le vrai

chemin du salut. Vive Le dieu armé du Pinâka Çiva] qui l'a

révélé. » — La même fantaisie piquante éclate dans

autres vers
2

: « L'époux de la nuit Sonia, la lune, ressemble

au visage d'une femme Loin de son amant : L'éclat du soleil

est faible aujourd'hui connue l'autorité d'une grandeur tomb

doux comme la colère d'une nouvelle épousée est un l'eu de

bouse sèche, et Le vent froid est aussi pénible que Le contact

des méchants. »

Le soleil brille d'un éclat blessant, comme un homme
vil tout à coup enrichi; le cerf quitte sa ('"rue, comme un

ingrat quitte son ami; L'eau s'apaise comme La pensée d'un

ascète; et tel qu'un amant pauvre. Le sable se dessèche.

Description de l'automne.
v
« Si Les rayons Lunaires donnent sur une écuelle, Le chat

les prend pour du lait et les Lèche; s'ils s'attachent au creux

d'un arbre, L'éléphant croit voir une racine de Lotus; s'ils

tombent sur Le lit des amants, la femme les saisit en

disant : e C'est ma tunique, o Enivrée de sa splendeur, la

lune, ô merveille, ''gare tout le monde! • Éloge de La lune .

1. Saduktikaroàmrta, I ârùg. Paddh. '•. 16 (dans \ufrech1 etSubhà-

Mt;i\ . [ntrod. s. Bhâsa).

2. Saduktikaroàmrta, 2, B72 (ib)*.

:;. Subhâçitav. v. 1821.

• . II)., v. 19 I i
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Bhâsa avait traité sans douto avec cette pointe d'humeur

les scènes d'amour à en juger par de courts fragments :

l

o Femme au cœur dur, laisse-là ta colore qui entrave

notre bonheur; chaque jour qui s'écoule, ma belle, la mort

l'inscrit sur son registre; la jeunesse n'a qu'un temps et

l'union dure peu. Nos heures passent en querelles, passons-

les plutôt cm plaisirs! »

2
« Tu m'as jouée avec des semblants d'amitié toujours

menteurs; je t'ai observe en te parlant toujours avec modes-

tie du devoir; avouons-le, tu ne m'aimes pas, et c'est en

vain que tu te peines; tu ne me plais pas
;
je te suis indiffé-

rente : qui se ressemble s'assemble. »

Tous ces vers portent la marque d'un esprit fin et origi-

nal, enclin à une ironie douce et délicate; la pensée et l'ex-

pression sont d'une pureté et d'un goût classiques. D'après une

citation recueillie dans L'Artha-dyotanikâ
3

, Bhàsa semble

aussi avoir composé un traité technique de dramaturgie.

Le poète Saumilla (ou Somila) évoque par son nom seul le

nom de R:\mila ou Ràmilaka qui lui est attaché d'un lien

indissoluble. Somila et Râmila avaient composé ensemble une

Histoire de Çùdraka, Cùdrakakathà; c'était peut-être une

série de contes groupés autour du roi légendaire Çùdraka.

RAjaçekhara les célèbre dans un vers : « Gloire aux deux

auteurs de la Cùdrakakathà, Ràmila et Saumila; leur poème

est comme Çiva sous la forme d'Ardhanàri (Çiva uni par moi-

tié avec la déesse Durgà;. » L'anthologie de Çârngadhara

attribue à cette collaboration une stance exquise*: « Malade,

il eût maigri; blessé, il eut saigné; mordu, il eût bavé; ici,

rien de pareil! Comment donc ce malheureux est-il mort en

route? Ah! j'ai compris! il a entendu bourdonner les abeilles

qui butinaient le miel, et il a levé les yeux, l'imprudent!

vers un bouton de manguier. )> Le manguier ileurit au prin-

temps ; sa floraison marque la « saison de la joie, de l'amour

et des chansons » [Çak. IV, init.]. Le voyageur éloigné de

1. SubhAsitfiv. v. 1G19.

2. Ih., v. 1628.

:; \.<ly. 2.

4. Çàrûg. Paddh., 13:;, 10.
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son amante a donc brusquement senti L'amertume de cette

séparation.)

La Subhâsitâvalî
1

a conservé un vers de Râmiia : « Elle a

• il peur de toucher, comme an étranger, le bout des rayons

ou : des mains de Savitar le soleil
, et, comme une femme

de bonne face, l'ombre pudique est rentrée dans la maison

(Description de l'été.)

Kaviputra ou plutôt les Kaviputra est aussi le nom de

deux poêles en quelque sorte jumeaux, comme Râmila

Somila. Tandis (pie la littérature dramatique postérieure

n'offre plus un seul cas de collaboration, il est curieux de

constater ces deux intimes associations d'auteurs avant

ECâlidâsa. La Subhâsitâvalî attribue aux Kaviputra ce vers* :

(((2227) La gentillesse des sourcils, les regards obliqu

qui plissent le coin des yeux, les mots aimable-,

éclats de rire que suit la boute, la lenteur calculée du dé-

part et l'arrêt : telle est la parure des femmes, e1 l<

arme. »

Au rang des précurseurs il faut aussi mentionner Candra

ou Candraka, le plus ancien peut-être des poètes drama-

tiques dont le nom soit resté. Il vivait au Cachemire, sous le

règne de Tunjina, qui précéda de plusieurs générations

l'époque de Vikramâditya*. < Ce grand poète, où semblait

revivre en partie le muni Dvaipâyana, composa un drame

digne <\^< regards de t"iit l'univers. » Rdja-tar. Il, 16 .

D'une œuvre si glorieuse, il nous reste en tout neuf ve

dont l'authenticité peut encore provoquer quelques doutes. Il

est pénible de constater ainsi coup sur coup la disparition

presque absolue de renommées considérables et de disputer à

l'oubli envahissant des noms qui brillaient jadis d'un si vif

éclat. Si le chroniqueur Kalhana, pour caractériser Candraka,

le compare à Krsna Dvaip\yana, l'auteur supposé du Mahâ-

Bhârata, c'est que sans dente le poète dramatique avait

emprunté le sujet de son chef d'œuvre à la légende épique de

Yudhisthira et ses frères. Deux des fragments onl une allure

liere et belliqueuse qui rappelle la manière du Yen <;unb

in guerrier, au moment d'aller combattre, -exprime ainsi :

1. Slll)h;'isit;i\ .. v. 1698.

Théâtre indien» 1 1
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1

a Je vais combattre, et je jure que les ennemis ne verront

pas mes coursiers par derrière; le sort de la bataille est

hasardeux, et je ne promets rien do plus; c'est le destin qui

donne la victoire ou La défaite. » — Un personnage décrit

l'asped du champ de bataille :
~« Les entrailles emportées

par les ciseaux de proie se balancent à la cime dr* arbres;

l'hyène rassasiée dort, comme une belle épuisée de volupté;

le chacal altéré lèche avidement l'épée ensanglantée ; et le

serpent qui cherche un trou entre dans la trompe d'un élé-

phant tue. » Quatre autres stances sont des bénédictions:

Elle prit un croissant do lune hors d'usage et un bracelet

brisé dans les querelles d'amour; elle les réunit; et, souriante,

la tille de l'Himalaya dit à son divin époux : « Regarde. »

Puisse le dieu Çiva vous protéger, et aussi Gaurî, et aussi

cette lune d'amusement toute couverte de morsures et de

rayons ! »

1

« Mère, Krsna en s'amusant a avalé la terre.— C'est vrai,

Krsna? — Qui te l'a dit? — Baladeva (ton frère). — Il a

menti, regarde plutôt ma bouche. — Ouvre-la. — Ilécartales

dents, et sa mère l'ut stupéfaite d'apercevoir le monde entier

dans sa bouche. Puisse vous protéger ce dieu Keçava! »

Mère! — Mon âme! — Qu'est-ce donc que mon père

tient avec soin dans le creux de sa main? — Mon chéri, c'est

un fruit délicieux; il ne me le donnera pas ; va le lui prendre

toi-même. — Ainsi poussé par sa mère, Guha -Kàrttikeya)

saisit les mains de son père occupé à adorer l'Aurore et les

secoue. Cambhu, d'abord irrité d'être troublé dans sa médita-

tion, reconnaît son iils et éclate de rire. Que son rire vous

protège! »

Candraka avait réussi dans l'erotique aussi bien que dans le

tragique; un de ses vers est cité plus de cinq siècles après

lui dans le Daça-Rûpa comme un modèle de sentiments com-

bim Un de ses veux, rougi par la colère, regarde le

1. Subhâsitâv. 227:); Ksemendra, Aucityavicâracarcâ, 122.

2. Ksemendra, il). 123.

Subhàsitâv. 66.

1. [b. 1". Ksemendra, ^ucitya. 130.

il iv. 69.

6. Subhâsil iv. 1916. C irfig. Pad. 117, 14. I».. p. L63.
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soleil couchant ; l'autre, pur comme le lotus, est tourné vers

l'amant; ainsi, au déclin du jour, la femelle du cakravâk

qui sent venir l'heure de la séparation, exprime deux senti-

ments combinés, comme une actrice expérimentée. Un

amant invite sa belle à l'amour: '« Apaise-toi; laiss< m
peu de joie; dépouille ta colère; aimée, m nembres se

dessèchent; verse sur eux l'ambroisie de tes paroles. Tourne

un instant vers moi ce visage qui promet le bonheur : naïve

enfant, le temps est une gazelle qui passe et ne revient pas.

II. — LES CLASSIQUES DO THÉÂTRE

Kâlidâsa*

Le nom de Kâlidâsa domine la poésie indienne el la résume

brillamment. Le drame, l'épopée savante, l'élégie attestent

aujourd'hui encore la puissance et la souplesse de ce magni-

fique génie; seul entre les disciples de Sarasvatî, il a eu le

bonheur de produire un chef-d'œuvre vraiment classique, où

l'Inde s'admire et où l'humanité s innaît. Les applaudis-

sements qui saluèrent la naissance de Çakuntalâ à Qjjayini

Ont après de longs siècles éclaté d'un DOUt dll Iie-lide à l'an':

quand William .loues l'eu! révélée ;'i l'Occident. Kâlidâsa a

marqué sa place dans cette pléiade étincelante où chaque

nom pésume une période de l'espril humain. La série de -

noms forme l'histoire, ou plutôt elle est l'histoire même.
L'insouciance chronologique îles Hindous est telle cepen-

dant, qu'ils ont négligé d'inscrire el de garder la date du

poète. La science européenne, avide de précision, a souvent

tente de résoudre ce problème à l'aide de données épars<

vagues el restreintes. La tradition hindoue assigne K.'ilid

à l'époque nébuleuse de Vikramâditya. Ce prince, dont le

souvenir vil encore dans les entes populaires de L'Inde

symbolise toutes les grandeurs du passé, avait reum a sa

cour neuf littérateurs illustres: Dham aniari. Ksapanaka,

A.marasimha, Çanku, Vetâlabhatta, Ghatakarpara, Varâhami-

hira. Vararuci et Kâlidâsa. On les appelait les neuf Pei

l. Subhàçitâv. 1629. - Çàrftg. Pad. lie i l K ... p M



\64 THEATRE INDIEN

de Vikramâditya. Les premiers orientalistes n'ont pas éprouvé

d'embarras à dater le règne de ce souverain. Une ère encore

employée dans l'Inde porte le nom de Vikramâditya; elle a

pour point de départ, d'après l'opinion dvs pandits, le jour

où il expulsa de l'Inde les barbares (Mlecchas) qui s'y étaient

établis en maîtres. Elle commence en fan 57 av. J.-C. Il

paraissait simple et logique de placer Vikramâditya et avec

lui Kâlidàsa au premier siècle avant l'ère chrétienne. Mais

l'étude des inscriptions, des médailles, de la littérature même
ébranla peu à peu cette conviction qui semblait si bien assise.

Aucun document, de quelque nature qu'il fût, ne mentionnait

a l'époque admise le règne glorieux d'un Vikramâditya; la

connaissance plus précise de l'archéologie montrait an con-

traire l'Inde, aux temps voisins «le l'ère chrétienne et long-

temps après, soumise à une domination étrangère, à des

tribus venues du dehors. Holtzmann avait déjà observé avec

sagacité qu'à placer Vikramâditya en l'an 1 de son ère, on

pouvait commettre une méprise aussi absurde que si on

mettait Grégoire XIII au point de départ du calendrier gré-

gorien, ou Jules César au commencement de la période

julienne, c'est-à-dire en 4713 av. J. C. Le champ s'ouvrait

des lors très large aux conjectures. Le titre de Vikramâditya

leil de la valeur) est un surnom commun dans les dynas-

ties indiennes ; mais on ne l'a pas trouvé encore dans la série

des rois d'Ujjayinî. Le besoin de s'arrêter à une date précise,

et aussi un penchant instinctif à la réaction, entraînèrent plu-

urs -avants à reculer Kâlidàsa jusqu'au règne de Bhoja

(xi
e

siècle), sur la toi d'un roman littéraire, le Bhojapra-

bandha, où l'anachronisme semble avoir dit son dernier

mot. Invraisemblable jusqu'à l'absurde, l'hypothèse s'écroula

bientôt d'elle-même.

< >n changea de méthode alors, et on se mit à recueillir

dan- le- œuvres authentiques de Kâlidàsa les données sus-

ceptibles 'Vt'n déterminer la date*. L'emploi d'idées et de

termes astronomiques empruntés aux Grecs et dont il esl

possible de suivre l'histoire dans l'Inde rejette Kâlidàsa par

delà la première moitié du iv" siècle; la mention équivoque

do Xi. aila et de Dirinâga dans le Meghadûta, si on suit l'in-

terprétation du commentateur Mallinâtha, reporte le poète
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jusqu'au vi° siècle. Les autres indications autorisent et c

Arment d'une manière presque définitive coite opinion. I

inscription datée de l'an 556 çaka (= 637 ap. J. C.

la réputation de Kâlidâsa dès cette époque. L'auteur se vi

d'avoir égalé la gloire de Kâlidâsa et de Bhâravi. :

qui écrivait sons le règne de Harsavardhana à du-

rant la première moitié du vu siècle, c'est-à-dire au temps

même de cette inscription, exalte la grâce el la tendresse de

Kâlidâsa au début du Harsacarita. La tradition cinghalais

qui mérite à plus d'un titre la confiance de L'histoire, rapporte

le voyage el la mort de Kâlidâsa à Ceylan sous le règne de

Kumâradâsa, en 522 de l'ère chrétienne*. Kumâradâsa, ami

des lettres el auteur d'une épopée, le Jânakîharana, avait

invité instamment le poète à lui rendre visite. D'autre part.

l'hypothèse de Fergusson*, qui place la ci a de i"

Vikramâditya au commencement du vi
€

si/'cl«>. emprunte a

cette concordance <\r* données relatives â Kâlidâsa une

force et une vraisemblance nouvelles; on est moins choqué

de ramener brusquement au début du vi siècle un roi jusque-

là placé six cents ans plus tôt. Enfin l'astronome Varâha-

Mihira, que la tradition place parmi les Neuf Perles, ai

Kâlidâsa. appartient sans aucun doute au vi° siècle; il écri-

vait après l'an 505 et mourut en 587 ap. .1. C. Ainsi donc,

>i l'induction permet d'affirmer un fait â défaut de preuves

immédiates, nous sommes en droit de fixer la date de Kâlid

à la première moitié du vi° siècle*.

Les pandits, qui n'ont pas songé a garder le souvenir pré< i^

du temps (»ii veau le plus grand des classiques indiens, -e

sont transmis fidèlement desanecdotes futiles sur sa per

et ses aventures. Le Bhojaprabandha représente Kâlid'

comme un viveur élégant, raffiné dans ses débauches, adroit

et spirituel, d'un génie facile et toujours éveillé. Le Tibet

Târanâtha, dans son Histoire du Bouddhisme p. 75

rapporte d'après les sources septentrionales l'histoire

Kâlidâsa; son récit concorde étrangement avec la traditi

courante encore dans le sud de l'Inde, a Mysore, ci résui

par Ràvaji Vasudeva Tullu ///'/. Antiq., 17/, //.> : ls-u

d'une famille brahmanique, resté orphelin à six mois, Kâli-

dâsa l'ut recueilli et élevé par un bouvier. La
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vile où il grandit ne lui enleva point sa distinction naturelle;

mais l'éducation lui manquail entièrement. Or en ce temps-là

Bhîmaçukla régnait à Bénarès ;
sa fille, la princesse Vasantî,

\ culait un époux accompli es sciences et arts; les préten-

dants étaienl nombreux, mais aucun ne roussissait. Le ministre

Vararuci, dédaigné à son tour, imagina un plan de vengeance.

11 aperçul Kâlidâsa dans la rue, beau sous son costume de

bouvier; il le lit venir, rhabilla en docteur, l'entoura de

pandits qu'il lit passer pour les élèves du jeune maître, et le

présenta à Vasantî. Il a\ait eu soin de prescrire à son protégé

un silence absolu, qu'il expliqua à la princesse comme une

marque méprisante dv supériorité. Vasantî, piquée d'honneur

et trompée par la ruse du ministre, se laissa fiancer et marier

au bouvier ; mais, après la cérémonie, il se trahit dans le

temple même en face d'une statuequi représentait un taureau.

Vasantî, furieuse, voulait sévir; le jeune homme implora

sa grâce, et la princesse touchée lui conseilla d'adorer Kàli

pour obtenir l'intelligence ; il offrit en échange à la déesse

sa propre tête. Kâlî conciliée lui donna la science et la poésie.

Il prit alors le titre d'esclave de Kâlî, Kâlidâsa
;

puis il jura

de traiter sa femme, à qui il devait tout, comme un guru (la

personne sacrée du maître) : mécontente de cet excès d'hon-

neur qui la privait des plaisirs permis, elle le voua à mourir

par la main d'une femme. Il fut tué en effet par une de ses

maîtresses: Le roi (Bhoja, dans Tullu, Kumâradâsa dans la

légende cinghalaise) avait écrit une demi-stance et promis une

forte récompense à qui l'achèverait ; Kâlidâsa en composa

immédiatement la fin ; sa maîtresse surprit son improvisation

et pour s'assurer la prime tua le poète. Les diverses tradi-

tions s'accordent sur ce genre de mort. Les pandits de

Mysore racontent aussi que Kâlidâsa vint en pèlerinage au

temple de Visnu, à Çrîrangapuri, près Trichinopoly, en com-

pagnie de Bhavabhûti e1 de Dandin.

L'œuvre dramatique de Kâlidâsa se borne a trois comédies

héroïques : Çakuntalâ, Vikramorvaçi, Mâlavikâgnimitra.

Mâlavikâ est certainement le début du poète, puisque le

directeur se justifie dans le prologue de négliger les auteurs

fameux en faveur d'un inconnu. La pièce «m en cinq actes,

elle fui jouée pour la fête du printemps à Ujjayinî. Une
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intrigue de harem en fait le sujet ; Les personnages qui y
figurent sont tous conformes aux préceptes de La technique.

Le héros est un roi du genre noble e1 joyeux, moins occupé

du gouvernement, dont il Laisse la charg ministi

que de ses amourettes. Il a pour auxiliaire Le bouffon Gau-

iama, brahmane complaisant et dévoué, mais brouillon et

peureux. Le chambellan Maudgalya, maître des cérémonies

ponctuel et discret, Les deux maîtres de danse Ganad

Haradatta, épris de leur art et jaloux de la faveur royale, le

nain Sârasaka complètent Le personnel masculin du sérail.

Le ministre Bârhataka dirige la politique extérieure.

L'héroïne est une ingénue, la princesse Mâlavikâ : ses

rivales sont la reine principale. Dhârini, profondémenl atta-

chée au roi et souffrant de son inconstance, mais noble ei

hère dans sa disgrâce; la reine Irâvatî, nature impérii

colère, emportée jusqu'à la violence. La religieuse Kauçikî,

qu'une longue série de malheurs a décidée à quitter Le monde,

soutient par ses conseils élevés ei distrait par - iits

Dhârini abandonnée; son intelligence puissante se prête

toutes les circonstances; elle est également compétente

juger les qualités d'une danseuse cl à indiquer les remèdes

contre la morsure d'un serpent; elle parle, seule entre Les

femmes, le sanscrit. La portière Jayasenâ accompagne le roi

dans ses promenades comme dans les cérémonies. 1

diverses suivantes reflètent le caractère de Leurs mai':

respectives; enfin deux chanteuses paraissent pour le dénoue-

ment.

Le poète .•) emprunt»' son héros à L'histoire : Àgnimitra

le premier mi de la dynastie Çunga, «pli remplaça les Mau-

ryas au il" siècle av. J.-C.î son père Puçpamitra et son fils

Vasumitra sont mentionnés dans la pièce. La guerr Le

roi de Vidarbha ei La défaite des Vavanas sent peut-é

empruntées également à la tradition; Le reste est Imagine par

le poète, mais cette création n'a pas dû lui coûter de grands

efforts; les drames antérieurs donnaient déjà d^> types de

genre, comme le Svapnavâsavadatta de Bhasa; la comédie de

harem paraît stéréotypée dès L'origine. Une princesse d< sti-

nee a un roi est \icliiiie d'un aeenlent qui parait l'éloigm P

jamais d»^ L'union projetée ; elle (Mitre comme suivante, sans
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être reconnue, au service de La reine qu'elle doit supplanter.

Le roi La voit, es! frappé de sa beauté ei de sa distinction ; il

l'aime; il surprend les confidences de la jeune fille, dont

L'amour ne s'esl poinl égaré ailleurs; Les amants se donnent

rendez-vous; L'étourderie du bouffon permet à la reine de

troubler leur première union; la reine esl furieuse; Le roi

cherche à l'apaiser; mais il est pris en récidive d'inconstance.

Une circonstance de hasard change Les dispositions de la

reine; elle s'adoucit, offre elle-même au roi la main de sa

rivale ; et le pins souvent ce nouveau mariage assure a l'époux,

en venu d'une prophétie, la souveraineté universelle. Tel est

le plan de Mâlavikâ. de Katnâvali, de l'rivadarcikà, de Kar-

pûramafijarî, de Karnasundarî, etc.

Le seul élément de variété consiste dans les incidents qui

mettent les amants en présence, qui amènent la reine au

rendez-vous, qui apaisent tout à coup sa fureur, etc. L'impor-

tant, du reste, n'est pas là. L'essentiel est de dépeindre en

stances agréables les états d'âme des deux amoureux, et de

mêler à cette peinture quelques descriptions ou quelques

paysages. L'art du poète doit aussi ménager à la comédienne,

restée avant tout une danseuse, des morceaux de bravoure

qui séduisent le public. Le roi qui a aperçu le portrait de

Mâlavikâ veut voir l'original que la reine cherche à lui

cacher; la jeune tille apprend justement la danse et s'annonce

comme un sujet hors ligne. Le bouffon provoque une dispute

entre les deux maîtres de danse du sérail, qui ont recours au

roi pour décider de leur supériorité. Agnirnitra en réfère à la

religieuse, qui ordonne aux deux professeurs d'exhiber chacun

leur meilleure élève-. Ganadâsa fait paraître Mâlavikâ dont le

chant, la danse et la mimique emportent tous les suffrages,

tandis que sa beauté ravit le cœur du roi. L'heure de midi

interrompt le concours de danse et fournit matière à des

stances descriptives. Le troisième acte a pour scène le parc;

les jardins et le printemps .sont encore un thème à variations

faciles donl le poète tire parti. Mâlavikâ vient au parc exé-

cuter une commission de Dhârinî avec Bakulâvalikâ sa com-

pagne; le r<>i suivi du bouffon L'observe amoureusement,

caché dans un bosquet; Irâvati et une tille d'honneur guet-

tent d'autre part. Incapable de contenir sa passion, le roi se
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montre, embrasse Mâlavikâ; la reine paraît à Bon tour,

irritée; elle veut frapper le roi et se retire en L'outrageant.

Elle fait enfermer Mâlavikâ : le roi implore le secours «lu

bouffon Gautama pour revoir sa belle: Gautama feint d'être

mordu par un serpent, demande, pour guérir la plaie, L'anneau

de la reine, et s'en sert pour délivrer l'héroïne; les amants

se retrouvent, mais ils soni encore surpris par [râvatî. Le roi

se tirerait difficilement de ce pas, mais on vient l'appeler

en hâte pour ranimer la petite princesse Vasulaksmi qu'un

singe a effrayée. Au cinquième acte arrive «lu Vidharba an

messager de victoire et un cortège de prisonnier-. Deux

jeunes filles de ce pays, introduites comme chanteuses en

présence de la reine et de sa suite, reconnaissent Kauçiki et

retrouvent dans Mâlavikâ leur princesse qu'on croyait morte.

Des nouvelles heureuses sont en même temps apportées du

nord par un courrier de Pusjpamitra, le père du roi. Biles

décrivent les succès remportés par le prince Vasumitra, fils

de Dhârinî. La reine pour marquer sa joie accorde au roi

Mâlavikâ avec le titre de reine; Irâvatî implore son pardon.

personnages expriment tous leur bonheur.

On est surpris devoir un juge expérimenté comme Wilson,

qui révéla à L'Europe le théâtre indien, contester ou plutôt

nier L'authenticité de la pièce, contre le témoignage unanime

des manuscrits et de la tradition, sans leur opposer autre

chose que des raisons de sentiment. c< On ne peut, dit-il.

admettre qu'elle soit une composition de L'auteur de Çakuntaiâ

el «le Vikramorvaçî. On n'y trouve, ni la même imagination

dans les pensées, ni La même mélodie dans Les vers , La

première infériorité s'explique naturellement dans une

œuvre de début ; la seconde n'a jamais frappé les critiqi

indiens, plus apte-- cependant à apprécier ce défaut. Ces

deux griefs <>ni paru insuffisants à Wilson même, car il

ajoute un peu plus loin : « Il 3 aurait quelque raison de

supposer que cette pièce est de l'ancien Kàlidâsa; mais les

mœurs qui y sont décrites paraisse nt être celles d'un temps

de décadence de La société indienne, et il est à p. mu,» possible

de la croire antérieure au dixième ou onzième L'ana-

lyse que nous avons donnée du drame démontre -euh»

l'inanité de cet argument en apparence historique; Les mœurs
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de Mâlavikâ n'ont rien de commun avec la réalité; la con-

vention en avait réglé Les moindres détails avant Kâlidâsa.

Weber et Shankar Pandit se sont appliqués à relever les

traits communs d< 4 stvle, d'expression, de pensée qui prouvent

l'étroite parente des trois drames, et la discussion semble

désormais close.

Le sujet de Çakuntalâ est tiré des vieilles légendes épiques

de l'Inde et emprunté au Mahâ-Bhârata. Les amours du roi

Dusyanta e1 de Gakuntalâ sont racontés au début même du

poème I, 71 et ils en sont pour ainsi dire l'origine. Bharata,

ne de cette union, est l'ancêtre éponyme des héros qui sont

les acteurs de la grande lutte contée par Vyâsa. La transfor-

mation que Kâlidâsa fît subir au récit traditionnel pour

l'accommoder à la scène nous permet de saisir sur le vif ses

procédés dramatiques. Résumons brièvement l'épisode du

Mahâ-Bhârata. Le roi Dusyanta est en chasse; il arrive sur

les bords de la Mâlinî à l'ermitage de Kanva, et y entre seul.

Il appelle à haute voix pour signaler sa présence; une jeune

fille parait et vient remplir les devoirs de l'hospitalité. Sa

beauté charme le roi qui l'interroge sur sa naissance. Elle lui

rapporte un récit qu'elle a entendu de la bouche de Kanva,

et qui expose en détail la séduction de l'ascète Viçvâmitra

par l'Apsaras Menakà. Le roi veut s'unir avec elle; elle résiste

par pudeur; Dusyanta lui démontre la légalité du mariage

qu'il propose. Elle consent à la condition que, si un fils vient

à naître, il soit l'héritier de la couronne. Le roi prête ser-

inent, obtient le plaisir désiré, et s'en retourne à la capitale,

promettant à la nouvelle épouse de l'envoyer chercher en

grande pompe. Kanva sur ces entrefaites revient de voyage
;

il devine ce qui s'est passé, prédit les hautes destinées de

l'enfant qui va naître et félicite Çakuntalâ. Elle met au monde

un tils; il grandit, atteint l'âge où l'héritier présomptif doit

recevoir le sacre, sans que son père le mande. Kanva l'envoie

alors avec sa mère a Dusyanta sous la garde d'ermites qui

l'abandonnent a la porte du palais. Mis on présence do Çakun-

talâ, Dusyanta refus.' do la reconnaître: il va jusqu'à insulter

Viçvâmitra et Menakâ. Çakuntalâ, digne dans le malheur,

n'accuse que son destin, résultai de fautes commises dans un»'

vie antérieure. Soudain une voix venue du ciel ordonne à
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Dusyanta de sacrer Bharata. Dusyanta déclare alors qu'il

attendait ce témoignage public pour prévenir toute contesta-

tion de légitimité contre son fils, et il accorde à la mère et

au jeune homme le rang auxquels ils ont droit.

La Légende a un caractère dramatique qui dut frapper plus

d'un poète avant Kâlidasâ. Il suffisait de distribuer à plusieurs

personnages les paroles réparties dans le Mahâ-Bhârata a

Çakuntalâ, à Dusyanta, à Kanva, etc... Rien n'est reste des

essais qui ont précédé le chef-d'œuvre; mais nous en avons

une image certainement fidèle dans un drame tamoul de date

incertaine, î probablement même moderne, et dont le carac-

tère populaire est évident. L'auteur de cette Çakuntalâ, le

poète Râmacandra de Râjanallûr, a beau se réclamer de Kà-

lidàsa connue d'un modèle qu'il veut imiter ;
sa fable est la

copie manifeste de la légende épique en sa simplicité. Le drame

commence par une longue série d'invocations à plusieurs divi-

nités; puis Le dieu Ganeça outre 1 pour écarter les obstacles; il

est salué par un chœur, et se retire. Viçvâmitra parait alors;

le directeur explique au public la situation. Le muni, accom-

pagné de ses disciples, cherche une retraite qui convienne à

sa pénitence sévère. Le directeur annonce alors Indra et sa

cour. Les (lieux souffrent de la chaleur : les austérités brû-

lantes tapas de Viçvâmitra en sont la cause. Indra tient

conseil; Brhaspati propose d'adresser a L'ascète une beauté

qui le toute. L'Apsaras Rambhâ, mandée, se récuse par crainte.

Menakâ accepte. Le directeur annonce le retour de l'action sur

la terre. Menakâ s'approche de Viçvâmitra; le rçi, affolé par

l'odeur de femme, prie, supplie, conjure L'Apsaras de s'unir

a lui; elle feint de résister, puis cède. Il succombe, mais

brusquement rappelée la raison, il maudit Indra et sort,

Le directeur expose l'étal de l'action. Çakuntalâ vient de

naître ci sa mère l'a abandonnée dans Les bois. Kanva entre

ou faisant a SOIl disciple un cours de morale. Il entend i

pleurs d'enfant ci envoie son disciple à la découverte. I.-

jeune homme trouve une petite fille entourée d'oiseaux pa-

i. Çakuntalâ, drame indien, version tamoule d'un texte

traduite en français par Gérard Devèze. Paris, 1888, - Cf. mon article,

lie rue critique, I I mars ISS'.'
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kuntas), Kanva la recueille e1 La nomme Çakuntalâ. Le direc-

teur annonce un nouvel intervalle: Çakuntalâ esl parvenue à

l'âge nubile. Le rçi Sadânanda vient prier Kanva d'assister à

un sacrifice qu'il offre. Kanva part et laisse Çakuntalâ à

L'ermitage. Restée seule avec son amie, elle va cueillir des

fleurs. Le directeur annonce Dusyanta. Le roi paraît dans sa

cour avec ses ministres e1 sa suite qui l'honorent. Les paysans

arrivent et implorent Le secours du roi contre les fauves qui

envahissent les champs; Les laboureurs introduits à leur tour

exposent en chœur Les mêmes doléances. Le roi convoque les

chasseurs; ils s'approchent en célébrant la chasse.

La scène est brusquement transportée dans les bois de

l'ermitage. Le roi s'est égaré à poursuivre un cerf. Il aperçoit

un bosquet qui se mire dans un étang; il y fixe ses regards.

Tout à coup, il voit Çakuntalâ, dont la beauté le séduit. Il

s'approche de la jeune fille, qui le reconnaît et l'exalte. Il

lui offre le mariage avec le titre de reine et la promesse du

trône pour leur fils. Elle consent, et les époux vont s'unir

dans le bosquet. Ils rentrent ensuite en scène; Dus vanta

prend congé de Çakuntalâ et lui promet d'envoyer la chercher

en pompe dès le lendemain. Il s'éloigne, retrouve les chas-

seurs, et retourne dans sa capitale.

Nouvel intervalle de deux ans, annoncé de la même façon.

Kanva ordonne à Çakuntalâ d'aller avec Bharata au palais de

Dusyanta, sous la conduite d'un disciple. Tous trois se mettent

en route. Le petit Bharata souffre cruellement de la fatigue.

Ils arrivent enfin à Ilastinàpura.

Le directeur annonce la visite du roi de Magadha qui vient

féliciter Dusyanta; puis du roi de Kekaya. Les rois entrent

et saluent. Çakuntalâ se présente à son tour avec Bharata et

rappelle au roi Le passé; Le roi se raille d'elle ; elle s'emporte

.•i s.- lamente. Les ministres approuvent la conduite de

Dusyanta, qui l'insulte et ordonne au héraut de L'écarter.

L'épouse outragée invoque Âkâçavânî la Voix du Ciel] qui

apparaît et révèle toute La vérité. Le roi embrasse Bharata,

Le caresse, Le reconnaît solennellement. Los rois et Les mi-

nistres Lui offrent leurs félicitations.

Il était impossible de suivre avec plus de fidélité La marche

de l'épopée, L'action comprend la Légende tout entière; Le
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poète ne s'est point soucié de la resserrer dan- des limites

restreintes ni de ménager Les changements de scène. Le pi

cédé d'une simplicité enfantine, qui consiste à faire annoncer

par le directeur les intervalles de temps et de lieu et la situation

des divers personnages, mettait le dramaturge à l'ai

Kâlidâsa a Limité rigoureusement son sujet : le premier

acte commence avec L'arrivée de Duhsanta 1 dans l'ermitage,

et la piéee s'arrête quand le roi retrouve son fils tout jeune

enfant. Encore faut-il noter L'adresse du poète qui a évité

partout d'indiquer un intervalle de temps précis : les actes

paraissent s'enchaîner sans la moindre solution de con-

tinuité, et Le spectateur qui a vu Çakuntalâ se marier au

III acte, qui l'a retrouvée enceinte auV°, n'est ni choqué ni

surpris de voir paraître au Vil son fils déjà fort à combattre

des lions. Kâlidâsa, il est vrai, a eu L'habileté de Laiss

disparaître pendant un acteentier L'épouse répudiée, delaiss

flotter l'acte VI dans une période vague et indéterminée, de

préparer Le spectateur par un avant-goût du merveilleux à la

fin de cet acte, et de transporter la scène de L'acte Vil dans

le Ciel, dans un monde saint ei mystérieux, si éloigné de la

terre que le temps ne secompte plus. S'il a gardé les évén< -

ments de la Légende, il en a changé le ressort par une inspi-

ration de génie. L'épopée raconte les faits plus qu'elle ne Les

explique ; mais le spectateur est [dus exigeant que l'auditeur.

On se demande pourquoi Duhsanta oublie Çakuntalâ, et on

n'obtient point de réponse. Lorsque Çakuntalâ se présente

avec -"îi enfant et qu'elle est repoussée, les raisons politiqn

qui déterminent la conduite du roi ne suffisent pas à en

pallier le caractère odieux. Kâlidâsa a su rendre Les deux

amants également sympathiques, eu Les représentant tous

deux comme Les victimes d'une malédiction; cette malédiction

même sort de L'intrigue et n'est point un simple accident de

hasard. La jeune fille, rêvant à son amour, n'entend pas

l'appel d'un ascète qui passe ; elle manque, mais sans en a\ oir

conscience, aux devoirs de L'hospitalité. L'ascète la maudit:

«die sera à son tour oubliée par son époux. L'emportement

i. Telle est la forme du nom dans la recension bengalie; la deva-

ri écrit, comme le Mahâ Bhàrata, Du$yanta.
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assez naturel aux saints dans L'Inde se justifie mieux encore

chez Durvâsas, le plus irritable de tous; aussi le poète l'a

choisi ; mais il n'a poini amené sur la scène ce personnage

de malheur : on n'entend que sa voix dans la coulisse ; de

plus, pour adoucir encore cette impression pénible, l'ascète

consent à restreindre la portée do sa malédiction. L'effel

on cessera quand Çakuntalâ présentera à son ôpoux un

bijou de reconnaissance, l'anneau que Le roi lui a donné

comme gaged'union. Mais la jeune fille, en se baignant, perd

le bijou ; o( lorsqu'on présence de Duhsanta, à bout d'argu-

ments, elle veut convaincre le roi par une preuve matérielle

ci cherche en vain à son doigt l'anneau nuptial, le roi, dont

les souvenirs sont aveuglés, est on droit de railler la malice

féminine. Plus lard seulement, trop tard, le bijou retrouvé

par un pêcheur dans le ventre d'un poisson montre au roi

une erreur dont il n'est pas responsable du reste. Ce signe de

reconnaissance était sans doute introduit pour la première

fois dans la légende et caractérisait l'œuvre de Kâlidâsa,

puisque le poète a tenu à l'indiquer dans le titre même
de la pièce : Abhijnânaçakuntalâ, Çakuntalâ au signe de

reconnaissance. Nous retrouverons ce moyen dramatique

employé dans Vikramorvaçî (la pierre de réunion;, et chez

les dramaturges postérieurs : p. ex. dans Ratnâvalî (le collier

de la princesse), etc....

Pour nourrir les sept actes, ou plutôt pour augmenter l'in-

térêt du spectacle, Kâlidâsa y a introduit des personnages

que lui fournissait la technique courante : le bouffon Màdha-

vya, le vieux chambellan, l'écuyer du roi, le chapelain Soma-

ràta, le beau-frèro illégitime du roi, chef de la police, et ses

doux auxiliaires Sùcaka et Jânuka, le général Karabhaka,

L'huissier Raivataka, les deux hérauts do cour, d'une part; <\v

L'autre, les compagnes de l'héroïne : Anusûyâ et Priyamvadâ,

la portière du palais Vetravatî, les suivantes du harem : Ca-

turik.-'i. Madhukarikâ, Parabhrtikâ. 11 a donné à Kanva une

épouse, Gautamî
;
quatre disciples, ÇârngaraVa, Çâradvata,

Hârîta, Gautama; il a emprunté a La vie commune le rôle du

pêcheur, et il a amené du ciel sur la scène des personnages

divins : Mâtali, le cocher d'Indra : Màiïea et Aditi sa femme,

h- augustes ancêtres du monde; L'Apsaras Miçrakeçî, amie
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de MenakA. Ces multiples figures ont toutes une individualité

et un relief saisissants. Anusùvâ et Priyamvadâ p. ex. ont un

rôle identique; elles sont toutes deux dévouées corps et âme

à Çakuntalâ ; mais leur amitié diffère par des nuan >es déli-

cates : Anusûyâ est sérieuse et réfléchie, Priyamvadâ espiègle

et rieuse. De même, les deux disciples Çâradvata et Çârnga-

rava qui accompagnent Çakuntalâ chez le roi sont l'un calme

et sentencieux, L'autre impérieux et emporté. Mârîca et Aditi

ont une hauteur sereine, une grandeur religieuse; le petit

Bharata laisse voir le héros dans l'enfant; les policiers sont

pris sur le vif avec leurs allures brutales, leur gaîté lourd»

leur orgueil intraitable vis-à-vis du pauvre pêcheur humble

et tremblant.

Le merveilleux qui pénétre tout le sujet menaçait d'affaiblir

le jeu des passions humaines et de diminuer l'intérêt
; Kàlid

Ta réduit à un rôle secondaire et presque ell i pté au

dénouement où la théorie et le goût sont d'accord pour en

admettre l'emploi
;
partout le divin se sent à des traits fugi-

tifs et rappelle au spectateur le monde particulier où se pas

l'action; ainsi la prédiction de Kanva rappelée au premier

acte et relative au mariage de Çakuntalâ; la mention au

second des Râkçasas qui infestent l'ermitage; la voix divine

qui avertil Kanva du mariage conclu, ainsi que les pr<

rituels, les adieux des nymphes des arbres a L'épouse qui s'en

va ; la disparition de Çakuntalâ enlevée par une forme vague ;

MAtali envoyé par Indra pour demander 1 assistance de

Duhsanta. Les dieux n'interviennent que pour dénouer

faction ; l'Apsaras Miçrakeçl qui parait di^ Le IV acte observe

Les événements sans s'y mêler; encore prend-elle soin

d'avertir Le spectateur qu'elle renonce à son pouvoir d'intui-

tion pour exécuter ponctuellement l'ordre de son aune Me-

nakâ. L'artifice, qui risque de paraître puéril à notre goût

trop raffiné, ne choquait pas la vraisemblance dans l'Inde :

Les dieux, dans Les Légendes, se privent souvent volontaii

ment de Leur pouvoir surnaturel pour se mêler aux simj .

mortels. A partir du moment ou Le hasard Lésa rapprocha

la volonté des deux amants parait seule diriger L'actiOD

de son plein gré que Le roi reste a L'ermita
i
plein g

(pu 4 Çakuntalâ m* livre. La malédiction de Durvâsas n'avait
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rien qui pût surprendre un public indien; elle est du reste la

conséquence d'une faute de l'héroïne; de plus elle ue para-

lyse pas absolument l'esprit de Duhsanta ; elle l'enveloppe

seulement d'un brouillard. Lorsque le roi, au Ve
aete, entend

le chant plaintif de la reine, il se laisse aller à une mélan-

colie vague dont il u'aperçoit pas la vraie raison, mais qu'il

restent profondément. C'est là le point capital; l'homme

n'est point le maître des événements, et le théâtre serait faux

s'il montrait la volonté humaine toujours triomphante; l'art

doit exprimer le contre-coup des événements sur l'homme, les

passions qu'ils y excitent, les sentiments qu'ils lui inspirent.

L'amour est le sentiment principal dans Çakuntalâ et le

poète a su placer les amants dans presque toutes les situa-

tions énumérées par les théoriciens. Les exemples cités au (lia-

pitre précédent prouvent amplement que cette pièce suffirait

presque seule à illustrer un traité technique. Kâlidâsa ne

s'est point ingénié probablement à varier les circonstances

de l'action ; les modèles antérieurs lui fournissaient des pro-

cédés commodes qu'il s'est borné souvent à répéter. C'est

ainsi que la jolie scène du premier acte, où le roi caché der-

rière un buisson, écoute et regarde les trois jeunes filles,

scène renouvelée à l'acte III, répète la situation déjà repré-

sentée dans Mâlavikâ (III, quand Agnimitra dissimulé dans

un bosquet prête l'oreille aux confidences amoureuses de

l'héroïne; et dès cette œuvre d'essai, la situation est traitée

avec une telle sûreté de main, une allure si dégagée qu'on

est obligé d'y reconnaître un lieu commun.

Aux thèmes que fournissait la technique de l'amour, Ivàli-

dâsa en ajoute d'autres destinés à étaler les ressources variées

>n art. Les stances qui décrivent la course du char I , les

avantages de la chasse II , l'heure du soir III), les devoirs de

l'époux (IV), le voyage aérien, l'aspect de l'ermitage ter-

restre I et de l'ermitage céleste VII sont bien moins des élé-

ments dramatiques que des hors-d'œuvre où le poète parle

au lieu du personnage. Ces hors-d'œuvre chez les successeurs

de Kâlidâsa, envahissent le drame comme une végétation pa-

ra-if et luxuriante, et ils l'étouffent ; Kâlidâsa est loin de

itcès; il a satisfait le goût ^1^ -es auditeurs sans s'y

rvir : le cinquième acte, le plus tragique do ton-, no enn-
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tient pas un seul de ces ornements convenus. C'est avec le

même tact qu'il a contenté toutes les exigences des acteurs

ou plutôt des actrices: le trouble de Çakuntalâ poursuivie

par l'abeille donnait un prétexte naturel à la danse de la

comédienne. Le chant des divinités des arbres IV), celui de

la reine Hamsavati V), ajoutent à la représentation le char]

de la musique vocale. Çakuntalâ est une œuvre de maturil

le génie de Kâlidâsa a d'un souille puissant animé les froi .

abstractions de* théoriciens; il a versé largement dans ,

ligures pâles et inertes le sang, le mouvement et la vie : il a

substitué aux. types conventionnels de ses devanciers des per-

sonnages vrais, de chair et d'os, d'esprit et de cœur.

Porté à ce haut point de perfection, le théâtre indien ne

tarda point à en redescendre pour suivre sa voie naturelle:

Kâlidâsa lui-même commença la décadence avec Vikramor-

vaçî. La pièce est peut-être La dernière œuvre de l'auteur, et

futsans doute représentée après sa mort : le prologue n'indique

pas l'occasion du spectacle, comme pour Çakuntalâ et Mâlavikâ

jouées toutes deux à la fête du printemps : en outre il est court,

banal, et mal arrêté dans sa forme*. Vikramorvaçî n'est pas

une comédie héroïque, mais un drame d'un genre Inférieur,

un totaka. Le caractère de ce genre est, nous l'avons vu, la

peinture des amours d'un héros et d'une déesse et l'entrée du

bouffon à tous les actes cette dernière prescription est sans

rigueur absolue, elle a seulement pour objet de faire ressortir

l'importance prépondérante du sentiment erotique . L'amant

esi Purûravas, un des plus anciens rois de la dynastie Lu-

naire; l'héroïne, une Â.psaras, Qrvaçî. L'histoire de leurs

amours est une des plus anciennes légendes de l'Inde. I..

Rg-Veda contient un hymne X. 95 en forme de dialogue

doni ces deux personnages sent les interlocuteurs ; l'hymne

esi un des plus difficiles de la Samhitâ; la situation n'est pas

définie, les répliques ne s'enchaînent pas; le style est obscur

et rempli d'allusions inintelligibles. Urvaçî a nuit te Purûravas

pour rejoindre ses compagnes célestes; l'amant éperdu l'im-

plore, la supplie de revenir, mais il se heurte à un refus

formel. 1 V\ açi se contente de donner à Purûra^ as cette ara

leçon: « il n'\ a pas d'affection avec lesfemmes; leurs

sont des cœurs d'hyènet Les vers de ce dialogue semblent

Théâtn indien. I.



178 THEATRE INDIEN

être les débris tronqués d'une Légende âkhyâna ancienne ; le

récil qui leur servait de cadre a disparu de bonne heure; le

Çatapatha-Brâhmana y a substitué une histoire à tendances

exégétiques : les aventures de Purûravas et d'Urvaçî n'y ont

d'autre intérêt que de justifier l'emploi de certains rites et de

c< rtaines formules dans le sacrifice.

La légende de Purûravas et d'Urvaçî se retrouve, trans-

formée ei modifiée par le temps, dans des ouvrages posté-

rieurs. Dans le Bhâgavata-Purâna (IX, 11) Urvaçî esi tombée

sur la terre et déchue de son rang divin par l'effet d'une

malédiction de Mitra et Varuna ; le reste de l'histoire répète

le récit du Çatapatha-Brâhmana. Le Viçnu-Purâna (IV, 0)

esi d'accord avec le Bhâgavata. Le récit de la Brhatkathâ

[Kathâ-S. S. XVII) es! assez différent. Purûravas est un fi-

dèlede Visnu, familier du ciel comme de la terre. Il voit dans

le paradis d'Indra la nymphe Urvaçî, l'aime et en est aimé.

Visnu s'aperçoit de leur amour et il ordonne à Indra de laisser

partir l'Apsaras avec le héros. Survient une guerre des Dieux

cuitre les Asuras ; les démons sont vaincus. Indra célèbre la

victoire par une grande représentation. L'Apsaras Rambhâ

y danse le pas appelé calita. Purûravas ailiche un dédain

orgueilleux : Urvaçî lui a montré de plus belles danses. Le

roi des Gandharvas, Tumburu, blessé de cette attitude, le

maudit : Il sera séparé de son épouse jusqu'au jour où il

aura apaisé Krsna. Les Gandharvas enlèvent Urvaçî, et

Purûravas se mortifie à l'ermitage de Badarikâ pour gagner

Visnu : la faveur du dieu réunit enfin les deux amants.

Telle était -ans doute la forme la plus populaire de cette

légende au temps de Kâlidâsa : Gunâdhya, le compilateur de

la Brhatkathâ, passe pour le contemporain de Hàla ou Çâta-

vâhana m siècle ap. J.-C.). Pour transporter ce récit à la

ène, le a dû en changer plusieurs traits essentiels.

Il fallait justifier dès l'origine par un incident convenable

l'am< ur inspiré à une immortelle par un mortel : Purûravas

I rvaçî des mains d'un démon. La séparation des

amants, pour intéresser et pour émouvoir davantage, résulte

de l'excès même de leur passion. Une distraction, naturelle

chez une personne '-prise, provoque le châtiment de l'Apsa-

ras : chargée du rôle de Lakçmi dans une représentation
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céleste, Urvaçi prononce le nom de Purûravas au lieu

Purusottama (Visnu). Le muni Bharata, qui dirige le spec-

tacle, frappe de sa malédiction l'actrice coupable de <•••

erreur. Mais Indra intervient et fixe une limite à la peine :

Urvaçî, descendue sur la terre, croit découvrir une infid<

lité de son époux. Emportée par la jalousie elle oublie un

décret du dieu Kârtikeya, qui interdit aux femmes 1"

de son bois sacré; elle y entre ei elle y est raétamorphos

en liane,. Un talisman seul peut lui rendre sa forme: c'est le

diamant-de-la-réunion que Pârvatî a créé. Purûravas trouve

ce joyau dans la forêt où il erre Cou de douleur. Les amants

sont encore une fois réunis ; mais Urvaçi doit quitter défini-

tivement son époux le jour où il verra le fils aé de leur

mariage. La délicatesse de Kâlidâsa se marque encore à ce

trait; les Apsaras dans les légendes enfantent san< douleur

et abandonnent leur enfant aussitôt né. Le poète n'a pas

voulu tirer profit de la croyance courante et il a préfi

motiver par un excès d'amour conjugal l'abandon du jeune

Âyus par sa mère; il es! élevé dans un ermitage: an a

d'héroïsme précoce révèle sa race; on le conduit devant le

roi. Purûravas n'apprend sa paternité que p >ur connaître en

même temps La nécessité d'une séparation. Il veut se retirer

du monde et l'ait sacrer roi le jeune Ayus. Mais Nàrada

arrive avec un message d'Indra; le dieu, en reconnaissance

des services que Purûravas lui a rendus, permet à Urvaçî de

er a\ ec lui jusqu'à sa mort.

Plusieurs des procédés dramatiques employés à développer

ce drame rappellent de près ceux de Çakuntalâ : c'est i

la malédiction d'un ascète qui noue l'action, et l'intervention

soudaine d'un enfant qui la dénoue; c'est aussi un bijou qui

doit servir è réunir les amants séparés. La ressemblance des

deux pièces se marque jusque dans les dotai
1

Urvaçi, au moment où (die s'éloigne du roi, s'embarasse dans

une guirlande, et en prend prétexte pour s'arrêter, comme
Çakuntalâ piquée au pied par un épi et accroch* sa

(unique à une branché d'amarante I : Un :un

(.île, envoie s.-i déclaration au roi sur une feuille II ; l'oiseau

enlève le rubis (III comme Mâtali enlève le bouffon ; le petit

Àyus réclame, pour s'amuser, son paon IV imme le petit
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Bharata; la course du roi dans un char aérien (I) fournit un

thème à descriptions déjà traité dans l'autre drame. Mais le

sujet esl par sa nature même inférieur à celui de Çakuntalâ.

Le merveilleux, ou plutôt le surhumain, est essentiel à l'ac-

tion : L'héroïne esl une déesse qui dispose de pouvoirs surna-

turels ci qui en use. C'est ainsi qu'elle entend, invisible et

présente, les confidences amoureuses du roi au bouffon (II),

qu'elle s.» présente s.oudainemen1 au roi r ib.), et qu'elle des-

cend par la voie de l'air auprès de Pururavas (III) ; elle est

par sa condition divine au-dessus du roi, il en résulte que le

héros, malgré son nom technique (nâyaka), ne mène point

l'action, mais est (Mitrainé à sa suite; c'est Urvaçî qui fait

1rs avances, qui recherche l'amant, qui le provoque môme

p. ex. III). Le personnage du héros est diminué, et le carac-

tère d'Urvaçî ne suffit point à compenser cette faiblesse.

L'ardeur de l'affection conjugale ne suffît pas à excuser l'aban-

don clandestin du petit Âyus par sa mère. Les autres per-

sonnages n'ont point de relief, de vie propre, et ne répondent

que trop aux définitions vagues de la technique. Le bouffon

est goulu plus que gourmand, grotesque plus que drôle, et

grossier plus que spirituel. L'amie d'Urvaçî, Citralekhà, est

le type banal de la compagne ; les autres Àpsaras, la reine

Auçinari. ne sont que des esquisses; Tumburu, Nârada, Citra-

ratha, les disciples de Bharata n'ont pas de physionomie

propre.

Enfin l'intrigue est maigre et ne suffît pas à remplir les

cinq actes; le quatrième n'est guère qu'un long monologue

inséré entre deux courts dialogues. Pururavas parcourt les

bois à la recherche de sa bien-aiméeet interroge en une série

de -lances lyriques le paon, le coucou, le cygne, l'abeille,

l'éléphant, la montagne, le fleuve, la gazelle. Cette situation,

plus lyrique que dramatique, a séduit par ce défaut même les

successeurs de Kâlidâsa, plus adroits en général à construire

une stance qu'une intrigue. Elle est reproduite par Bhava-

bhûti dans Mâlatîmâdhava (IX), par Râjaçekhara dans le

Bâlarâmâyana V), par Jayadeva dans le Prasanna-Râghava

VI . par Bhâskara dans l'Unmatta-Râghava, par Viçvanâtha

dans le Prabhâvatîparinaya (cf. Sâhitya-darp. p. 159, 177,

198 . Le porto semble du reste avoir recherché l'intérêt
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scénique de préférence à L'intérêt dramatique ; les éléments

auxiliaires du théâtre, la danse et le chant, disputent la
j

pondérance à La poésie. Ainsi s'explique L'usage des manus-

crits et des théoriciens qui désignent fréquemment cette pi<

comme un totaka, et la classent à ce titre parmi les œm
de genre secondaire. Mais si L'esprit y perd, Le spi

enchante les veux et Les oreilles. Les A.psaras tremblant

groupées sur L'Himalaya el appelant au secours, L'entrée du

roi sur un char aérien, son retour avec Urvaçî appuyée sur

Citralekhà, La joie des Apsaras, forment dès Le début i

tableaux ravissants, et Le sacre du jeune Âyus permet un

riche déploiement de costumes et d'access » ire- au dernierad
Les stances du quatrième acte où une p lésie éclatante se com-

bine avec les modes variés de la musique chant Mit une sym-

phonie merveilleuse qui caresse les sens et berce L'imaginati

Nous ne savons pas comment le public accueillit le dernier

drame de Kâlidâsa, et s'il fut plus sensible aux quai:

scéniques qu'aux défauts dramatiques. Mais les mérites lit

raires de Vikramorvaçi lui ont assuré un succès durable

([n'atteste l'existence de plusieurs recensions. Lies pandits •
» n

r

remanié à leur fantaisie les doux grands drames de K.-ïlid"

pour les accommoder à leur goût personnel et surtout aux

principes d'esthétique qui caractérisent les divers< les

de L'Inde. On a constaté quatre recensions de Çakuntalâ et

deux de Vikramorvaçi. Les divergences entre les famii

manuscrits sont fortement marquées. Le texte cachemirien

de Çakuntalâ donne une se niiére de [tins .pic les autr

[praveçaka de l'acte \'I : la récension appelée devanagari,

à cause du caractère ordinairement employé dans cette classe

de textes, contient LU vers; la bengali, 221. La scène

d'amour entre le roi et la jeune fille, au 3 a te, est a'
•

et parfois supprimée dans la récension devanagari. C'est,

dit rudement M. Pischel, quelque purit lin a la
N.' Wil-

liams (pii a effacé ce tableau comme d'une imo

indélicate ». Le texte des écoles méridionales constitue la

récension dravidienne. La récension dravidienne de Viki

tnorvaçi diffère considérablemeut du tes !

chants en apabhramça du quatrième acte oui disparu av(

toutes les expressions techniques de danse et de musiqu
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question des recensions a soulevé naguère des débats vio-

lents*: M. Pischel, dont La compétence est généralement

reconnue, a, malgré l'ardente opposition de M. Weber,

choisi comme principe de critique entre les divers textes

ledegré do correction des prâcrits, en adoptant comme norme

les règles grammaticales de Vararuci.

! s épopées de Kâlidâsa ne nous apportent pas seulement

un témoignage nouveau de sa supériorité poétique, elles

nous donnent des renseignements sur rétat du théâtre à

son époque. L'auteur d'une épopée savante est tenu d'étaler

dans son poème la variété de ses connaissances; il doit

prouver sa compétence dans l'art théâtral comme dans les

autres. 1 /accumulation dans une stance de termes empruntés

à la technique du théâtre est une beauté de style, et

elle a reçu en rhétorique un nom particulier, c'est le bhara-

tasamuccaya* . Le Kumâra-sambhava en présente plusieurs

exemples, riva et Pârvatî, après les cérémonies nuptiales,

assistenl à des fêtes que leur offrent Les dieux. « Sarasvati

loua ce c<»uple dans une déclamation en deux parties : l'époux

dans une langue pure et correcte Le sanscrit), L'épouse dans

un langage facile à saisir (le prâcrit). Ils regardèrent quelque

temps une œuvre dramatique de premier ordre (un nàtaka)

où les diverses manières dramatiques se combinaient avec les

jointures, où les modes de la musique correspondaient aux

variétés du sentiment, et où les Apsaras montraient la grâce

de leurs attitudes. » VII, 90-91); Un chant d'authenticité

douteuse mentionne encore dans le même poème une repré-

sentation par les Apsaras XI, 36) : « Aux sons profonds des

multiple- instruments de l'orchestre, Les Apsaras jouèrent une

œuvre où les jointures étaient bien agencées, et où Les vers

el la musique exprimaient admirablement les sentiments des

personnages. » Le Raghu-vamça montre le roi Agnivarna

s'adonnani à i'an dramatique dans son palais. « Au milieu

de femmes qu'il avait formées à cet art, il jouait des drames

avec le sentiment, Le geste <
i

i La voix, el rivalisait en pré-

sence de ses amis avec les plus fameux comédiens. >> Il faut

rappeler enfin La re] tation où la nymphe Urvaçi s'attire

La malédiction de Bharata. La pièce avait pour auteur Saras-

vati et pour titre: Les fiançailles de Laksmi (Laksmîsvayam-
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vara;; le messager des dieux convoque les Apsaras en ces

termes (II, 18) : Le muni Bharata fous a a

une pièce qui contient les huit sentiments ; Le maitr

Maruts, le gardien du monde désire aujourd'hui la voir :

senter avec un jeu gracieux. "Il ressort évidemment de

témoignages que le drain»', dès l'époque de Kàlidî

destiné à augmenter la pompe de grandes 1 gran

solennités le plus souvent religieuses. Mais surtout, par le

soin qu'il a pris de l'aire éclater jusque dan- la

richesse de ses connaissances techniques en dramaturgie, le

poète a souligné le caractère -avant, théorique et presque

artificiel de ses oeuvres théâtrale

Nous connaissons le nom d'un auteur dramatique conl

porain de Kâlidâsa : c'est Bhartrmentha, le proté tr-

gupta. Il était uatif du Cachemire; sod

du dialecte cachemirien, suffirait à l'indiquer. Son

épique sur la mort du démon Hayagrîva Hayagrîvavadha]

lui valut avec la faveur de Mâtrgupt ralités vraim
royales. Le pa où Kalhana (Râjatar. III, WO sqq.

mentionne cette épopée avait trompé les premiers interj :

l'expression du chroniqueur semblait s'appliquer à un drame.

Les fragments découverts depuis lors ont établi le ible

caractère de l'ouv rage ; mais Bhartrmentha n'en d<

être classé parmi les poètes dramatiques. Ràjaçekhara dans

le prologue du Bàlaràmâyana le désigne comme un d

ancêtres littéraires v. 16 : • Jadis vécut le

Valmika; puis il revint sur la terre sous le nom de Bhartr-

mentha; puis il reparut sous la forme de B ir-

d'hui, il porte le titre de Ràjaçekhara. La de

Bhartrmentha aussitôt après l'auteur du U'un' La

tète des ailleurs de drames ramaïques no 'peut ;e ju p ir

le Hayagriva> adha dont le su

Itâma. Il est permis ei [ue

Mentha a> ail composé un dra ne ïur l . i ; m i.

Le sj nchronisme de Mi ni lia

relat ions a\ e :
M Urg upta

,

encore attesté par les anthol

attribue à Bhartrmentha un vers cit le \

«lit.\ a Vikr° dans la Subhùçit î>
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un des vers les plus fameux de la Mrcchakatikâ (14), donné

sous le nom de Vikramâditya dans la Subhâçitâvalî, esl

attribué dans la Çârngadharapaddhati a Vikramâditya et

Mentha en collaboration. Il convient, pour mieux justifier

notre supposition sur l'œuvre dramatique de Mentha, de

rappeler que son protecteur Mâtrgupta se plut à tracer les

lois de l'art théâtral, tant il en était épris.

HA RSA

Kâlidâsa sans doute eut des successeurs directs qui perpé-

tuèrent la tradition dramatique à la cour des grands souve-

rains. Plusieurs des noms de poètes qui sont parvenus jus-

qu'à nous sans indication précise se placent peut-être dans la

seconde moitié du vi
e
siècle. Mais il faut franchir d'un bond

l'espace de cent années pour retrouver un poète et des œuvres

exactement datées. Des révolutions politiques ont fait passer

l'hégémonie dos rives de la Siprà aux bords du Gange,

d'Ujjayinî à Kanyakubja Canoge). Le poète n'est plus le

favori d'un roi. mais un roi puissant, seigneur suzerain de

l'Inde septentrionale. Harsavardhana*, désigné aussi sous le

titre de Çîlâditya, attirait auprès do lui les esprits les plus

distingués de l'époque sans se préoccuper de leurs croyances

religieuses. Il favorisait également Bâna et Mayûra, fidèles

aux doctrines brahmaniques, et le grand docteur jaina Mâtan-

gadivâkara; et quand le pèlerin bouddhiste Hiouen-Thsang

s'arrêta à Canoge, au cours de son pieux voyage, il y fut

reçu avec les plus grands honneurs. La fortune politique de

Barsa eut à souffrir de ses goûts littéraires, car son rival

Pulikeçi lui infligea une rude défaite; mais tandis que le

nom de sun vainqueur est presque oublie de l'histoire, la

renommée de Harça célébrée par ses littérateurs survit dans

des monuments durables. Bâna a conté ses aventures dans un

roman en prose poétique, le Harçacarita, dont nous ne con-

naissons que les buii premiers chapitres, soit que l'auteur

l'ail laissé inachevé ou que le temps en ait fait disparaître la

fin. L'histoire ne trouvée glaner qu'une bien maigre moisson

dan- rciic rhétorique impersonnelle el cette poésie de con-
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vention. Heureusement le Chinois Hiouen-Thsang a consig

dans ses Mémoires la chronique contemporaine du royaume

de Canoge : nous, savons grâce à lui, que Harsa monta sur Le

trône en 607 et régna jusqu'à l'année 018.

Harsa avait composé des stances en l'honneur du Buddha

(Astamabâçrîcaityastotra), dont il reste une traduction chi-

noise écrite au x° siècle
1

et trois drames, tous trois parvenus

jusqu'à nous: Ratnàvalî, Priyadarçikâ, et Nâgânanda. Chacun

d'eux porte, comme la marque authentique de sa royale

origine, le nom de Harsa enchâssé dans un vers du pro-

logue : « Cri Harsa est un fin poète..., etc. Ratnâv. v. 6,

Priyad. v.3; Nâgân. v. 3). Pourtant une tradition constante

affirmée par une série de pandits conteste ou plutôt dénie au

roi de Canoge la paternité de ses œuvres; le Kâvya-Prakâça*

(p. 2) se contente de rappeler les libéralités de ce prince <• qui

combla d'argent Bâna, etc.; » mais Les commentateurs

racontent tous, à propos de ce passage, la même Légende :

Harsa aurait acquis à prix d'argent la Ratnàvalî du poète

.Bâna. L'unanimité <\o* commentaires ne prouve absolument

rien; il est trop probable qu'ils se sont copiés servilement.

Harsa est Le représentant classique du genre appelé petite

comédie héroïque [nâtikâ). Ratnàvalî et Priyadarçikâ rentrent

l'une et l'autre dans cette catégorie. Le sujet de ces deux

pièces est emprunté au cycle du roi Vatsa (Jdayana; elles

mettent en scène, comme Bhâsa l'avait l'ait déjà, les aven-

tures amoureuses de ce prince inconstant. Harsa a repris

sans scrupule do situations, dos incident-, des moyens dra-

matiques employés déjà par Kâlidâsa, surtout dan- Màlavi-

kâgnimitra; d'autres qui n<>u- paraissent originaux sont

vraisemblablement imités ou copiés des poètes antérieur- et

surtout de Bhâsa, comme le tableau de l'incendie en t'ait loi

v. siip., />. 158 . L'invention dramatique n'a jamais etc.

dans le théâtre indien, une qualité prisée du public, et Harsa

ne s'est point évertuée étonner le- spectateurs parla variété

de ses combinaisons. L'intrigue répèfc Lement celle de

M.'ila\ ikâ ; Les noms seuls diffèrent.

I. Yaugandharàyana, le ministre du roi Vatsa, a appris par

1. Catalogue oftheChinese Triptfakapar />'. Afanj I t
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une prophétie que la fille du roi de Ceylan, Ratnàvali, doit

assurer à l'homme qui l'épousera la domination du monde ;

mais un obstacle empêche L'union de la princesse avec Vatsa :

le roi aime d'un amour fidèle sa première épouse Vâsavadattâ,

et le ministre crainl d'indisposer la reine en proposant au

roi ce mariage si désirable. Il imagine un plan aussi ingénieux

que compliqué; il demande la main de Ratnâvalî à son père,

qui cède aux instances réitérées de Yaugandharâyana, e< qui

envoie sa fille à Vatsa; mais le bateau qui l'amène sombre

près des côtes ; la princesse sauvée du naufrage est recueillie

par (les inconnus qui l'introduiseni comme fille d'honneur

dans le sérail de Vatsa, où elle reçoit le nom de Sagarikâ.

Vâsavadattâ qui a remarqué sa beauté et sa distinction l'éloigné

des regards duroi. .Mais la fête du printemps vient contrarier

ses desseins. Vatsa suivi de son bouffon Vasantaka descend

au parc pour assister aux ébats de son harem. Deux sui-

vantes de la reine entrenten chantant le printemps et l'amour

cf. Çak., act. VI : puis elles annoncent au roi que la reine

l'attend pour rendre à Kâma ses hommages. Vatsa rejoint

Vâsavadattâ : celle-ci aperçoit parmi ses suivantes Sagarikâ,

et elle la renvoie sons prétexte de chercher une perruche envo-

lée. Les époux royaux honorent Kâma selon les rites prescrits;

Sagarikâ qui s'esl dissimulée près d'eux croit voir le dieu en

personne et l'adore de loin. La voix d'un héraut qui annonce

l'heure du soir apprend à Sagarikâ la vérité: c'est le roi

l'dayana qu'elle a VU, l'époux que son père lui destinait.

II. Deux suivantes qui se communiquent les nouvelles du

palais apprennent au spectateur que le roi Vatsa a récem-

ment appris l'art magique de l'aire èclore les fleurs hors de

saison et qu'il va en faire l'expérience. Puis Sagarikâ paraît,

occupée à peindre le portrait du roi ; son amie Susamgatâ la

rejoint et représente sur le même tableau Sagarikâ auprès de

Vatsa; la princesse confie à son amie le secrel deson amour.

l'n tumulte soudain les fait fuir: un singe s'esl échappé de sa

cage el épouvante les femmes du harem cf. Çak. acte I, ad

fin. et Mâlav.j le singe échappé qui effraie Vasulaksami,

acte IV . La perruche confiée par la reine à Sagarikâ s'envole

dan- ce désordre, et -< i perche sur un arbre du bosquet. Le

roi entre justement dans ce bosquel avec son bouffon : ils
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entendent la perruche répéter la conversation des deux jeu:

filles, et trouvent le tableau où sont peints les deux portraits.

Sâgarikâ el Susamgatâ reviennent pour Le prendre : le bruit

des voix les arrête; elles se cachent et écoutent les déclara-

tions amoureuses du roi. Tout à coup Susamgatâ sert

cachette, et révèle au roi la présence de son amante. Vatsa

va la prendre par la main el lui exprime l'ardeur de en-

timents ; leur dialogue amoureux est troublé par L'ami

Vâsavadattâ ;
la reine voit le portrait, reconnaît sa suivant

ei sort sans laisser éclater sa colère, sans répondre au roi qui

essaie de L'apaiser cf. Mâlav. III et IV .

III. — Le roi a chargé le bouffon de lui ménager une nou-

velle entrevue, et Vasantaka a combiné avec Susamgatâ une

ruse de nature à dépister les soupçons. Sâgarikâ prendra Le

costume de la reine, el Susamgatâ celui d'une autre fille

d'honneur [tour s»
1 rendre Le soir auprès du roi. Mais leur plan

a été surpris et communiqué à la reine Vâsavadattâ. Elle

présente, le soir venu, au rendez-vous el entend Les déclara-

tions passionnées qui s'adressent à une autre; sa jalousie

éclate en reproches amers ; Le roi cherche en vain à obtenir

son pardon; resté seul, il se lamente. Sur ces entrefail

Sâgarikâ arrive; les plaintes du roi frappent ses oreilles

avant qu'elle Le voie; lasse d'une vie toujours malheureuse,

elle veut en finir et prend la résolution de se pendre. I.e

bouffon l'aperçoit tandis qu'elli lute son projet de bli-

nde, el trompé par le costume, la prend pour Vâsavadattâ :

le roi accuse son inconstance qui va causer la mort de la

reine et se précipite pour la sauver ; il reconnaît Sâgarikâ et

se laisse entraîner à son nouvel amour. Vâsavadattâ ;'t son

loin-, se reprochant sa cruauté excessive, revient sur -

pour demander pardon ;i son époux; elle 1«' trouve en tète

tête avec Sâgarikâ. Furieuse, elle emmène prisonniers la

jeune fille et le bouffon cf. Mâlav. III et l\ ad f
I\. La reine a renoncé à se venger du bouff n; Sâg trikâ

portera tout le châtiment. De sa prison, la prima'--' envoie

au bouffon un collier précieux comme souvenir. Le roi qui a

imploré en vain la pitié de Vâsavadattâ reçoit un m- de

victoire : ttumanvat ;i battu et soumis les Kosalas. Un ma

cien de passage se fait au même moment annoncer au roi qui
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le prie d'entrer ; il offre de montrer ses talents devant le couple

royal. Le spectacle magique esi interrompu par l'arrivée de

Bâbhravyael Vasubhûti, serviteurs du roi deCeylan, qui vien-

nent annoncer au roi Le naufrage e1 La disparition de Ratnâvalî.

L'émotion provoquée par cette nouvelle est encore augmentée

par des cris sinistres : Le feu a pris au gynécée. Vâsavadattâ

accuse sa barbarie et supplie le roi <le sauver Sâgarikâ. Vatsa

entre dans Le palais brûlant et la ramène évanouie. Le feu

s'arrête brusquement; ce n'était qu'un tour du magicien. Bà-

bhravya etVasubhûti reconnaissent d'abord le collier de Ratnâ-

valî, puis la princesse elle-même ; Vâsavadattâ retrouve dans

Sâgarikâ sa cousine germaine et la donne en mariage au roi.

Yaugandharâyana mandé par le roi explique l'imbroglio : tout

est son œuvre, depuis le naufrage jusqu'à l'incendie du pré-

tendu magicien. Vatsa reconnaît les services de son ministre

et bénit le destin favorable.

Priyadarçikâ est l'héroïne d'une aventure toute pareille.

I. Son père, le roi Drdhavarma, l'a accordée en mariage à

Vatsa, sans tenir compte des demandes répétées du roi de Ka-

linga. Le Kaliiiga profite d'un revers passager de Vatsa pour

se venger de Drdhavarma; il le bat, le chasse de ses états;

Priyadarçikâ est recueillie par le roi Vindhyaketu, allié de son

père. Mais Vindhyaketu offense Vatsa qui charge son général

Vijayasena de châtier ce prince. La guerre est terminée quand

la pièce commence : Vijayasena annonce à son maître la

défaite et la mort de Vindhyaketu ; on a trouvé dans son

palais une jeune fille éplorée qui semble être la fille du vaincu.

Vatsa ordonne de la faire entrer dans son harem comme fille

d'honneur attachée à la reine Vâsavadattâ ; elle portera désor-

mais le nom d'Âranyakâ.

II. Le roi a vu Âranyakâ et il s'est épris d'elle. Pour dis-

traire sa mélancolie amoureuse, il se promène à travers Le

parc avec son bouffon. Âranyakâ descend justemenl au jar-

din pour y cueillir <\<'* lotus sur Tordre de la reine
;
son amie

Manoramâ vient l'aider et provoque ses confidences ; le roi,

caché dans un bosquel auprès d'elle, apprend ainsi que sa

passion esl partagée. Manoramâ s'éloigne et laisse Âranyakâ

seule; les abeilles qui bourdonnent autour des lotus attaquent

la jeune tille; elle appelle au secours; Vatsa accourt, la
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défend et la serre dans ses bras. Manoramà, attirée par les

cris de son amie, revient sur ses pas ; Vatsa se cache, et

Aranyakâ se retire lentement avec Manoramà [cf. Çak. L
scène de l'abeille, et ad fin. .

III. La vieille confidente de la reine Vâsavadattâ, Sâmkr-

tyâyanî a composé sur les amours de Vatsa et de Vâsava-

dattâ un drame en plusieurs parties qu'elle fait représenter

devant la reine. Aranyakâ joue le rôle de Vâsavadattâ,

Manoramà celui du roi. Manoramà et le bouffon combinent

un plan qui doit permettre aux deux amant- d'exprim

ouvertement leur passion mutuelle ; le roi jouera lui-même son

propre personnage au lieu de Manoramà. Le spectacle com-

mence; la vérité du jeu des acteurs trouble plusieurs f

Vâsavadattâ, mais Sâmkrtyâyani lui rappelle 411e c'est une

pure illusion; cependant, choquée d'un détail de scène qui la

blesse, la reine se retire de la salle ; en passant par la

galerie de tableaux (die y trouve endormi le bouffon, le

réveille, le questionne, et l'autre, encore engourdi parle som-

meil, trahit le secret (cf. Mâlav., IV). Vâsavadattâ lai

éclater sa fureur et dédaigne de répondre au roi qui implore

son pardon.

IV. Aranyakâ est, par ordre de la reine, jetée en prison ;

Vatsa cherche en vain un moyen d'obtenir sa délivrance.

Vijayasena vient annoncer une nouvelle victoire : le Kaliriga

est vaincu et Drdhavarma rétabli sur son trône ; le cham-
bellan de Drdhavarma apporte en même temps les rem<

ments de son maître; la perte de sa tille Priyadarçikâ est le

seul nuage de son bonheur. Soudain Manoramà entre effan

Aranyakâ s'est empoisonnée. Vâsavadattâ prise de remords

ordonne de l'amener au plus vite : Vatsa sait les formules qui

annulent 1'effel du poison. On introduit Aranyakâ mourante;

le chambellan reconnaît en elle la princesse royale. Tous

sont consternes; mais Vatsa emploie ses moyens magiques

(cf. Mâlav, IV), et lajeune fille reprend lentement conscience.

Vâsavadattâ reconnaît en Priyadarçikâ sa cousine et la donne

au roi comme légitime épouse.

L'action des deux petites comédies est assez mine

n'est qu'une aventure de harem comme en voyaient souvent

les palais indiens ; les situations n'ont rien de très compliqué
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ni de très émouvant ; elles sont exactement conformes aux

données techniques ; les personnages répondent également

aux types théoriques, sans la moindre nuance d'originalité.

Vatsa est le héros du genre noble et gai, Sàgarikâ ou Âranr

yakâ l'héroïne ingénue, Vâsavadattâ la rivale d'âge et de

rang supérieurs ; Susamgatâ et Manoramïl figurent les com-
pagnes conventionnelles, Sâmkrtyâyanî la parivrâjikâ \ Le

bouffon, le chambellan, le général, ne sont que du Bharata

on action. Ainsi s'explique sans doute la rare fortune de

Ratnâvali dans la littérature technique ; c'est elle que le

Daça-Rûpa cite le plus souvent comme exemple à l'appui des

règles qu'il trace, et le Sâhitya-Darpana fait de morne. L'une

et l'autre œuvres ne sont pourtant pas sans mérites : l'intrigue

y est conduite habilement, et, si douteuse que soit l'originalité

des procédés dramatiques de Harsa, l'usage qu'il en fait est

certainement adroit. La perruche qui répète à Vatsa les

aveux de Sàgarikâ, le déguisement des deux suivantes et le

double quiproquo, l'incendie magique du gynécée dans Rat-

nâvali ; la scène de l'abeille, la double comédie dans Priya-

darçikâ sont des inventions ou tout au moins des moyens

scéniques d'un goût heureux. Les arts auxiliaires de la poésie

concourent dans une juste mesure à embellir les deux œuvres:

la mimique, la danse, le chant et la musique font corps avec

l'action. Enfin la poésie erotique et galante laisse encore

quelque place aux descriptions: le printemps (Ratnâv. I),

l'heure du soir (I, III), le parc (III et Priyad. II), le palais (IV),

les tours du magicien (IV), l'incendie (IV) la bataille IV et

Priyad. I). La poésie de Harsa n'a ni la fraîcheur, ni la grâce,

ni la richesse d'imagination de Kàlidàsa; les nombreux

exemples tirés de Ratnâvali que nous avons traduits plus haut

suffisent à le prouver. Elle a pourtant ses mérites propres,

qui la maintiennent à un rang élevé: elle charme surtout

par une qualité rare dans l'Inde, la simplicité de la pensée et

la simplicité de l'expression ; la langue est claire, nette, clas-

sique, les images justes et délicates plutôt que neuves

Les mêmes mérites se représentent dans le troisième drame

de Harsa, le Nâgânanda, et empêchent de l'attribuer à un

autour distinct, malgré les différences considérables qui le

séparent des deux petites comédies. Il semble que le poète
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ait voulu prévenir toute contestation de paternité en employant

dans chacune de ses trois pièces le même prologue, et en

insérant dans chacune d'elles des vers empruntés à une auto

c'est par ce système que les poètes indiens se plaisent à

garantir l'authenticité de leurs productions et à allirmer leur

identité*. Le vers 6 de Ratnâv. est répété dans Priyad. I, v. !!

et Nâgân. v. 3; le vers 87 de Ratnâv. se retrouve dans

Priyad. IV, v. 12; le vers III, 10 de Priyad. dans Nâgân.

I, 14; et le vers III, 3 de Priyad. dans Nâgân. IV. v. 1. Le

Nàg.ànanda est un drame d'inspiration bouddhique, et la

bénédiction initiale est adressée au Bouddha, au lieu de Civa

et Gaurî invoqués dans les deux autres pièces ; le bouddhism

il est vrai, y est fort mitigé, et la déesse Gauri apparaît

même au dernier acte pour récompenser le héros : M. Cowell 1

a essayé de déterminer l'année et le jour où h- Nâgânanda fut

représenté pour la première fois. Hiouen-Thsang mentionne

une grande fête célébrée a Prayâga, au confluent du Gange

de la Yamunâ, et ou le roi Harsa distribua -es libéralités aux

brahmanes, aux bouddhistes et aux jainas ; la fête dura plu-

sieurs jours; le premier jour, Harsa consacra une statue au

Bouddha, le second, à Sùrya, et le troisième, àÇiva. Dix-huit

rois vassaux de Harsa assistaient à la cérémonie. M. C >well

incline à croire que le Nâgânanda l'ut joué le premier jour

(\{^> fêtes, et Ratnâvali le troisième, et il rappelle à l'appui

de son hypothèse la mention dans le prologue o des r

assemblés pour écouler l'œuvre nouvelle ». La supposition

est Ingénieuse, mais aucun argumenl ne permet de la soutenir

ni de la combattre. Notons pourtant le pa >ù le pèlerin chi-

nois [-tsing*, qui écrivait cinquante ans après Hiouén-Thsang,

indique clairement nue représentation du Nâgânanda, mis en

scène avec de la musique et de la danse par le roi liai i I.

pieux pèlerin n'eût pas parlé de ce drame, s'il n'avait

qu'une œuvre littéraire sans rapport direct ave,- la religion.

L'histoire du Bodhisattva Jimûtavâhana est une de

nombreuses légendes édifiantes que le bouddhisme a invent

ou propagées pour enseigner aux h. mimes la charité exaltée

jusqu'à la folie sublime du sacrifice. Des /Vvadânas elle pa

i. Préface de la trad. anglaise de Palmer Boyd.
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dans les recueils de contes; la Brhatkathâ en donne un

double récil [livres IV et IX de K$emendra, IV et XII deSoma-
(leva ; insérée dans les Vingt-cinq contes du Vampire, (die a

passé, avec cette collection si populaire, dans tous les dia-

lectes de L'Inde et jusque dans la Mongolie. Ilarsa n'a pas

modifié les données de la Légende, pour Les transporter à la

scène ; il l'a prise telle qu'elle se présente dans les contes du

Vampire. Le prince Jîmûtavâhana détermine son père, le

vieux roi Jimùtaketu, à abdiquer pour vivre dans un ermitage;

après avoir assuré le bonheur de ses sujets, le roi abandonne

le trône à des parents ambitieux et va s'établir avec sa

femme et son fils au mont Malaya. Jîmûtavâhana s'y lie

d'amitié avec le prince des Siddhas, Miiràvasu; il entend un

jour la sœur de son ami, Malayavatî, jouer du luth et chanter;

il s'approche, la regarde, et s'en éprend sans la connaître
;

elle le voit à son tour, et l'aime aussitôt. Leur première

entrevue est brusquement interrompue, mais ils se cherchent

et ne tardent pas à se retrouver ; la voix de la déesse Gaurî

a promis Jîmûtavâhana comme époux à Malayavatî ; Mitrâ-

vasu désirait justement proposer sa sœur au Vidyàdhara ; les

parents y consentent sans peine, et les noces se célèbrent

joyeusement. Mais, un jour, Jîmûtavâhana qui se promenait

en compagnie de Mitrâvasu aperçoit une montagne d'osse-

ments, il questionne son ami et apprend que ce sont là les

débris des serpents offerts chaque jour, en vertu d'un pacte

ancien, à l'oiseau céleste Garuda ; Jîmûtavâhana prend aus-

sitôt la résolution de se sacrifier pour sauver une victime : il

éloigne Mitrâvasu et se dirige vers l'endroit fatal : il entend

des pleurs et des sanglots ; c'est la mère du serpent Çankha-

cûda qui accompagne son fils désigné par le sort pour servir

d'offrande ; le prince essaye de la consoler et lui annonce sa

résolution : mais tant de magnanimité l'étonné, et elle refuse

d'accepter la substitution: elle essaie môme de l'en dissuader.

C'est en vain: Jîmûtavâhana profite du momenf où Çankha-

cûda est entré avec sa mère dans le temple de Gokarna pour

en adorer le dieu, et il s'olfre à Garuda qui L'emporte. Mais

un joyau de sa couronne tombe du ciel à terre, juste aux

pieds de Malayavatî; effrayée, inquiète, elle le remet à ses

beaux-parents qui partent avec elle à la recherche de leur
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fils; Çankhacûda à sa sortie du temple a vu le sacrifice con-

sommé, il s'élance à la suite de Garuda que La con

sa victime a surpris, lui révèle son erreur, et réclan

droits à mourir. Il est trop tard : Jimûtavâhana tombe mort

au momentoù ses parents le rejoignent. Garuda reconnaît -

crime et se Laisse aller à la douleur. Gaurî apparaît alors,

ressuscite Le prince, et fait en sa faveur pleuvoir L'ambr

tous les serpents dévorés par Garuda reviennent à La vie*, ei

l'oiseau jure de cesser à jamais ses vengeances cruel!

Harsa était trop étranger aux passions religieuses pour

consacrer Les cinq actes de son nâtaka a L'exaltation de la

charité bouddhique, et trop docile aux règles du genre drama-

tique pour s'inspirer d'un sentiment que Bharata n'avait

point reconnu. Les trois premiers actes duNâgânanda ne -

guère que la mise en œuvre du drame théorique. I. Jimûta-

vâhana et Malavavati se rencontrent comme dans Le conte : le

héros caché entend Les confidences amoureuses de La jeune tille

et le récit, d'un songe <>d Gauri lui a montré son futur époux;

le bouffon met brusquement les amants eu présence: ils

déclarent timidement leur amour Lorsqu'arrive un ascète qui

rappelle Malavavati à L'ermitage. II. Malayavati, tourment

par la lièvre, vient chercher la fraîcheur dans un bosquet, et

s'y ('"tend sur un banc de pierre; Les soins de

n'apaisent point son ardeur; un bruit de pas la t'ait fuir:

Jimûtavâhana entre dans le bosquet, exhale sa passion, et

peint sur le banc le portrait de la jeune fille ; Mitrâ> asu \ i

lui offrir la main de sasœur: Jimûtavâhana, qui ign

nom et La condition véritables de celle qu'il aime, refuse; la

princesse L'entend, se croit dédaign i pendre

Ratnâv. III ; ses amies appellent au -
: Jimûl ivâhana

iourt, la ranime, la rassure; el pour la convaincre de -

amour, il lui montre le p .rirait qu'il a dessiné. Le

L'héroïne échangent Leurs serments et le maria conclu.

—

111. Le- noces achevées, les époux se promènent dan- le pat

Le sacrifice du Vidyàdhara rempli! La se i du

drame; c'est là l'élément original du sujel iment

erotique cc^r la place au pathétique, à l'effro^ aide et au cal:

Les six scènes du quatrième acte et I pi du cinquiè

sont directement empruntées au conte; les an

Théâtre indien.
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répéter L'analyse que nous avons donnée plus haut. Le qua-

trième commence à la promenade de Mitrâvasu avec Jîmûta-

vâhana et s'arrête au momenl où Garuda emporte sa victime

volontaire; le cinquième mel en scène l'inquiétude des pa-

rents, la douleur de Çankhacùda, La mort du prince, la reunion,

Le repentir de L'oiseau e1 le miracle de Gauri.

La poésie des hors-d'œuvre occupe une Large place dans

Le Nâgananda; Les descriptions y abondent : le mont Malava,

L'ermitage, l'heure de midi (I), l'heure du bain (II), le jardin

aux jets d'eau {cf. Priyad. Il et Ratnâv. III), le festin de

noces, Le coucher du soleil (III), la forêt, la marée (IV) sont

tour a tour dépeints par l'auteur plus que par les personnages;

la poétique de convention peutaussi revendiquer de nombreux

passages dans les trois premiers actes ; le héros et l'héroïne

soni Les amoureux ordinaires du théâtre impersonnel ; enfin

la division du sujet en deux parties et le développement exces-

sif de la première nuisent à l'effet d'ensemble. Cependant,

malgré tous ces défauts, Le Nâgananda mérite d'être compté

parmi les chefs-d'œuvre du théâtre indien. L'intérêt scénique

s'y maintient même dans les scènes banales du héros et de

L'héroïne; si la passion amoureuse n'y trouve pas d'accent

original, si les procédés dramatiques manquent de nouveauté,

Les tableaux sont du moins agencés habilement avec un art et

un goût également sûrs. Le poète a su d'ailleurs, à défaut de

l'amour, exprimer dignement d'autres sentiments plus rares

dans ce théâtre; l'esprit de charité, la soif du sacriiice, l'ar-

deur de la foi, la constance de la volonté, la douleur mater-

nelle ont inspiré à Harsa des accents simples et émouvants. Il

a ranimé Les figures de la légende et les a marquées d'une

empreinte originale ; le prince Jîmûtavâhana est un caractère,

e1 Le plus bel éloge 'pion puisse faire de cette création est de

constater les discussions qu'elle souleva dans les écoles de

rhétorique. Les théoriciens eurent grand'peine à faire entrer

dans Les cadres étroits de leurs classifications cette belle âme

aussi prompte à l'amour qu'au renoncement suprême 1

.

Harsa a introduit dans L'action, pour la varier et l'égayer,

doux personnages empruntés à La poétique du genre : Le

1 . \ . sii]>.. p. 65 sqq.
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bouffon Âtreya et le bel esprit (vita Çekharaka. Âtreya est,

comme tout vidûsaka, un vieux brahmane, idiot, lourdaud,

gourmand, daubé et berné par tout le monde; L'inspiration

bouddhique du drame a peut-être entraîné L'auteur à cl

avec vigueur les traits de cette figure grotesque. Le théâtre

indien, si pauvre en scènes vraiment comiques, peut au moins

montrer dans Le Nâgânandaun chef-d'œuvre de comédie-bouffe:

le bel-esprit Çekharaka sort enivré du banquet nuptial il aper-

çoit le bouffon couvert d'un manteau qui Le préserve des

abeilles, le prend pour sabien-aimée Navamâlikâ, l'embrasse,

le cajole; Navamâlikâ survient; le bel-esprit reconnaît sa

méprise, oblige le brahmane à -< i prosterner devant la sui-

vante, ei le force à boire de l'alcool (III; ; bientôt après Le

pauvre Âtreya est victime d'une autre espièglerie: Navamâ-
likâ, en présence ^\^> nouveaux époux, lui barbouille la figu

avec dujus de famâla. La Mrcchakatikâ son le offre desexem]

d'une pareille verve drolatique.

Le protégé de Harsa, Bâna, auquel on a voulu attribuer

les drames de son royal patron, semble en avoir composé a

son propre compte. [Jn commentateur Gunavinayagani, sur

la Nalacampû : dans Peterson, Kâdambar\
i Introd. cite une

stance d'un drame de Bâna intitule Mukutatâditaka. Une

autre comédie héroïque, le Pârvatiparinaya, se présente au

lecteur comme L'œuvre de Bâna*; la stance du prologue où

bailleur se nomme est identique ù une stance de la Kàdam-
barî, dont l'authenticité n'est point contestée ; cette concor-

dance est à (die seule une présomption sérieusi Si c'est

réellement l'auteur du Harsacarita, de la Kâdamb&rî, et du

( îandiçataka qui a composé ce drame, on ne peut le considér

que comme un e^sai de jeunesse, tant l'œuvre est paui

d'invention et d'imagination. 11 est impossible de concevoir

uni> pièce plus entièrement dénuée d'intérêt.

sont \idcs d'action; des conversations, des récits, des m
sages et des descriptions les remplissent. Pourtant le P
tiparinaya mérite :'i un autre point de vue de fixer L'attenti

aucune œuvre du théâtre indien ne révèle plus clair

rapports étroits du drame avec l'< savante mal .t .

Ce n'est pas seulement le sujet qui est emprunté au Kiunài

sambhava de Kâlidàsa ;
le

p lit pas a pi- les
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de son modèle; il se contente de découper en actes Les chants

de L'épopée. M. Glaser a donné, à La suite de son édition,

une analyse curieuse du drame en le comparant constamment

avec Le poème : Le premier acte correspond exactement au

premier chani : il n'a que trois personnages : Nârada, Ilimavat

el Mena qui combinent Les moyens d'amener un mariage

entre Çiva et Pârvatî ; Le second acte répond au second

chani et à la première partie du troisième jusqu'au vers?:*)):

Les dieux menacés par Târaka tiennent conseil et chargea

i

Kâma de leurs intérêts; Kâma doit rendre Civa amoureux

et l'unir à Pârvatî, car le iils né de celte union doit vaincre

le redoutable démon; le troisième acte suit les chants III

et IV: Brhaspati et Indra sont anxieux; Nârada et Rambhâ
viennent leur annoncer le châtiment infligé par Çiva à

L'Amour, qui a été réduit en cendres par le seul regard du

dieu; le quatrième acte est parallèle au cinquième chant:

Civa envoie Nandin se renseigner près de Jayâ et de Vijayà,

les compagnes de Pârvatî, puis il se présente à la jeune fille

et se manifeste sous sa forme divine; leur mariage est décidé.

Il se conclut à l'acte V (== Kumâras. VI et VII) qui met

en scène les cérémonies nuptiales. Sur ce pauvre canevas

le poète a broché la description du monde, celle de l'Hi-

mavat, celle de l'ermitage divin et tous les lieux communs

de la poétique. Les personnages ne sont que des mannequins

inertes. Kxpert sans doute en théorie, le poète a cru sur la

foi des traités que ces ornements placés boutàbout pouvaient

former une œuvre dramatique; bien d'autres après lui ont

été dupes de la même illusion.

LA MRCCIIAKATIK A DE ÇUDRAKA

Nous avons jusqu'ici laissé de côté dans notre historique

un drame et un poète qu'on est accoutumé à voir placés, par

droit d'ancienneté, en tête du théâtre indien : l'opinion cou-

e, en Europe du moins*, considère Çûdraka comme un

prédi ir de Kâlidàsa, e< la Mrcchakatikâ comme anté-

rieure a Çakuntalâ. C'est Là un préjugé qui ne repose sur

aucune base solide
4

: généralement accepté sans discussion,
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il égare ceux qui tentent de suivre l'évolution du genre dra-

matique dans l'Inde Le prologue qui attribue La pièce au roi

Çûdraka ne mérite guère de confiance puisqu'il : la

mort du poète qui l'écrivit: « Quand il eut atteint !*

cent ans et dix jours, Çûdraka entra dans le feu. I

malie, loin de dérouter les commentateurs, lésa séduit

(die leur donne l'occasion de déployer tontes les subtilifc

Lallâdîksita explique gravement 411e Çûdraka emploie le

passé par rapport au directeur qui récite la stance : il avait

prévu la date précise de sa mort en étudiant son horoscope,

et il la Dotait à l'avance pour les générations futures. Un

pandit de science sérieuse et qui connaît les travaux eu

péens, Maheçacandra Nyâyaratna, a soutenu récemment enc

cette interprétation devant la Société Asiatique du Beng

ProceedingSj Augusl 1887 ; cependant il propose une autre

explication si la première est repoussée ; l'entrée 'lu roi dans

le l'eu se l'apporterait à la cérémonie appelée Agnisamâropana

qui se pratique au moment d'embrasser la vie ascétique. Un

critique occidental est en droit de négliger ce double sys-

tème, et de rester ferme en son scepticisme. M. Windisch,

qui admet ou plutôt qui pose en principe l'antiquité de la

Mrcchakatikâ n'a pu s'empêcher cependant de remarquer

L'étrangeté des éloges accordés à Çûdraka : « Il savait le U_ -

Veda, le Sâma-Veda, le calcul, l'art dv> courtisam la

pratique de l'éléphant (\. I ». ("es! d'après les données de

la pièce, observe M. Windisch, qu'on a ainsi reconstitué I

connaissances de l'auteur '.

Le nom de Çûdraka eât au-<si familier à la littérature qu'il

est étranger à l'histoire littéraire. Çûdraka >mme Vikra-

mâditya, le héros ou plutôt le centre d'un vaste cycle

contes. Il règne tantôt à VidiçA Kddamb , tantôl à • vati

Kathâ s. s.
, tantôt à Vardhamànâ Vetdia .

i

se retrouve dans plusieurs recueils Kathâ S s
i

s •
I

Ihtnj). lll le représente sauvé d'une mort imminente par

sacrifice ^Yuw brahmane qui se tue pour assurer au roi une

vie de cent ans. Le Daçakumâra p. 100 tait une courte allu-

sion aux aventures de Çûdraka dans plusieur

l. Dey Gtiechiêtht I infliiss mi Indischen l
'".
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successives ; le Ilarsacarita rappelle brièvement Le moyen

adroit dont il se servit pour faire disparaître son ennemi

Candraketu, prince de Cakora 'p. 174); la Râjatarangini le

mentionne avec Vikramâditya comme un type de fermeté.

Les Purànas connaissent son nom ; le Skandapurâna le l'ait

régner avant les Nandas, en l'an de ECali 3290 = 189 ap.

J.-C. , sept cent dix ans avant Vikramâditya*. Enfin deux pré-

curseurs de Kâlidâsa, Râmila et Somila, avaient composé en

collaboration une légende de Çûdraka [Çûdrakakathâ, v. sup.

/>. 160 . Ainsi des ceito époque le personnage de Çûdraka

n'avait aucune réalité et appartenait entièremenl à la fable.

D'autre part, le nom de Çûdraka se trouve cité [tour la

première fois comme nom d'auteur dans la Kâvyâlamkâra-

sûtravrtti de Vâmana*, qui écrivait dans la seconde moitié du

vin siècle, sous le règne deJayâpîda dont il était le ministre.

Vâmana renvoie le lecteur « aux ouvrages de Çûdraka, etc. »

(31. '2 [ . 11 s'agit certainement de la Mrcchakatikâ dont plu-

sieurs vers sont cités comme exemples dans le traité de

Vâmana. Bâna ne le mentionne pas dans le préambule du

Harsacarita où il célèbre les grands écrivains qui Tout

précède; Kâlidâsa ne le nomme pas dans le prologue de

Mâlavikâ parmi les dramaturges fameux. Sa renommée n'était

doue pas établie sans doute au milieu du vu siècle. Le carac-

tère de la pièce empêche-t-il d'en fixer la date entre ces

deux termes extrêmes, Bâna et Vâmana? M. C. Kellner 1

a

rassemblé les arguments allégués en faveur de l'antiquité de

la Mrcchakatikâ ; les uns sont d'ordre littéraire, les autres

d'ordre social : la simplicité de la langue, les faiblesses de la

composition, l'abondance des épisodes, le morcellement de

l'action, le développement de certains rôles d'une part, et de

l'autre les mœurs des personnages, l'état de la société et la

place considérable du bouddhisme ont paru distinguer ce

drame de tous les autres et déceler une époque antérieure à

l'âge classique du théâtre.

Analysons d'abord la pièce pour en mieux distinguer les

éléments essentiels.

I. Le matin. Cârudatta s'entretient avec le bouffon Mai-

i. Proaramm. Zwickau 1872.
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treya; ils expriment les tristesses et les amertumes de la pau-

vreté. Sur la place que horde la maison de Cârudatta, entre

précipitamment la courtisane Vasantasenâ: Samsthânaka, le

beau-frère illégitime du roi, la poursuit, accompagné par le

bel-esprit et un domestique. Les sollicitations pressant

trois personnages oe parviennent pas à émouvoir Vasantasenâ

qui, serrée de près, échappe à la faveur de l'obscurit

à la complicité du bel-esprit; elle se réfugie chez Cârudatta.

Samsthânaka s'adresse en vain à Maitreya pour obtenir que

la courtisane lui soit livrée; il se retire. Cârudatta aper<

Vasantasenâ chez lui; il la traite avec égards et lui propi

delà ramener chez elle; elle consent avec joie, mais elle

laisse eu dépôt chez Cârudatta ses bijoux eu prétextanl qu'elle

crainl de rencontrer encore «les voleur

IL Vasantasenâ cause avec une de Tvantes et trahir

le secret de son amour pour Cârudatta. Au dehors, des joueurs

prennent de querelle; un masseur ruiné par un coup de

dés s'enfuit du tripot sans payer; le patron et un acolyte le

poursuivent, le rouent de coups; mais ils sont attaqués à leur

tour par un autre joueur, et le masseur profite de la bagarre

pour se réfugier chez Vasantasenâ ; il se présente devant elle

comme un ancien serviteur de Cârudatta : c'est un titre suffi-

sant a la pitié de l'amante. Elle désintéresse le patron du

tripot qui réclame son dû, «
i

t le masseur, dégoûté de sa vie,

prend la résolution d'entrer dans les ordres bouddhiques.

Nouveau tumulte dans la rue: un éléphanl furieux s'est

échappé de l'écurie; il est arrêté par un serviteur de Vasan-

tasenâ qui revient lier de son exploite^ couvert d'un manteau

qu'un malheureux lui a donné en récompense. Vasantasenâ

reconnaît le manteau de Cârudatta.

III. Cârudatta et le bouffon reviennent d'un concert, la I

encore bercée parla musique; ils se* mettent au lit ; Maitreya

doit garder le coffrel de bijoux d< par la isane,

mais il s'endort en même temps que son maître. Le brahmane

Çarvilaka, enquête d'un trésor qui lui permette d'acheter la

liberté de Madanikâ, une esclave de Vasantasenâ qu'il ain

se glisse adroitement dans la chambre, et guidé par les

paroles échappées en rêve au bouffon, il dérobe la casa

Les deux donneurs se réveillent et constatent le vol; Câru-
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datta craint d'être soupçonné d'avoir détourné les bijoux;

son épouse pour sauvegarder leur réputation se défait de son

dernier collier et l'envoie à Vasantasenâ en compensation des

bijoux perdus.

IV. Çarvilaka, possesseur de la somme uécessaire, arrive

chez Vasantasenâ el raconte à Madanikâ le vol qu'il a commis

chez Cârudatta. La servante, au nom du brahmane, se récrie

et conseille à son araanl de remettre à La courtisane les bijoux

comme s'il était chargé d'une simple commission. Vasan-

tasenâ, qui a assisté à l'entretien sans .se laisser voir, feint de

croire au récit de Çarvilaka, et lui accorde en récompense

Madanikâ. Soudain on entend proclamer au nom du roi

l'incarcération du berger Àryaka, que les devins ont désigné

comme le prochain successeur du souverain régnant Pâlaka.

Aryaka est un ami de Çarvilaka; celui-ci sacrifie l'amour à

l'amitié et sort aviser aux moyens de délivrer le prisonnier.

Maitreya arrive alors, traverse les huit cours du palais qu'il

décrit longuement, rejoint Vasantasenâ au jardin et lui remet

le ci-Hier destiné à remplacer la cassette, perdue au jeu, dit-

il, par Cârudatta. La courtisane joue l'ignorante et feint d'ac-

cepter la substitution.

V. Le bouffon revient chez Cârudatta et lui raconte son

entrevue. Un orage éclate. Vasantasenâ, ardente d'amour, se

l'ait accompagner par le bel-esprit jusqu'à la porte de son

amant, se présente seule, et reprenant à son compte le men-

songe délicat do Cârudatta veut lui remettre une cassette do

bijoux en échange du collier qu'elle a perdu aujeu. Cârudatta

et le bouff<»n reconnaissent la cassette; la vérité tout entière

se révèle ; les amants, réunis, passent la nuit ensemble.

VI. Au matin. Vasantasenâ veut rendre à l'épouse do Câru-

datta son collier; celle-ci refuse do reprendre un bien donné

par son mari. Le petit Rohasena, fils do Cârudatta, entre tout

chagrin; il ne vont plus d'un chariot de terre pour s'amuser:

il réclame un chariol d'or. Vasantasenâ lui donne ses bijoux

pour acheter le jouet ; puis elle commande son palanquin pour

aller rejoindre Cârudatta au parc voisin, domaine de Sam-

sthânaka. Un embarras do voiture encombre la rue. Le cocher

de Samsthânaka, qui lui amène sa litière, quitte un instant

son siège pour aider un camarade. Vasantasenâ, trompée par
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la ressemblance des palanquins, monte dans celui de Sam-

sthânaka; le sien est occupé aussitôt par un hôte inattendu :

Âryaka s'est évadé, cherche un refuge, voit la litière vide, s'y

glisse; il est surpris par les officiers de la police royale;

mais l'un d'eux le laisse échapper, par bienveillance, en ch<

chant querelle à son acolyte.

VII. Cârudatta et le bouffon se promènent an parc; ils

voient descendre du palanquin Âryaka qui implore leur pi

ému, Cârudatta lui laisse le palanquin pour continuer sa fuit'',

et il s'en va, inquiet du retard de Vasantasenâ.

VIII. Le nouveau moine bouddhiste, l'ancien masseur, vient

laver sa robe à l'étang du parc; arrive Samsthânaka, suivi

du bel-esprit (M d'un esclave; il cherche querelle au moine,

l'insulte et le bat. Le cocher Sthâvaraka amène la Litière, ou

est montée, sans qu'il le sache, Vasantasenâ; furieux de -

mépris, Samsthânaka se précipite sur elle, essaie encore en

vain de l'adoucir, et impatient de se venger il demande au bel-

esprit et au domestique de la tuer; tous deux s';j refusent

avec horreur. Il feint de reprendre son calme, éloigne ces deux

témoins gênants, et frappe à coups redoublés la courtisane.

Le bel-esprit revient sur ses pas, voit l'attentat, et pris de

dégoût, passe au camp d'Âryaka; Samsthânaka se promet

d'enchaîner le domestique dès son retour en ville; il enterre

sous dos feuilles sèches Vasantasenâ qu'il croit morte e1 Si

retire. Le moine rentre en scène, pour étendre à sécher

sa robe; il voit un corps sous les feuilles, le dégage, recon-

naît Vasantasenâ sa libératrice; il la ranime et remmené a

son cloître pour y recevoir île s soins.

I\. Samsthânaka se présente au tribunal, traite insolem-

ment le juge, dénonce le meurtre de Vasantasenâ, ace

Cârudatta du crime; le juge mande comme témoin la mère de

Vasantasenâ, qui défend Cârudatta contre les imputations de

Samsthânaka, puis Cârudatta lui-même; l'officier de police

vient déposera son tour au sujet de la fuite d'.\ sa

déposition se tourne contre ( lârudatta. Maitreya que Cârudatta

avait chargé de rapporter à Vasantasenâ ses bijoux, qu'elle

avail donnés au petit Rohasena, entre en passant au tribunal ;

il s'emporte contre L'accusateur et laisse tomber dans

colère tous les bijoux qu'il porte. Tous les témoins les recon-
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naissenl comme ceux de la \ ictime, e1 le juge (rompe par tant

d'indices condamne Cârudatta à L'exil; mais Le roi Pàlaka

aggrave la peine et le condamne à mort.

X. Deux Candàlas conduisent Cârudatta au supplice; les

exécuteurs mêmes sont émus e1 déplorenl l'acte qu'ils vont

commettre; le condamné reste ferme, il adresse à sud jeune

fils des adieux nobles ei dignes; Sthâvaraka, le cocher, entend

proclamer dans la rue la sentence de mon ; il brise ses chaînes,

révèle la vérité. Samsthànaka s'en débarrasse par un nouveau

mensonge. Au momenl où les Candàlas lovent leur glaive,

Vasantasenâ se présente avec Le moine qui l'a secourue; les

amants expriment avec leur anxiété la joie de se revoir. On

entend crier : Vive Âryaka, et Çarvilaka vient annoncer le

meurtre de PAlaka et l'avènement du nouveau souverain. La

foule réclame la mort de Samsthànaka, mais Cârudatta lui

accorde la vie sauve. Le roi nomme le masseur supérieur

général des couvents bouddhiques, Cârudatta gouverneur d'une

province, et confère à Vasantasenâ le titre de femme libre

(vadhii qui permet à Cârudatta de l'épouser.

La pièce est une comédie d'invention (prakarana de l'es-

pèce mêlée (samkîrna). Elle est tirée de l'imagination du

poète, et ne repose sur aucune légende épique ou mythique;

elle a un brabmane pour héros et deux héroïnes, l'une cour-

tisane, l'autre épouse légitime. Ce genre est peu représenté

dans les ouvrages dramatiques que nous connaissons : outre

Mâlatîmâdhava dont nous parlerons tout à l'heure, nous

n'avons trouvé que les prakaranas suivants: Mallikâmâruta

par Uddanda Kavi, Puspabhûsita
1

et Tarangadatta ou Ranga-

datta
2

; non- savons aussi par un vers delà Sûktimuktâvalî 8
,

que Çivasvâmin, un des poètes protégés par Avantivarman

857-884 av. J.-C.) avait composé plusieurs prakaranas. Le

petil nombre des ouvrages cités avec cette qualification dans

Les catalogues do manuscrits s'explique facilement par la con-

fusion fréquente du prakarana avec le nâtâka; en effet, hormis

la Mrcchakatikâ, les prakaranas connus sont tous du genre

1. Daça-R. ///. 38; Sâhit. I>. .".M.

2. Ib.

.;. Laghukâvyamâlâ III, 132 en note.
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pur, avec dos personnages do rang élevé; la distinction'

deux genres s'efface alors presque entièrement. Le titr< de la

Mrcchakatikâ rappelle un détail d'une • épisodique, le

chariot de terre que Vasantasenâ remplit de bijoux pour

calmer le petit Rohasena. Ce détail, il est vrai, ne manque

pas d'importance, car les bijoux doivent au neuvième a

servir de preuves contre Càrudatta.

L'argument historique tiré des mœurs mises en scène a peu

de valeur; nous avons eu déjà l'occasion de l'observer a

propos de Mâlavikâ. La société indienne n'a certainement

jamais ressemblé au tableau qu'en trace la Mrcchakatikâ.

Il esl assez naturel de croire qu'au temps de Çûdraka, sî

reculé qu'on l'imagine, les bergers no parvenaient pas, sans

intrigues, dans l'espace de trois jours, à la royauté; que les

courtisanes, même parmi les plus belles d'Ujjayini, n'avaient

pas de palais aussi vastes et aussi somptueux que la résidei

de Vasantasenâ; enfin que les voleurs, même les plus expéri-

mentés, ne se piquaient pas d'opérer avec la méthode scien-

tifique de Çarvilaka. La vie intense dont Çûdraka anime

l'action et les personnages donne l'illusion de la réalité; on

se croit au beau milieu d'Ujjayini; mais une comparaison

avec la littérature dr^ contes dissipe cette erreur. Nous

sommes, comme dans le reste du théâtre indien, en pleine

coii\ ention, en pleine fantaisie.

Les types et les mœurs de la Mrcchakatikâ sont empruntés

au inonde imaginaire dr^ contes et d>'< romans et conformes

à la théorie de ces genres littéraires. Ce n'est pas seulement

;'i l'art dramatique que l'Inde a appliqué son génie de classi-

fication et sa patience minutieuse ; les beaux-arts, les méti<

ordinaires, les professions même les plus viles ont eu de

bonne heure leurs théoriciens et leurs législateurs : les

d'une Entremetteuse 1

, composés sous le règne de Jayàpida

par I lâmodaragupta \ m siècle
, le Kalàvilàsa de Kçemendra '

et la Samayamâtrkâ du même auteur, imitations poétiques

d'ouvrages antérieurs, montrent clairement le caractère de

le, -..us techniques; le Daçakumâracarita, de Dandin vu

i i\n diiinnifii, publié dans la Kâvyamâlâ, 1887

•i. Publié i/>. 18



20 1 THEATRE [NDIEN

siècle), mentionne un Traité du Vol par un filou Légendaire

appelé Karnîsuta, ou Kalâùkura, ou Mûlabhadra ou bien

encore Mûladeva.

L'histoire de la courtisane amoureuse, follemenl éprise d'un

jeune homme pauvre, esi un de ces vieux récits que L'humanité

ne se lasse pas d'entendre. La Brhatkathâ raconte (II, 12

comment une riche hétaïre, Rûpinikâ, se pril de passion pour

Le |>au\ vc brahmane Lohajangha sans tenir compte des avis do

sa mère qui étail femme d'expérience, comment La vieille éloi-

gna Taniant improductif, et quelle vengeance il tira d'elle plus

tard K,58 ; ailleurs le récit rappelle d'une manière frappante

la Mrcchakatikâ : la belle Kumudikâ aime un pauvre brah-

mane que Le roi d'Ujjayinî a fait jeter en prison : elle s'attache

à la fortune du prince détrôné Vikramasimha, L'aide par ses

subsides à reconquérir le trône, et le souverain rétabli délivre

Le prisonnier et marie les amants. Dans le Daçakumâra (Il
,

Râgamanjarî, quoique fille d'une courtisane, veut épouser un

jeune homme pauvre, mais honnête, et la mère, désolée de

ce coup de tète, s'adresse au roi pour ramener sa fille au

devoir.

Les épisodes de l'action dans notre drame n'ont rien de

plus précis ni de plus positif comme peinture de mœurs : la

Brhatkathâ et le Daçakumâra abondent en histoires de

joueurs; Le jeu était la plaie de l'Inde dès l'époque légen-

daire: le héros duMahâbhàrata,Yudhisthira,le devoir incarné,

pose en enjeu sa femme, la vertueuse Draupadî, et la perd par

un coup de dés; le Daçakumâra (II) décrit le tripot avec son

agitation fiévreuse et ses querelles constantes; chez Soma-

deva XII, 92 , un joueur ruiné, hors d'état de payer ses

dettes, et roué de coups parle patron du cercle ib., XVIII, 121),

parvient a s'enfuir et se réfugie dans un temple vide (çûnyâ-

lava. teinph' sans statue , de Çiva : c'est la situation de la

Mr.cchakatikâ II ; les détails pittoresques qui donnent tant

de vie et de vérité à la scène du vol se n trouveni trait pour

trait dans le roman de Dandin II. après la description du

tripot) : un voleur expérimenté se munit des instruments

nécessaires « un til pour mesurer... une boite d'insectes ailés

pour éteindre Les lampes..., etc. » pratique un trou dans Le

mur. dérobe un trésor et se retire sans être aperçu. La percée
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d'un trou dans le mur est un procédé fort en usage Da\ "hum

.

Hinf. et Pûrvapîth. III '. Les tableaux: du jugementet de

l'exécution n'ont pas plus de rapport avec la réalité q

la scène du tribunal ou celle du supplice dans nos mélodrami

contemporains. L'intrigue politique qui se développe paral-

lèlement à l'action et qui en amène le dénouemenl a été cer-

tainemenl inspirée à Çûdraka moins par l< itacle i

révolutions contemporaines que par la pratique des conl

populaires. M.Windisch 1

a signalé «les rapports étranges entre

l'histoire d'Âryaka ei la légende de Krsna; 1»' berger que

les prédictions dos devins appellent à la royauté, qu'un tyran

jaloux emprisonne et qui finit par triompher de son ennemi

semble de près au fils de Vasudeva en lutte avec Kams

mais l'histoire de Krsna lui-même n'est qu'un cas spécial de

cette donnée si fréquente, ei Çûdraka sans dente eût été

surpris dos rapprochements établis par M. Windisch. Il n>

doutait pas de la moindre ressemblance outre Vasantas<

et Yoganidrâ, outre l'échange des litières el l'échange des

enfant^.

La Mrcchakatikâ n'est en somme qu'un conte découpé

actes ei en scènes ei accommodé à la manière indienne.

bourré d'incidents et d'épisodes. Le poète a employé le procédé

ordinaire pour remplir les dix actes correspondants aux dix

grandes divisions de l'action: il y a entassé les stan<

lyrisme ou de description. La première moitié du premier

acte décrit a satiété les misères i\<' la pauvreté; la scène de la

poursuite décril la fuite de Vasantasenâ effrayée; le comique

sort surtoul de la différence de ions entre les personnages qui

exprimenl la même idée, le çakâra, le bel-esprit ei l'esclave;

l'acte finit par la description d'un lever de lune. Les stai

du seend acte dorment les effets qu'entraîne la passion du

jeu, puis les fureurs d'un éléphant échappé cf. Çûk. I ad

fin., etc. : celles du troisième décrivent les qualités du chan-

teur, le coucher de la lune, puis odes formulent les pré

de l'an de voler; le quatrième donne une série de tnaxiu

sur les femmes et les courtisanes
;
puis vienl la très longue

description des huil cours que traverse Maitreya dans le

i. Ueber daé Drama Mrcchakatikâ und die Krwalegendc, M
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palais d» 1 Vasantasenâ : Çûdraka a voulu peut-être lutter ici

contre le souvenir d'un de ses prédécesseurs : an passage du

Kathâ-Sarit-Sâgara XXXVIII dépeint Les sept zones du

palais de la courtisane Madanamâlâ : c'était sans doute un

Lieu commun dans ce genre Littéraire; le o i 1 1 <
[ 1 1 i

«

' m

(

i acte est

rempli presque entièrement par la description de L'orage dans

ses rapports avec L'amour. Cârudatta, Vasantasenâ et Le bel-

espril reprennent tour à tour ce thème unique. Il est inutile

de pousser plus Loin cette analyse; il est ('vident que le poète

a, comme Kâlidâsa, comme Bhavabhûti, transporté dans Le

drame les procédés descriptifs de l'épopée savante.

La Mrcchakatikà suppose le même étal de développement

littéraire que les autres œuvres classiques du théâtre indien.

La Langue comparée à celle de Kâlidâsa ne trahit aucune diffé-

rence caractéristique, elle est claire et simple, sans recherche

et sans afféterie; les composés sont formés de trois ou quatre

ternies au plus, et n'ont jamais la longueur démesurée que

Bhavabhûti aime à leur donner : mais cette simplicité n'est

pas un argument chronologique de valeur absolue; elle peut

s'expliquer par la différence des écoles littéraires auxquelles

se rattachent les deux poètes. La naïveté des conventions

dramatiques contraste étrangement avec la contexture robuste

et serrée des actes de Kâlidâsa : le lieu de l'action change

presque avec chaque scène comme le montre notre analyse;

les intervalles de temps (pie suppose l'action sont supprimés

avec une franchise brutale : ainsi au IX acte, le juge charge

L'huissier d'amener au tribunal La mère de Vasantasenâ,

L'huissier sort, s'adresse à elle et la ramène aussitôt ; la cita-

tion de Cârudatta s'exécute de la même façon. Mais les

préceptes de la théorie dramatique n'interdisent point l'usage

de ces procédés, et il était impossible de s'en passer avec

une fable ainsi morcelée. Le grand nombre des dialectes

prâorits employés dans La pièce a été souvent considéré

comme une preuve de son antiquité : onze personnages par-

lent La Çaurasenî, deux L'Avantikâ, un la Pràcyâ, six la

Mâgadhi; le çakâra, les Candâlas, Mâthura et son acolyte se

[•vent de patois apabhramças : La çâkârî, La càndâlî et la

dhakkî. La critique, éclairée*par Les travaux de Cowell, de

Weber, de Garrez, de Pischel sur L'histoire des prâcrits, re-
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connaît à cette diversité l'indice d'une date moderne. La

plus ancienne des grammaires prâcrites, celle de Vararuci,

n'énumère et n'étudie que quatre prâcrits; les raffinements

introduits ensuite par Les théoriciens et Les p ml peu a

peu accru ce nombre en multipliant Les divisions et Les sub-

divisions. La répartition des prâcrits entre Les rôles de la

Mrcchakatikâ est absolument conforme à Bharata qui as-

signe en règle générale à chaque personnage La langue de

son pays, et qui détermine en ouïr»' d'une manière préc

l'emploi des prâcrits qui ont perdu Leur valeur locale. Nous

n'avons plus qu'un seul drame de L'époque classique où

paraissent des gens de caste inférieure : Kâlidâsa a introduit

sur la scène dans Çakuntalâ VI un pêcheur, deux policii

et le beau-frère illégitime du roi, et il n'a pas manqué d'écr

leurs rôles dans les patois que la technique exigeait. La

variété des prâcrits de La Mrcchakatikâ ne nous étonnerait

plus certainement si nous pouvions encore Lire d'au!:

comédies bourgeoises du genre impur ou mêlé, par exemple,

la Tarangadattà dont le Daça-Rûpa nous a conservé le titre.

La même observation s'applique également aux deux rôles du

çakâra et du vita; il est incontestable que leur développement

dans celte pièce semble une anomalie, si on la compare aux

autres drame- que nous possédons. Mais cette comparaison

même est une erreur de méthode. Les nàtakas et Les praka-

ranas du isi^we pur, comme Mâlatimàdhava, diffèrent de la

Mrcchakatikiï autant que les tragédies de Racine diffèrent des

coin»'. lies de Molière; ce serait une méthode de critique

absurde que de rejeter Molière plusieurs siècles avant Racine

parce que Le caractère de Mascarille, très développé ch

L'un, ne se retrouve point chez l'autre. El c'est pourtant sur

un raisonnement de ce genre qu'on établit la haute antiquité

de ( ïulraka.

Les données tirées de l'état du bouddhisme dans la

Mrcchakatikâ ne sont pas plus décisives: le bouddhisme a

dans \r théâtre une part de convention que la technique lui

reconnaît ; la religieuse bouddhiste y remplit régulièrement

le rôle <1 entremetteuse, comme dans Les contes : qous \<ti

cette tradition respectée encore.au commencement du

vuic
siècle par Bhavabhûti. Lu outre la religion d< amuni



•ji is THEATRE INDIEN

était encore florissante dans l'Inde au milieu du vu siècle

quand Harsa composait le Nâgânanda et que Eîiouen-Thsang

trouvait un accueil bienveillant dans les diverses contrées où

il \ isitait les lieux, saints.

En somme, il ne subsiste point de raison qui oblige à pla-

cer railleur de la Mrcehakalikà avant Kàlidàsa et il s'en

présente plusieurs qui semblent lui assigner une date posté-

rieure : le silence de Kàlidàsa, le silence de Bâna, et même

l'attribut ion de la pièce au roi Cùdraka. On est tenté de croire

([lie l'auteur réel de cotte œuvre vivait après le siècle glorieux

de Vikraraâditya, et que, pour lui donner un prestige supé-

rieur et comme une auréole d'antiquité, il l'a mise sous le nom

du roi que la légende célébrait à l'égal de Vikramâditya et

plaçait avant son règne*.

Quelle que soit, du reste, la date réelle du prétendu

Cùdraka, il reste avec Kàlidàsa le plus grand des poètes dra-

inai unies de l'Inde. Si l'auteur de Çakuntalà a un art plus fin

et plus délicat, une science consommée et une adresse infail-

lible, il n'a qu'à un degré moindre la puissance de création

et le don de vie. Les vingt-sept personnages qui prennent

part à l'action portent chacun une marque particulière, un

trait spécial qui les caractérise fortement. Càrudatta est une

de ces belles âmes qui s'épanouirent dans l'Inde sous l'in-

fluence combinée du brahmanisme et du bouddhisme; il con-

naît assez le néant du monde et la vanité des choses humaines

pour s'en détacher sans regret à l'heure de la mort: mais

son cœur n'en est pas moins ouvert à toutes les affections

sereines; il craint de blesser ou de contrarier son ami, le

bouffon Maitreya : il honore son épouse légitime, et veille

sur son fils, le petit Rohasena, avec une touchante sollicitude :

L'amour qui l'entraîne vers Vasantasenà n'a point ces ardeurs

charnelles qu'expriment trop souvent les héros du théâtre

indien: il a senti battre le cœur de Vasantasenà, il a deviné

dan- la courtisane une âme digne de la sienne, purifiée par

la charité e1 sanctifiée par l'amour. Si vive que soil sa passion,

il es! plus jaloux encore de son honneur: il hésite à avouer

au juge sa Liaison illégitime, tandis qu'il renonce à se défendre

contre une accusation ignominieuse qui L'expose a la peine

capitale; sa pauvret.', voilà son crime: il le sait, il le pré-
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voyait depuis longtemps et il se soumet à La destinée. Il

souffre seulement de transmettre à son fils une réputation

souillée, et quand Sthâvaraka est venu sur le lieu du

supplice proclamer l'innocence de la victime, il accepte

trépas comme un bonheur. Vasantasenâ n'est pus non plus

l'amoureuse banale : longtemps elle a vendu son corps et sa

beauté, et elle en porte la peine; Cârudatta et son épouse ont

seuls apprécié la hauteur de ses sentiments ; les autres la

croient entraînée par un simple caprice des s< t ils ne

font pas scrupule de la railler et de l'insulter; le juge mêi

se refuse à admettre la sincérité d'un pareil attachement,

malgré la réputation sans tache de Cârudatta, il le décla

sur la foi de simples présomptions, coupable d'avoir riné

par intérêt la courtisane. Le Çakâra n'a pas moins d'origi-

nalité et de relief: c'est une brute à pein grossie par le

contact des beaux-esprits qu'il entretient: son titre de beau-

frère du roi, ses richesses, sa puissance lui semblent autant

de droits indiscutables à l'amour ou plutôt à la p non de

Vasantasenâ, et les refus dédaigneux qu'il essuie l'irritent

plutôt comme un mépris de ses droits que comme une offense à

sa personne. Il est aussi brutal que lâche, aussi poltron que fan-

faron, aussi ignorant que pédant; son esprit n'a de ressour<

que pour le mensonge et pour la perfidie. Le bel-esprit estle

caractère le plus spirituel, nous dirions volontiers le seul

spirituel du théâtre indien; il a le tour lin. l'expression déli-

cate, l'allure cavalière de l'homme bien élevé; partout il i

le bienvenu, partoul on l'attire et on recherche sa sociét

mais c'est aussi un noble cœur : il dégage une première i

Vasantasenâ des griffes du Çakâra, essaie encore de la sauver

au parc, et dégoûté des violences de Samsthânaka il quitte

ce patron brutal et passe au camp d'Àrvaka. Le bouff

Maitreya lui-même rachète sa pauvreté d'espril

chant a la sensualité par son dévouement a Cârudatta; il

regrette le bon temps où il mangeait à planté les mets exquis

et les friandises, mais il reste fidèle à la maison ci au mai t.

toujours prêt à rendre service en dépit de ses i

il veut suivre à la mort Cârudatta, et ne c >ns

pour veiller sur le tils de son ami. Nous ; à car..

tériser tomes les figures èpisodiques dont les Irai

dire indien, 1 •
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fermes et aussi nets : Çarvilaka, brahmane de naissance et

voleur par amour, qui porte dans la pratique de sa nouvelle

profession la méthode subtil» 1 et minutieuse des écoles brah-

maniques ; l'ancien masseur Samvâhaka qui essaie d'abord

de tricher au jeu e1 de fuir sans payer ses dettes, et qui,

touché par la boute de Vasantasenâ, a soudain horreur de sa

vie passée ei prend la robe du moine bouddhiste ; Màthura,

le patron du cercle, expert aux ruses des joueurs et que les

traits d'esprit ni les prières ne peuvent attendrir, etc. Les

noms de Molière et de Shakespeare se présenteni naturelle-

ment à la pensée lorsqu'on lit la Mrcchakatikâ, et ce rappro-

chement qui s'impose suffit à l'éloge de Çûdraka.

La Mrcchakatikâ n'a pas échappé aux remaniements des

interpolateurs. Un certain Nîlakantha*, dont on ne connaît

rien que le nom, a prétendu corriger la négligence de Çû-

draka 1
. Le dixième acte se terminait dans la recension

authentique sans rassembler tous les personnages; la femme

de Cârudatta, son fils, son coniident Maitreya ne paraissaient

pas au dénouement. L'auteur avait eu peur, si on en croit

Nîlakantha, du lever du soleil. La raison alléguée est assez

obscure ; Wilson explique l'expression comme une locution

proverbiale, dont le sens exact serait: craindre d'être pris de

court. La traduction littérale donne un sens également accep-

table et plus précis. Les représentations semblent commencer

toujours au lever du jour; si le spectacle durait trop long-

temps, le public risquait d'être incommodé par la chaleur

excessive du soleil, monté trop haut sur l'horizon. L'auteur

de la Mrcchakatikâ aurait donc pressé les dernières scènes

pour abréger la représentation. Nîlakantha, qui n'avait pas à

se préoccuper des nécessites scéniques, a ajouté par interpola-

tion un nouveau tableau. La femme de Cârudatta et son fils,

qui ont vu le brahmane partir au supplice et qui le croient

déjà mort, sont impatients de le rejoindre au ciel et montent

sur un bûcher ; Maitreya les y rejoint; les cris de la foule

présente à ce triple suicide attirent Cârudatta; il arrive à

temps pour arrêter l'accomplissemenl du fatal projet et pour

t. enzler, 325 sqq. ;
Wilson, I

:

, 177, noie: trad. Regnaud,

IV. «.•'.
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rendre la joie aux siens. L'interpolation est exécutée av<

habileté; Nîlakantha pastiche en homme de goût l<
i style et

les procédés de Çûdraka; mais Çûdraka n'aurait pas sans

doute consenti à cette addition; une délicatesse instinctive

l'avait déterminé à éloigner la véritable épouse légitime au

moment où la courtisane purifiée et ennoblie devient g

de. 11 est intéressant néanmoins de constater en flagrant

délit le travail d'interpolation ; ces corrections imp< aux

chefs-d'œuvre au nom du goût étaient une sorte de sanction

qui consacrait leur valeur. La profanation de Nîlakantha

atteste la gloire de la Mrcchakatikâ.

Lu a v ABU i'ti

Le mérite original de Çûdraka paraît encore plus évident

si on compare la Mrcchakatikâ avec une autre comédie bour-

geoise que les critiques indiens n'hésitent pas â lui préférer,

et qu'ils considèrent volontiers comme le chef-d'œuvre de

leur plus grand poète dramatique : le Mâlatîmâdhava de Lba-

vabhûti. Bhavabhûti n'a point le don de créer; ses drames

ramaïques son! probablement des imitations et les dix actes

de Mâlatîmâdhava n'ont aucune raison d'être, si l'auteur n'a

pas voulu rivaliser avec Çûdraka. ("est un argument de [dus

pour rapprocher historiquement les deux poètes au lieu de

les séparer par un intervalle de plusieurs siècles. La date de

Bhavabhûti est établie, à quelques années près, d'une manière

assurée'. 11 était le favori du roi de Canoge, Yaçovarman,

qui fut battu par Laiitâditya de Cachemire ; c'est cette défaite

même qui permet de fixer l'époque de son règne, Laiitâditya

monta sur le trône eu 695, et sa victoire sur Yaçovarman

est peu éloignée de son avènement; d'autre pan Va ovarman

avant cet insuccès avait triomphé d'un roi Gauda, et un des

poètes de sa cour, Vàkpatirâja, avait célébré cette victoire

dans une épopée prâcrite, l«
i Gaudavaho, il se Haï

m d'avoir dérobé quelques gouttes d'ambr

Bhavabhûti. » Bhavabhûti produisit d is chefs-d'œuvre

un peu après Le milieu du vu* siècle \ t. >varman i

tinué dignement les traditions de rlarsavardhana ; Il e



212 THEATRE INDIEN

rageait les poètes et rivalisait avec eux ; les vers cités sous

son n<»m dans les anthologies ont un tour élégant et spirituel;

il avait même composé un drame donl Râma était le héros,

le Râmâbhyudaya '.

Los prologues de Bhavabhûti nous renseignent Largement

sur sa famille et ses études: il était issu d'une famille de

brahmanes surnommés Udumbaras qui résidaient à Ladma-

pura dans le Vidarbha (Bérar); ils suivaient la Taitti-

rîyaçàkhâ du Yajurveda e1 se rattachaient à la tribu (gotra)

Kâçyapa ; ils honoraient régulièrement Agni et célébraient

parfois Les grands sacrifices, tels que le Vajapeya. Le père de

Bhavabhûti s'appelait Nîlakantha, sa mère Jâtukarnî, son

aïeul Gopâlabhatta ; son ancêtre a la quatrième génération

était un rnahâkavi. Il avait reçu les leçons d'un savant maître

nomme Jnânanidhi, « vrai trésor de science » ; il connaissait

à fond, ses œuvres en témoignent, les Vedas, les Upanisads,

plusieurs systèmes philosophiques, les codes de lois, les épo-

pées, sans compter les drames et la technique du théâtre.

Il a laissé, comme Kâlidâsa, trois drames; deux sont

fondés sur la Légende de Râma : le Mahàviracarita et i'Utta-

rarâmacarita; l'autre, le Mâlatîmâdh'ava, est une comédie

d'invention. La technique du moins lui attribue cette dési-

gnation, mais l'invention du poète est très restreinte en

somme. La Brhatkathâ (= XIII Kathâ. S. S.) lui donnait

l'intrigue «le la pièce : Un brahmane» en cours d'études aperçoit

la sœur d'un de ses condisciples, Madiràvati ; sa beauté le

luit : la jeune fille a dr son côté remarqué l'étudiant, et elle

lui envoie une guirlande qu'elle a tressée de ses mains ; leur

mariage semble «mi bonne voie, quand survient un personnage

do liant rang qui demande la main de Madiràvati ; le père

n'ose Lui répondre par un refus et écarte ramant déjà presque

fiancé : c« -lui-ci désolé sort de la ville et tente do se pendre.

Il est sauvé par un autre jeune homme venu au même endroit

pour calmer son désespoir: il a rencontré à la promenade

une jeune personne qui a ravi son cœur et à qui il a inspiré

un»' passion égale; il l'a sauvée d^> (wrc\\r<< d'un éléphant

échappé, puis il l'a perdue de vue malgré tous ses efforts

i. rit/, par Abhinavagupta; \. /. D. Mur,/. Ges. XXXVI, 521.
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pour la retrouver. Los deux jeunes gens se rendent mutuelle-

ment courage et partent ensemble au temple des Mères : au

moment où ils y arrivent, Madirâvati y entri

fiancée pour adorer Kâma, ou plutôt en réalité pour se tu

elle retrouve inopinément l
ri jeune brahmane, dont Vi

dévoue pour assurer leur bonheur; ii ch nts

avec la fiancée, et tandis que le couple amoureux s'échappe,

ii rejoint les suivantes, rentre avec elles à la maison, y ren-

contre une amie de Madirâvati venue pour lui adresser

adieux avant le mariage ; cette amie est justement la jeune

fille qu'il avait depuis si longtemps perdue de vue : elle lui

propose de fuir ensemble ; il accepte, et tous deux vont

rejoindre le premier couple.

Bhavabhûti a conservé exactement ces données, jusqu'au

détail de la guirlande qui tient une place si importante d

la pièce ; il s'est content'' de représenter les deux amis

comme des condisciples, et leur amitié comme solidement

établie dès le début de l'action ; il a substitue à l'éléphant

échappé un autre animal moins usé peut-être : un tigre; enfin,

pour serrer l'intrigue, il a donné comme compagne à l'i

roïne la sœur même du mari imposé. Il a ajoute aux doux

couples d'amants des personnages conventionnels fournis par

la technique: la religieuse bouddhiste Kàmandaki av<

élèves Avalokità et Saudaminî ; chacune des deux amies a -a

confidente: Lavarigikâ, sœur de lait de Mâlatî, et Budd]

raksitâ suivante de Madayantikâ. Le héros, Mâdhava, a un

confident, Kalahamsa qui, d'après ud commentateur 1

, est le

bel-esprit vita do la pièce. Le Kâpâlika ^.ghi

une de ses élèves, Kapâlakundalâ, contribuent a la

La valeur conventionnelle du bouddhisme au tl

ticulièrement dans la comédie d'invention, s'affirme

Màlatîmâdhava. Le brahmane Bhavabhûti, i>^u d'une famille

orthodoxe et pieuse, juge indispensable de donner 1

l'entremetteuse aune religieuse bouddhisl

observons-le, n'a rien i\<- malhonnête en dépit d m.

Elle est la forte tête de la pièce; c'est elle qui. sur la ;

i
. Kumùras> âmin sur !<• Pratâpar, i
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dos doux familles intéressées, combine Les moyens de marier

les amants sans déplaire an roi qui voulait fiancer Mâlatî

à sou ministre Nandana, le frère de Madayantikâ ; c'est

une de ses élèves, A.valokitâ, qui l'ait le jeu; et Sauda-

mini sauve Mâlatî quand elle semble perdue à jamais. Le

Daçakumâra, roman de caractère manifestement brahmanique

et hostile aux hérétiques*, montre de même la bhiksuki Dhar-

maraksità çâkyabhikçukî, mendiante bouddhiste) servant

d'entremetteuse à la courtisane Kâmamanjarî [p. 58, 1 ; une

autre aide la belle Ratnâvalî a punir sou mari de ses dédains

outrageants VI ; une autre encore (ib. est payée par un

çùdra pour essayer de séduire Nitambavatî.

Le sujet du drame, assez bien résumé dans la traduction

do Wilson pat* le sous-titre: Le mariage par surprise* (A

stolen marriage) ne comportait pas dix actes. Pour atteindre

au chiffre qu'il se proposait, Bhavabhùti a entassé des inci-

dents postiches, empruntés comme le sujet lui-même aux

recueils de contes. Le premier acte est presque tout entier

d'exposition : Kàmandaki y dresse ses plans et les commu-
nique à ses auxiliaires; Kalahamsa entre avec un portrait

de son maître point par Mâlatî et qu'il a obtenu par Mandâ-

rikâ, suivante de Mâlatî dont il est amoureux; survient

Mâdhava qui ajoute au tableau l'image de Mâlatî et y écrit

une stance de déclaration. Mandârikâ le rejoint et remporte

le tableau. Au second acte c'est la jeune fille que la reli-

gieuse dispose au mariage. Les amants au troisième acte se

rencontrent dans le jardin du temple de Çiva; un tigre

échappe s'élance et va dévorer Madayantikâ ; Makaranda

sauve la sœur de Nandana au péril de sa vie. Mais soudain

IV le roi fait connaître sa volonté expresse de conclure au

plu^ toi le mariage de son favori ; Mâdhava, désespéré, n'osant

plus compter sur les ressources do Kàmandaki, se décide à

gagner l'aide des démons en allant leur offrir au cimetière

de hi chair fraîche. 11 s'y rend de nuit V . évoque les esprits,

entend de- cris, des appels qui sortenl du temple voisin, s'y

précipite, et voit le prêtre de la déesse terrible Karâlâ, Agho-

raghanta, qui a enlevé Mâlatî par des moyens magiques et

se dispose à la sacrifier a\ec l'aide de Kapàlakundalà . Il tue

Le prêtre el délivre son amante. La prêtresse auxiliaire jure
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de venger son maître (VI). Les jeunes filles arrivent au

temple, Kâmandaki y a déjà envoyé les jeui ts. Maka-

randa passe le costume nuptial de Mâlatî, fuit

avec son amant, tandis que l'ami complaisant esl conduit, eu

robe de mariée, au domicile du fiancé. Nandana VII) entre

dans la chambre, ardent de désirs; la fausse Mâlati le

repousse rudement; il envoie sa sœur Madayantikâ pour

l'apaiser. Les deux amoureux se retrouvent en présence «-t

prennent la fuite ensemble. Des soldats les poursuivent VIII :

Makaranda résiste vaillamment; Mâdhava 1<" voit eu péril

accourt le défendre; Mâlatî reste seule; Kapâlakundalâ se

précipite et l'enlève. Mâdhava n'a pu que constater la dispa-

rition IX : il erre, fou de douleur, assi-t<'- par son ami. dans

les forets et les montagnes, réclamant son amante à toute la

nature. Il veut se tuer, lorsque la disciple de Kâmandaki,

Saudaminî, vient lui annoncer que Mâlatî est vivante et lui

donne comme preuve la guirlande tressée jadis par -

mains. Kâmandaki, Madayantikâ et Lavangikâ expriment

leur douleur et leur anxiété (X), quand soudain Mâdhava

ramène Mâlatî; le roi les marie, et accorde Madayantikâ

Makaranda.

L<-s principales additions de Bhavabhûti au conte sont la

folie de Mâdhava IX el L'évocation des mauvais génies V .

Il est presque inutile de signaler le modèle du neuvième acte;

Bhavabhûti a voulu rivaliser avec le quatrième acte de Vikra-

morvaçî, et La copie est digne de L'original. Si l'un est su]

rieur eu grâce et eu charme, L'autre a une puissance

éblouissante de coloris et une intensité de pathétique trou-

blante. Le cinquième acte esl peut-être imité aussi d'un

poète antérieur; la situation se présente souvent dans
'

contes. Ainsi dans la Brhatkathâ tar. W1II un religieux

mendiant enlève une princesse endormie, la transporte au

cimetière, et va L'offrir en sacrifice quand le brahmane \ Lu-

saka attiré par les cris s'approche et tue Le misérable; p

Loin [tar. CXXI un Kâpâlika amène au cimetière par la pu

sance de ses formules La l>eil« i Madanamanjari pour la

sacrifier. Ailleurs tar. \\\ pour exécuter un p]

péré qui exige le concours de la magie, Vçokadatta \a au

cimetière vendre de la chair fraîche aux R
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faii de môme [tar. CXXI). Le Daçakumâra raconte des his-

toires analogues : ainsi VII fait.) Mantragupta sauve La

princesse Kanakalekhâ qu'un magicien a enlevée ei se prépare

à immoler.

La pari du poète dans l'invention de L'intrigue se réduit

donc a fort peu de chose; Les caractères u'ont également

rien de personnel, d'original ni desaillant; les personnages

n*oiii qu'une vie de sentiment. Les amants, leurs auxiliaires,

leurs adversaires paraissent s'agiter au milieu d'une cité

inerte el endormie, étrangers à tout ce qui les entoure, sans

relations avec le reste du monde; enfermés dans leur cercle

étroit, ils semblent détachés de la société humaine; les rôles

épisodiques qui élargissent si étrangement l'horizon de la

Mrcchakatikâ, ces figures de passage qui traversent l'action

sans l'apercevoir, qui contribuent, sans même s'en douter, à

la nouer ou à la dénouer, et qui rattachent les aventures du

héros et de l'héroïne à la vie collective de la foule, manquent

à Màlati-màdhava.

Bhavabhûti ne demande au théâtre que l'occasion de

déployer les ressources de sa poésie dans les diverses situa-

tions où les vicissitudes de l'amour placent le héros ; envisagés

à ce point de vue, les drames du poète surnommé « le divin

sier »* sont certainement des chefs-d'œuvre. Personne n'a

possédé aussi complètement que lui les trésors inépuisables

du Lexique sanscrit; personne n'a manié avec une pareille

aisance les mètres les plus compliqués ; les (''motions violentes.

Les grands spectacles de la nature, les impressions poignantes

ou terribles u'onl pas trouvé dans l'Inde de peintre ou d'inter-

prète aussi puissant. Les critiques indiens caractérisent avec

ui!«' heureuse précision la manière de Bhavabhûti et de Kàli-

dâsa : celui-ci suggère le sentiment, celui-là l'exprime. Sou

it pour Les nets étranges et retentissants, joint à sa

solide érudition, L'a entraîné plus d'une fois à employer d^^s

termes obscurs ou archaïques; La recherche des effets gran-

dioses L'a poussé à abuser des composés Longs et sonores; il

n'a ni la verve spirituelle de Çûdraka, ni L'imagination déli-

ce de Kàlidâsa; mais ses qualités originales d'écrivain, de

peintre el de poète, Le classent avec eux au premier rang de

la littérature dramatique.
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Uddandi. — Le Mallikâ-mâruta.

L'intrigue de Mâlatîmâdhava, empruntée à des ouvr<

antérieurs, servit plus tard de modèle à son tour. Le Malli-

kâmâruta du poète Uddandi, La seule autre comédie d'inven-

tion publiée jusqu'ici, n'eu est qu'une copie exacte e1 fidèle.

L'âge de cette pièce <
i -t difficile à déterminer : Ranganâtha',

l'attribue formellement à Dandin, l'auteur du Kâvyàdarça et

du Daçakumâra ; mais un examen attentif des données fourn

par le prologue renverse cette supposition*. Quelle qu'en soit

la date, l'ouvrage <
i si certainement postérieure Bhavabhùti;

nous allons cependani L'analyser ici afin de terminer l'his-

toire de ce genre dramatique, si pauvrement représenté dans

les bibliothèques explorées jusqu'ici.

La magicienne (yogeçvari Mandâkini est, comme
élève Sàrasikâ, entièrement dévouée à La jeune Mallikâ, fille

de Viçvâvasu, ministre du roi des Vidyàdharas ; elle s'int -

resse aussi à Mâruta, Le fils du ministre du roi de Kuntala, «'t

veut marier les deux jeunes gens. Elle leur ménage une

entrevue dans son ermitage, ils se voient et s'aiment. Sou-

dain le roi de Ceylan, Çambaraka, demande la main de Mal-

likâ par l'intermédiaire du roi même des Vidyàdharas I .

Mâruta apprend cette nouvelle et exhale sa douleur. Son ami

Kalakanta vient le trouver et lui confie L'aveu de son amour;

il a vu Ramayantikâ, La fille du ministre Viçnurâta, et s'en

est épris. Tandis que Les confidences vont leur train. Kàlindî,

une autre élève de Mandâkini, apporte à Mâruta une guir-

lande de jasmin (mallikâ tressée par son amante; en retour

il lui envoie son collier. Le second acte, comme chez Bhai

bhûti, se passe au palais de la jeune tille: les religieuses et

les suivantes combinent les moyens d'assurer a Mâruta la

main de Mallikâ. Mâruta (II] vient se promener près du

temple de K.i I v.'i \ ;iu i dans L'espoir de \oir pa--<T sa hi-Ml-

aimée ; elle s'approche en effet pour cueillir des fleurs qu'elle

veut offrir à Ladéesse; il l'observe, caché dans un bosqu<

elle se croit seule avec ses suivantes et leur conte Bon amour

i. Bhûmikâ de Nd. de Calcutta
)

18 8

2. V. Rudrafa'* Çpigâratil. éd. Pitchel; inlr., p. i
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et ses chagrins, puis elle se retire. Màruta la eroil éloignée

et s'épanche à son tour; son domestique lui apporte un por-

trait <!<> la jeune fille, auquel il s'adresse comme à la per-

sonne même. Soudain un tumulte se produit. Deux éléphants

furieux se sont échappés ; l'un menace Mallikà, l'autre Ka-

mayantikâ. Le héros son pour courir au secours de sou

amante. V l'acte suivant [V) un émissaire de Çambaraka,

déguisé en pèlerin, annonce à Mâruta quel'éléphanl a tué son

ami Kalakanta lorsqu'il voulait sauver Ramayantikâ; Màruta

se Lamente e1 va se tuer de douleur quand son ami entre et

dément ainsi la fausse nouvelle. Ils sortent. Mallikà parait à

son tour évanouie; l'émissaire lui a annoncé la mort de

Mâruta. Les deux couples d'amants se trouvent réunis et se

laissent aller à la joie. Màruta (V)pour triompher des obstacles

va conjurer les mauvais esprits qui hantent le bois de Kà-

tyâyani et décrit longuement les horreurs du lieu. Il voit

passer un Râksasa qui emporte Mallikà évanouie; il la sauve,

mais le Râksasa revient à L'improviste, enlève Màruta et

laisse Mallikà désespérée. Mandâkinî accourt et la console. Le

héros lutte dans la coulisse avec le démon, et le tue ; le mauvais

génie, délivré par la mort d'une longue malédiction, se trans-

forme en esprit divin (divyapurusa) et se met au service de son

libérateur. Cependant (VI) le mariage exigé par le roi doit

s'accomplir; la jeune fille vient donner libre cours à sa dou-

leur dans le temple; Màruta, prévenu par la magicienne, y
entre et enlève son amante: l'Esprit aide à leur stratagème :

il prend le costume d'une mariée et se laisse conduire au roi

Çambaraka. Le septième acte met en scène les aventures de

l'autre couple et l'enlèvement de Ramayantikâ par Kalakanta

sous le costume de Mandâkini ; le huitième peint la félicité

amants réunis, troublée bientôt par une nouvelle dispari-

tion de Mallikà qu'un mauvais génie a enlevée; le neuvième

représente les courses vagabondes de Màruta affolé de dou-

leur. Enfin le dixième rassemble définitivement les deux

couples autour de Mandâkini qui leur raconte à chacun leur

existence antérieure jâtaka : Viçvâvasu arrive 4 en char

aérien avec l'Esprit céleste ei approuve les deux unions ; une

lettre du roi et de Visnurâta leur «haine une sanction

suprême. Leur joie sera désormais sans mélange.
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L'imitation est si flagrante qu'on serait tenté «le crier an

plagiai ; mais, nous L'avons constaté plusieurs fois déjà, les

auteurs Indiens avaient le droit incontesté de reprendre les

innovations dramatiques et les idées de leurs devanciers.

Nous trouverons plus tard encore d'autres exemples de cette

coutume; la pauvret*'; d'imagination des dramaturges indiens

l'explique, si elle ne la justifie pas.

Le premier en date des deux drames ramaïques de Bhava-

bhûti sera étudié dans un chapitre spécial; l< ad a pour

sujet les dernières aventures de Râma, comme l'indique le

titre : Uttararâmacarita. Il commence après le retour de

Râma dans sa capitale, où le héros a ramené Sità, sonépou

si longtemps captive dans le palais de Râvana

point précisément que s'arrête le récit du Râmàyana. Le

septième chant du poème, qui raconte les événements posté-

rieurs, l'Uttarakânda, est une addition tardive, sans aucune

prétention à l'authenticité, compilée par un rhapsode dont le

nom ne s'est point conservé. Cet appendice n'a pas le carac-

tère sacré du reste du poème, et n'est point aussi populaire.

Bhavabhûti lui a emprunté l'action do son drame presque

tout entière; les remaniements qu'il dut faire subir a l'épop*

pour la transporter au théâtre, témoignent d'une main plus

adroite que l'adaptation du Mâlatimâdhava.

La con\ ersation du directeur et de l'acteur dans le prolO{

instruit le spectateur de la situation : Janaka. le père de Sitâ,

esi retourné dans son royaume, après la clôture de- grandes

réjouissances; Râma est allé consoler son épouse, affligée de

ce départ; les reines, veuves de Daçaratha, se sont rend;

à l'ermitage do Rçyaçrnga pour assister a un sacrifice

solennel.

I l'n ascète, A.çtâvakra, apporte a Râma les souhaits et

les conseils de son ancien maître, le -aint Yasislha : le roi

doit obéir complaisamraent aux désirs de Sità enceinte, mais

respecter avanl tout ses devoirs envers le peuple. Lakçmana

vienl annoncer que le peintre chargé de retracer la vie de

Râma a terminé son œuvre; il- se rendent ensemble à la

galerie des tableaux et s'arrêtent çà et la pour exprimer les

impressions que ces souvenirs réveillent en chacun d'eux.
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Râma prie, en passant, la Gangâ de protéger toujours Sîtâ,

e1 les Armes Merveilleuses de se transmettre spontanément

à ses Bis; La reine demande à sou époux de visiter une fois

encore les forêts où elle vécui exilée avec lui; puis, fatiguée,

elle s'endort. Le brahmane Durmukha, chargé par Râma
d'observer les dispositions du peuple, entre et lui communique
1rs propos qu'il a recueillis; on accuse Sitâ d'impureté pour

avoir séjourné chez le Râksasa. Los devoirs du roi l'empor-

tent sur l'affection : Râma décide d'éloigner Sîtâ ; le char qui

la conduira à la forêl ne l'en ramènera -plus.

Il I,a scène es( transportée dans Les forêts du Janasthâna :

l'anachorète Atreyî y rencontre la nymphe d(^ bois Vasantî,

lui demande son chemin et lui donne des nouvelles : Râma
célèbre le sacrifice du cheval qui consacre sa souveraineté

suprême; l'ascète Vâlmîki chante dans un poème nouveau les

exploits du héros, et il élève deux enfants merveilleux que lui

a confiés une divinité. Lorsqu'elles sortent, Râma entre le

sabre à la main ; il vient de tuer, sur la prière d'un brahmane,

le çûdra Çambûka; celui-ci purifié par la main qui l'a frappé

revient sous la forme d'un esprit, oriente Râma dans ces

lieux qu'il ne reconnaît plus et le conduit à travers des sites

variés jusqu'à l'ermitage d'Agastya.

(III) Deux rivières, Tamasà et Muralâ, causent de Sità et

apprennent au spectateur qu'elle a voulu mettre fin à ses

jours après son accouchement, que Gangâ l'a préservée, a

confié les enfants à Yàlmiki; puis Sità paraît comme une sorte

de fantôme; Gangâ lui a permis de visiter, sous la garde de

Tamasà, les lieux qu'elle aimait jadis; mais elle reste invisible

à toutes Les créatures; Râma vient au même endroit, à la

Pafieavali. A l'aspect des bois témoins jadis de leur amour,

chacun des époux s'évanouil : Sità dans les bras de Tamasà,

Râma dans ceux de Yasanti; mais a chaque défaillance de

Râma, Sità s'approche, Le touche, et ce contact seul, plus

deviné que senti, ranime le héros et lui rend l'illusion des

moments heureux du passé. Lutin Sîtâ s'éloigne et Râma

retombe accablé.

IV Doux: disciples de Vâlmîki annoncent la prochaine

arrivée a L'ermitage «le Janaka, de Vasistha et d'autres hôtes.

Janaka entre bientôt après : il a renoncé au trône el au
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monde et vit dans la douleur et l'affliction; il ren

Kausalyâ, la mère de Râma, que guide la vénérable Arun-

dhatî, et chacun d'eux semble oublier son propre malheur pour

pleurer le deuil de l'autre. Les jeux tumultueux des enfants

élevés dans l'ermitage troublent L'entretien : Janaka et Kau-

salyâ distinguent dans ce groupe un adolescent dont les traits

rappellent Râma et Sitâ; ils le questionnent sur son origine,

mais inutilement; il se nomme Lava, il a un frère, Kuça,

ne connaît le héros duRâmâyana que par les vers deVâlmîki.

Soudain dos cris annoncent l'approche du cheval mis en

liberté par Râma lors du sacrifice; Lava, frappé d'admiration,

court rejoindre ses compagnons; les soldats, qui escortent le

cheval, proclament la souveraineté de Râma, leur maître. La

fierté de Lava se révolte, et seul, abandonné par ses cama-

rades en fuite, il veut tenir tête à la troupe armée.

(V) Le cinquième ado n'est qu'une série de provocations,

accompagnées d'un assaut de courtoisie, entre Lava in-

draketu, chef de l'escorte et neveu de Râma; les deux adver-

saires se sentent touchés à la l'ois d'admiration et de sympa-

thie; mais l'ambition de vaincre triomphe de ces sentimen

et ils marchent au combat..

(VI) Un Vidyâdhara et sa femme, qui planent dans les

cieux, décrivent le combat el les armes magiques employa

par Candraketu et Lava: le duel est arrêt'' 1 par l'entrée en

scène de Râma; il admire la vaillance du jeune guerrier dont

Candraketu célèbre l'intrépidité; Lava s'excuse d'avoir en-

travé la course du cheval mis en liberté par un tel saint ;

pressé de questions au sujet des armes magiques, il déclare

en posséder remploi naturellement, sans tradition. Son frère

Kuça revient sur ses entrefaites de L'ermitage de Bharata où

il a port.'- le poème de Vâimiki pour \ être adaptés la scène.

Râma se trouve en présence de ses 61s sans les connaître,

mais leurs traits, leur air, leur bravoure parlent à Bon cœur,

et dès qu'il les entend réciter se- aventures, il ne peut plus

retenir ses larmes, n sort peur saluer son maître Vasiçtha

dont i^\ annonce l'arriv

(Vil) Kima, Lakçmana, avec Candraketu, Kuça. Lava et la

foule des sujets assistent à une représentation dramatique

d'un genre surnaturel organisée par Bharata el jouée par les
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\psaras. Cette pièce intercalaire montre les aventures do

Sitâ abandonnée: on ontend d'abord ses plaintes; elle se

jette dans la Bhâgirathi Gange). Elle cuire en scène sou-

tenue par Prthivî (la Terre) et Gangâ qui portent chacune un

nouveau-né. Prthivi accuse la dureté de Râma; Gangâ le

défend; elle apaise l'autre déesse; toutes deux demandent

à Sîtàde garder ses enfants jusqu'au sevrage ; elle sera libre

alors de renoncer à la vie, car Vâlmîki les élèvera. Râma
croit assister à des événements réels, et tantôt se mêle au

dialogue ci tantôt s'évanouit. Soudain, Arundhati reparaît

avec Sîtâ, qui s'approche de sou époux et le ranime. Le peuple

acclame la reine; Vâlmîki lui-même présente à rassemblée les

deux fils de Ràma : Kuça et Lava.

L'Uttaracarita est moins un drame qu'une série de tableaux,

les uns lyriques, les autres descriptifs. L'action, qui s'étend

sur un long espace d'années, manque d'unité ou plutôt de vie.

Bhavabhûti a découpé dans l'Uttarakânda un certain nombre

de scènes, qu'il a rattachées ensuite par des liens assez

lâches. La matière du premier acte : l'exil de Sità et le

rapport de l'espion qui amène la catastrophe initiale 1
, est

empruntée à l'épopée; mais la mise en œuvre est ingénieuse :

la promenade des trois personnages dans la galerie de tableaux

est un moyen adroit de rappeler leurs aventures passées ; le

second acte est utile pour la connaissance des faits, mais il

manque entièrement d'action : le meurtre de Cambûka et sa

délivrance par l'épée sont racontés dans le Râmâyana. L'action

ne manque pas moins au troisième acte; le quatrième est le

premier pas vers le dénouement, il est sorti tout entier de

l'imaginai ion de Bhavabhûti; le cinquième est encore un

temps d'arrêt; le sixième marque un léger progrès vers le

but ; enfin le dernier est une adaptation vraiment origi-

nale. Le Râmàyana (Uttarakânda] conduit Kuça et ! ava sous

le costume de deux rhapsodes à un sacrifice offert par Râma ;

le héros les entend, est ému et les reconnaît : Bhava-

bhûti a donné a cette suprême reconnaissance un caractère

plu- dramatique en la présentant sous la forme même d'un

drame inséré dans l'acte garbhânka) : le merveilleux du

dénouement se glisse imperceptiblement dans l'action par

L'intermédiaire de <•<> spectacle où di'> divinités jouent des
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rôles de divinités. L'auteur de l'Uttaracarita a dû modifier le

dénouement pour le rendre conforme à la poétique : Sit.'i

dans le Râmâyana ne se réunil plus avec Râma; mais elle

descend dans le inonde souterrain sous les yeux du peuple

assemblé. Pour laisser au spectateur une impression entiè-

rement sereine, Bhavabhûti a rendu répouse a L'époux. Les

personnages sont en nombre élevé; on compte vingt-quatre

rôles, mais peu sont caractérisés. Le héros de la pièce. Râma,

se détache en un puissanl relief; les sentiments grandioses,

les jiassions surhumaines où se plaît Bhavabhûti et qui conve-

naient mal à des personnages ordinaires comme Mâdhava et

Makaranda s'adaptent naturellement au vainqueur de Etâvai

à l'avatar de Visnu. L'adolescent Lava, chez qui éclate dès les

premières années l'héroïsme paternel, prompt à tons les

enthousiasmes et qui passe brusquement de l'orgueil intrai-

table à la soumission respectueuse, est dessiné avec autant

de vigueur. La figure de Sîtâ, enveloppée à partir du prem

acte dans une sorte de brouillard surnaturel OÙ elle flotte

comme un fantôme, est une création entièrement originale;

jamais le rêve, jamais l'indécis des formes et de L'existen

n'ont été portes sur un théâtre avec autant «le précision

vague; ces deux mots en apparence inconciliables peuvent

seuls définir le caractère de ce rôle. La douleur et les espé-

rances de Janaka et de Kausalyâ sont exprimée

une dignité majestueuse. Les autres personnages ne sont que

des utilité

L'Uttaracarita ne mérite en somme d'être placé parmi les

drames que si on en considère la forme extérieure ; c'est en

réalité un poème d'une saveur étrange, la plus belle œuvre de

la poésie indienne. Les scènes ont tour à tour une grandeur

épique, une mélancolie élégiaque, une fierté guerrière, un co-

lons pittoresque, et toujours un accent vrai, des émoti<

humaines avec des sentiments surhumains. Les descriptions

de forêts, «le montagnes, de fieuves qui remplissent les trois

premiers actes retracent à l'imagination, avec une puissance

de style et de couleur égale aux ressources de la nature,

spectacles gigantesques des cieux tropicaux ; le cinquième et

le sixième acte décrivent la valeur des deux jeunes rivaux, et

les armes surnaturelle^ dont ils font Usage . Bhavabhûti a
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voulu, dans ce dialogue du Vidyâdhara et de sa belle, lutter

avec La description des traits magiques donnée par Bhâravi

dans le Kiràtârjunîya chant KVI . La description des

beautés adolescentes de Lava est reprise tour à toiir par ses

grands-parents et par Rama ; celle du cheval est faite par les

compagnons de Lava. La pièce est une collection de stances

admirables, mais plus voisine de l'épopée que du genre dra-

matique.

III. LA POÉSIE DRAMATIQUE APRES BHAVABHUTI

Bhavabhûti est le dernier grand nom du théâtre indien;

ceux qui vinrent après lui se contentèrent presque tous d'em-

prunter les cadres de leurs devanciers et se préoccupèrent

seulement d'étaler leur habileté de versificateurs, leurs con-

naissances d'érudits, et leur adresse aux jeux d'esprit et de

mots les plus puérils. Le Venisamhàra, classé parmi les

oeuvres classiques et cité constamment comme un modèle dans

le Daça-Rùpa, doit sa réputation aux mérites du style et à

l'observance scrupuleuse des règles *
: l'auteur du Sàhitya-

Darpana, théoricien si méticuleux pourtant, reproche au

poète d'avoir obéi aux préceptes de Bharata avec plus de

docilité que d'intelligence 406 ; 408). Bhatta Nârâyana, qui

composa ce drame, est déjà cité dans le Dhvani d'Anandavar-

dhana ; il est donc antérieur à la seconde moitié du ix° siècle*.

L'auteur du Venî-Samhàra a emprunté son sujet aux der-

niers chants du Mahàbhàrata, qui racontent la défaite des

Kauravas et le triomphe de Yudhisthira et de ses frères ; il a

eu l'heureuse idée de respecter l'esprit guerrier et l'inspira-

tion martiale de l'épopée; s'il n'a pas osé se dispenser des

scènes d'amour et des banalités galantes que prescrivait la

convention, il les a du moins reléguées à l'arrière-plan. La

chaste figure de Draupadi garde sa farouche énergie et sa

dignité hautaine : le souvenir de l'outrage qu'elle a subi et

le de>ir de la vengeance oui chassé de son âme les autres

sentiments. C'est Bhânumatî, l'épouse de Duryodhana, qui

seule sert de prétexte aux situations erotiques, soit qu'elle

exprime ses inquiétudes à propos d'un songe menaçant, soit
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qu'un ouragan L'oblige à chercher refuge dans un pavillon avec

Duryodhana. Mais ce sont là les hors-d'œuyre du dram

Bhatta Nârâyana a voulu peindre les intrigues, les rivalit

les jalousies qui s'agitent dans les camps et préparent la

défaite. Le chef de Tannée des Kauravas, Duryodhana, prend

la présomption pour le courage, Tarrogance pour la dignité

et l'entêtement pour l'énergie: il rit des craintes de son

épouse, des inquiétudes de la vieille reine, mère de Jayad-

ratha ; il soupçonne ses meilleurs généraux Drona ;va-

tthâman, sur le rapport perfide de Karma, et se prive de lei

services à l'heure où ils s<>nt n il repousse les

conseils pacifiques de ses parents el court au combat <»ù il

doii trouver la mort. L'orgueil de Karna, jaloux do com-

mander en chef, l'humeur ardente et douce d'Açvatthâman,

lamodération raisonnée do Krpa supposent dans un contra

habile. Les Pândavas sont caractérisés avec autani de ;

Vudhislliira, grave et impassible, plus soucieux dos intér

de ses sujets que de ses affections; Bhîma, féroce et irréfléchi

dans ses emportements, enivré du sentiment do sa

brutale; Ajjuna, aussi belliqueux, aussi ardent, mais plus

intelligent (pi'' Bhîma et digne d'être l'ami du dieu Krsna.

Les scènes épisodiques font honneur à l'imagination du poète.

Le troisième acte -'ouvre par le- apprêts cannibales d'une

Ràkçasî, qui ramasse sur 1»* champ di^ bataille les membi
/'pars des soldais morts [tour les ser\ ir a son mari ; le Ràkçasa

la rejoint, et lf couple diabolique consommi m-
glants tout en causant de la journée. Le cinquième a

montre le roi aveugle Dhrtarâçtra, el Gàndhàri, sa femme,

intervenant pour arrêter les hostilités: leurs pri -ut

inutiles; Duryodhana les repousse avec dédain, et Bhîma
les insulte Mai- Bhatta Nàruyanan'a pas su pallier le défaut

inhérent aux compositions tirées d'une ép >pée : la sui

dance des événements sans intérêt ou impropres a la

sentation l'a obligé de recourir trop souvent aux récits.

Vers la môme époque que Bhatta Naràyana, un au

Viçâkhadeva <>u Viçàkhadatta' tentai! desvoi<

et créait le drame politique. Le Ma Iràràkçasa présente au

premier coup d'œil un aspect original : la liste des ne

porte pas de pers innage féminin 4111 prenne p

1

;

' 15
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deux femmes paraissent en scène, il est vrai : mais l'une,

l'épouse de Candanadâsa, ne figure que dans une scène épiso-

dique où elle prononce quelques mots ;
l'autre est la portière

du palais, dont le rôle se borne à annoncer les visites et à

montrer le chemin au roi. L'amour n'a donc rien à l'aire dans

cet ouvrage : le nom du principal acteur suffirait à l'indiquer :

c'est le ministre Cânakya, le type idéal de l'homme d'Etat,

l'auteur illustre d'un grand traité de politique toujours cité

comme la suprême autorité : le héros du drame est un person-

nage historique, Candragupta, le premier roi de l'Inde dont

la date soit connue avec précision: c'est le Sandrocottos des

Grecs, contemporain d'Alexandre le Grandet de ses succes-

seurs immédiats. Le nom de Candragupta fait illusion
;

il

donne à l'ouvrage l'apparence d'un drame historique, et

l'on s'attend volontiers à y trouver de curieux détails sur le

réveil de l'indépendance indienne. L'illusion est de courte

durée. L'histoire n'a rien à tirer du Mudrârâksasa. Viçâkha-

deva connaissait sans doute moins encore que nous-mêmes les

événements du régne de Candragupta; c'est à la Brhatkathà,

cette source Inépuisable, qu'il a puisé son sujet.

Cânakya, insulté par le roi de la dynastie Nanda, a juré d'en

tirer vengeance ; il le renverse et élève à sa place un simple

çûdra, Candragupta; la noblesse du nouveau souverain, la

sagesse de son ministre Cânakya lui gagnent bientôt tout le

peuple. Mais un ancien minisire de Nanda, Râksasa, comblé

de bienfaits par le roi précédent, refuse de reconnaître l'auto-

rité du çûdra couronné; il s'échappe de Pâtaliputra, va

iffler la haine au cœur des princes voisins et forme une

redoutable coalition. Cânakya connaît le mérite de son adver-

îre; il rend justice au sentiment de fidélité posthume qui

inspire sa conduite; loin de travailler à se débarrasser de

Râksasa, il veut assurer à son protégé Candragupta le

concours d'un serviteur si précieux. Le drame entier repré-

te la série des intrigues ourdies par Cânakya pour détacher

Râkçasa il" ses alliés et pour lui imposer les fonctions de

ministre près de Candragupta. La politique de Cânakya, ou

plutôt de Viçâkhadeva, est do nature à faire sourire un

homme d'Etat, mais c'est celle de la théorie, dos contes et

du théâtre*. Les inventions du ministre de Candragupta
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réussissent toutes à souhait : celles de son adversaire échouent

toutes sans exception ; l'histoire ue connaît pas de ces habi-

letés infaillibles, qui suppriment d'avance le jeu du hasard;

mais la tradition incarnait dans Cânakya l'idéal de la scien

politique. Viçàkhadeva a suivi cette tradition, à tort peut-

être, car, en voulant grandir démesurément son héros, il a

diminué jusqu'à l'excès le rival et il a rendu ainsi peuglorieux

les triomphes de Cânakya.

L'auteur du Mudrârâksasa s'est inspiré surtout de la Mrc-

chakatikâ : l'influence de Çûdraka éclate dans le prologue

et mieux encore au dernier acte, lorsque Oandanadàsa mené

au supplice adresse ses adieux à sa femme et :'i -on i\\< : il

le rappelle aussi, et ce n'est pas un honneur banal, par l'art

de répandre la vie dans l'action et dans les personnages. Des

gens de toute espèce prennent part à l'action : des rois, Can-

dragupta et Malayaketu
;
des ministres, Cânakya et Râksas

des espions qui changent de costume et de la selon les

besoins de leur service: le brahmane [nduçarman qui parait

sous l'habit d'un religieux jaina, Jîvasiddhi; le grand

smeur Virâdhagupta qui se déguise en charmeur de

serpents pour pénétrer auprès de Hâksasa; l'agent Nipunaka,

en chanteur de complaintes ; Siddhârthaka et Samiddhârthaka

en Candâlas exécuteurs des hautes œuvres : enfin Candanadâsa

le joaillier, et le scribe Çakatadâsa parti-ans de Râksasa. »

rôles de nature diverse donnent au Mudrârâksasa un carac-

tère pittoresque et animé. L'intrigue est admirablement

conduit.' si on admet en principe cette politique à effets.

Le premier acte montre au spectateur Cânakya combinant

\ machinations dans une série de scènes vivantes et près

le second nous transporte au quartier général de Ràkçasa;

les mauvaises nouvelles s'y accumulent sans répit, et les

seuls bonheurs qui apportent une consolation à Râkçasa ne

sont (pie des pièges tendus par son adversaire. Au troisième

acte Cânakya dans une scène admirable provoque en présence

des courtisans la colère de Candragupta, l'insulte

retire furieux; c'est une comédie qu'il joue, mais l v « k

eu est [a dupe, Les propos de Râkçasa [V lorsqu'il appr<

la disgrâce de Cânakya, irritent Malayaketu dont L'esprit

est travaillé par des émissaires ; il croit surpren Ire les preu 1
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répétées d'une trahison préparée par son ministre et il le

chasse. Râksasa rentrealors VI) sous un déguisemenl à Pâta-

liputra pour y rejoindre sa femme qu'il a confiée à Candana-

dàsa; il apprend, par un agent de son rival, que lé crime de

son ami est avéré et qu'il va être exécuté. Il court le rejoindre

Vil au Lieu dusupplice; il esl arrêté ei Cânakya lui demande

alors de choisir entre la mort ignominieuse de Candânadâsa

ou les fonctions de ministre. Râksasa, touché par la grandeur

du procédé et les avances amicales de Cânakya, entre au

service de Candragupta.

Les épisodes qui remplissent les sept actes se rattachent

étroitemenl à l'action : ils présentent sous des formes variées

la fécondité d'imagination de Cânakya et concourent tous à

la soumission de Uàksasa. Les jeux de la politique, si subtils

qu'ils soient, n'auraient pas suffi à animer l'action et à pro-

voquer l'émotion; Viçâkhadeva l'a bien compris, et, par une

véritable inspiration de génie, il a cherché dans le cœur

des deux adversaires le mobile de leurs intrigues ; la magna-

nimité de Cânakya, son dévouement infatigable à Candra-

gupta, la fidélité de Uàksasa à son ancien maître intéressent

et touchent le spectateur. L'auteur du Mudrârâksasa mérite

d'être comparé à Corneille ; tous deux, en portant la politique

au théâtre, ont eu l'heureuse hardiesse de. choisir le sentiment

de L'admiration comme le ressort du drame. Les maximes

sur le gouvernement et la vie des cours abondent chez Viçâ-

khadeva ;
il a su leur donner un tour poétique par l'emploi

judicieux et sobre des images, des métaphores et des com-

paraisons. La poésie descriptive y trouve aussi sa part:

ainsi le troisième acte présente en plusieurs stances le tableau

de l'automne ; mais ce hors-d'œuvre apparent tient de près

au sujet.

La date du poète Râjaçekhara flotte entre le vin siècle et

Le milieu du \ \ Si la quantité de production était un titre

a l'attention de la critique, Râjaçekhara mériterait la place

d'honneur; il est l'auteur de quatre ouvrages dramatiques

représentai trois genres différents : deux, comédies héroïques

.

une petite comédie héroïque et une comédie écrite (ont entière

prâcrit sattakà). Il avait conçu L'idée de transporter

ix grandes épopées indiennes, le Mahâbhârata
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et le Râmâyana, mais il ne put achever que La moitié de

ne : le PetitBhârata [Bâlabhârata oa Pracandapândava •

resté en suspens à la fin du second acte; le petit R

Bâlarâmâyana) plus heureux a été terminé : l'œuvre de Vâl-

miki y est condensée en dix actes. Nous étudi<

ouvrage avec les autres drames ramaïques : la nâtikà et

sattaka prendronl place dans l'histoire dos gen mdair

Il nous suffit ici de signaler les caractères généraux de •

divers ouvrages ; ils trahissent tous la même pauvreté d'ima-

gination dramatique, la même impuissance à créer et à

animer des ligures; partout l'action est traitée comme un

accessoire négligeable; l'effort de l'écrivain porte tout fie

sur les prétendues beautés de la poétique; Les acteurs ne

sont plus que dos déclamateurs chargés de réciter ;'i une

emblée érudite des stances entortillées et pédant*

Le petit nombre dvs textes imprimés ne nous permet pas

de poursuivre siècle à siècle l'histoire critique du drai

indien: les noms d'auteurs et les litres d'ouvr

jusqu'ici de L'oubli établissent avec certitude L'existence in-

interrompue et toujours florissante de ire après le

yi ii" si r(dc ; mais les documents sont trop rare- et trop m
pour essayer d'en tirer un tableau d'ensemble : le nombre des

pièces et des auteurs datés est insignifiant si un le compa

à la masse flottante des anonymes ou des inconnus. < Cependant

les données que nous possédons paraissent révéler m
longtemps stationnaire de la littérature II faut franchir d'un

bond le neuvième siècle, le dixième et une grande partie du

onzième p<>ur trouver une œuvre originale.

I.'' Prabodhacandrodaya est à la f< >
i ^ le premier essai

connu jusqu'ici et le chef-d'œuvre incontesté du théâtre al lé-

rique. Le poète Krsnamiçra vivait à la cour du i

varnnn ()ui régnait à Kalanjara ; Le goût de La poésie drama-

tique était de tradition à la cour; un des préd<

Kîrtivarraan, Bhîmata*, avait composé cinq i le

meilleur avait pour titre SvapnadaçAnana. Les ina

de Mahoba et de Deogarh prouvent que Kirtivarmai

en l»>
(.»7

; celle de son rival Karna m Bénarès porte I

L043. le Prabodhacandrodaya se place probablement

ces lieux dates; il est voisin, en tout cas, des premièi
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années du xir siècle. I a pièce est écrite à la gloire du système

védantique et du Vichnouisrae: ! Etre, uni avec Illusion, a eu

un fils : Esprit qui a donné naissance à deux enfants, Discer-

nement et Egarement; chacun d'eux esl devenu Le chef d'une

nombreuse lignée. Mais la race sortie d'Egarement a soumis

presque tout l'univers; Discernement et les siens voient

chaque jour diminuer leur domaine, et leur perte semble

proche. Au début du premier acte, Amour annonce triom-

phalement ces nouvelles à Volupté son épouse; il se ilatte

d'avoir contribué pour une large part à ce résultat. Une seule

inquiétude le tourmente encore: Une ancienne prophétie

prédit la naissance, dans la postérité d'Esprit, d'une créature

appelée Science qui doit dévorer son père, sa mère, ses

frères, ses sœurs et tous ses parents même les plus éloignés
;

un frère, nommé Jugement, viendra au monde en même
temps qu'elle. Ces enfants jumeaux doivent sortir de l'union

de Discernement avec une de ses femmes, Théologie. Heu-

reusement les deux époux sont depuis longtemps brouillés et

séparés, et tous les efforts pour les réconcilier risquent

d'être vains. L'approche de Discernement met Amour et

Volupté en fuite, et le pauvre souverain entre avec Raison>

une des reines ; ils causent de la situation, de ses causes, de

ses remèdes ; Discernement craint de provoquer la jalousie

de Raison : mais le langage sensé et dévoué de la reine le

décide à lui avouer le moyen de salut annoncé par la prédic-

tion. Raison engage aussitôt le roi à envoyer des émissaires

en quête de Théologie et a se réunir avec elle. Discernement,

(pii attendait ce consentement, donne aussitôt ses ordres.

II. Égarement apprend les mesures prises par son adver-

saire; il est inquiet et se hâte d'affermir ses positions. Bé-

narès est la clef du monde ; qui possède la ville domine l'u-

nivers. Il y dépêche Faux-Semblant . qui s'y établit en ermite
;

le prétendu religieux ne tarde pas à bouleverser la cité sainte,

,i séduire et à corrompre les habitants. Le grand-père de

Faux-Semblant, Égotisme, passe par Béharès, remarque l'er-

mitage et l'ermite à leur air exagéré de piété, s'approche, lutte

d'hypocrisie religieuse et de vantardise avec Faux-Semblant,

reconnaît son petit-fils et se met à le questionner sur les

derniers événements, lorsqu'on annonce rentrée solennelle
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d'Égarement dans sa nouvelle capitale. L< roi s'installe dans

sa cour; Cârvaka [le matérialiste] l'y rejoint avec un él

auquel il donne une leçon; il apprend à son rain Le

péril qui le menace en plein triomphe: une puissante sorci

Foi-en-Visnu, soutien! ses adversaires; du pays d'Ori

arrivent en même temps do mauvaises nouvelles : De^

semble préparer une rébellion, sur les instigations de Renon-

cement ;
la reine Théologie, circonscrite par Piété et Foi, va

se réconcilier avec Discernement. Egarement convoque

meilleurs guerriers: Colère et Désir, avec leur- femm
Nuisance et Concupiscence, et leur donne l'ordre de ramener

prisonnière Piété, la fille de Foi. Il appelle ensuite La cour-

tisane Hérésie el la charge de séparer Foi et Théologie.

(III.) Piété entre en scène avec son amie Pitié; 'die

exténuée de fatigue et fond en lai me-: Foi, sa mère, ;i dis-

paru, et (die n'a pu la retrouver: Pitié la console el la

supplie de renoncer a ses projets de suicide. Jaïnisn td-

dhisme, Somisme paraissent tour à tour, escortés chacun de

leur femme qui a usurpé le nom «le Foi : Piété, à ce nom
retrouver sa mère, mais la laideur, la difformité du person-

nage anéantissent ses espérances. Jaïnisme et Bouddhisj

exaltent leurs doctrines e( attaquent chacun la croyaD

l'autre
;

de la polémique ils vonl passer aux coups, mais

l'arrivée de Somisme Les arrête; le uouveau venu les endoc-

trine tous deux, les enivre d'alcool et de plaisirs, et les

emmène à la recherche de lô>i, la fille de Bien, dont il veul

s'emparer.

IV. Foi tremblante el haletante raconte à -a compaç

Amitié le danger qu'elle vient de courir. lue diabless

Science-la-Féroce, s'est précipitée sur elle et sur Devoir, .

a enlevés et allait les dévorer quand Foi- n v. [< - ;l

délivrés et a tué le monstre. La magicienne lui a donné un

message à porter au roi Discernement : l'heure est venue

partir en guerre
; Foi-en-Visnu enverra des auxiliaires invin-

cibles sous la conduite de Souffle Retenu. ni

s est fait ascète peur mériter ;'i force d'austérités sa réuni

avec Théologie, suit les conseils de -a protectri< lande
ses soldats les plus forts : Réfléchit au-Vrai doit c

contre Vmour, Patience conti i
I mtentement i
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Désir; chacun expose au roi la tactique dont il compte se

servir pour vaincre son adversaire. Enfin Discernement pari

à son tour sur son chai- rapide, escorté de son écuyer; il

arrive bientôl en vue de Bénarès et célèbre dans un hymne
la ville sainif ei le dieu.

V. La bataille esl terminée: Foi va porteries nouvelles à

Foi-en-Visnu dans Le pays de Coquille-Sacrée : l'armée d'Éga-

remenl a péri toul entière avec son chef; Esprit, qui a perdu

ses enfants favoris, veul se tuer. Il entre en scène désolé,

accablé : Vouloir essaie en vain de le ranimer, de lui rendre

courage; le vieillard n'entend pas raison et pleure son cher

fils Égarement, sa femme bien-aimée Activité. Doctrine-de-

\ v.'isa la doctrine vedânta) vient alors lui parler un langage

élevé et persuasif; elle le désabuse, dissipe son chagrin et

ramène à Espril son fils Renoncement qu'il avait perdu depuis

longtemps. Esprit prend la résolution de vivre en ermite avec

la femme qui mérite seule d'être sa compagne : Inertie.

(VI.) L'ancêtre de la race, Etre, reste encore soumis à

l'influence d'Égarement; le roi vaincu, en mourant, a dépê-

che vers son aïeul les Magies chargées de prolonger son

erreur, et la compagne d'Être, Illusion, s'est faite la com-

plice de ces sorcières. Mais un familier d'Être, Raisonne-

ment, lui a montré sa folie, et il chasse loin de lui les Magies.

Paix-du-Cœur ramène enfin Théologie au roi Discernement;

l'épouse longtemps délaissée retrouve son époux dans le

palais d'Être, à qui il allait en compagnie de Foi présenter

ses hommages après la victoire. Théologie lui raconte ses

aventures depuis la séparation; elle a erré, misérable, repous-

sée par Pratique-du-Culte, par Exégèse, etc., qui ne compre-

naient pas son langage. Elle révèle enfin à Etre, fort surpris,

qu'il est le Seigneur suprême: Etre, malgré ses efforts,

ne comprend pas le sens de cette déclaration. 11 faut, pour

illuminer son esprit, que Jugement y pénètre, mais la nais-

mee de'Jugemenl esi assurée par la réunion de Théologie

avec Discernemenl : les êtres surnaturels naissent d'un simple

contael spirituel entre les époux ; en effet, le roi et la reine

sonl â peine sortis de scène que Jugemenl y entre, s'approche

d'Être et dissipe ses erreur-. Foi-en-Visnu se manifeste

alors, applaudit à ces résultats heureux et promet sa protection.
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La fable est intéressante; Les épisodes sont liés au su et

principal; L'action avance sensiblement à chaque acte. Le

mérite des inventions de L'auteur parait surprenant, si on

tient compte des difficultés considérables que présentait sa

tâche. Le système Vedânta est le plus abstrait de la philos

phie indienne. Fondu sur L'autorité des Upanisads, traités de

philosophie théologique, il enseigne l'unité absolue de L'Êti

cet Être est tout pensée et tout béatitude, mais ii est assoi

naturellement à une puissance d'illusion qui développe en

dehors de lui le monde des phénomènes à commencer par

L'âme individuelle, l'esprit ; entraîné par une activité dé<

vaut"', l'esprit projette à son tour en dehors de lui des cré

tions chimériques, œuvres de L'ignorance; son égarement

L'entraîne à toutes les passions et L'éloigné toujours davan-

tage de L'Être Un auquel il est fondamentalement identique.

Mais il lui reste toujours dan- cet état de déchéance une

capacité naturelle de discernement; que la connais

vienne à son aide, et il voit la fau des chimères où il

-i plu, il reconnaît son identité avec L'Etre, il c
;'.

_

et se soustrait ainsi au tourbillon des perpétuelles renais-

sances : enfin la grâce divine le dégage des gaines qui L'em-

prisonnaient et lui rend sa nature primitive. Krsnamiçra n'a

point affadi cette doctrine originale et sublime pour la trans-

porter à la scène; il a transformé les abstractions en person-

nages, et les rapports de causalité eu rapports do parenl

L'Etre est devenu l'aïeul universel, avec Esprit pour fils, et

Discernement ainsi qu'Egarement pour petits-fils; ces deux

principes sont devenus a leur tour dos chefs de famille.

leur opposition morale s'est changée eu une guerre de rac

[tour la possession du monde. Les facultés, les sentin

penchants se sont partagés entre Les deux camps el 3*3 sont

distribués selon la hiérarchie conventionnelle: du côté de D
cernement, deux grandes reines: Raison et Théologie, l'une

plaeoo ;iu rang de favorite, L'autre longtemps délaissée ; Leurs

suivantes ei leurs amies: Piété, Foi, Pitié, Amitié, Joi

Lérance, etc.; puis les ministres «•!
l< néraux: t'aime,

Empire-des Sens, Réfiéchit-au Vrai, eu-. Le parti d"l

rement a été constitué de la même manière par les pa

et les inclinations mauvaises, unies eu couples amoureux:
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Amour el Volupté, Colère e1 Nuisance, Désir et Concupis-

cence; Hérésie représente la courtisane théorique. Los auxi-

liaires d'Egarement ont une vie plus intense, comme on

pouvait s'y attendre : les vices sont plus intéressants au

théâtre que les vertus. Les personnages épisodiques sont

tracés de main de maître: les scènes entre Faux-Semblant

et Égotisme, étalant à l'envie leur sainteté hypocrite, entre

Bouddhisme, Jaïnisme etSomisme, raisonnant, controversant

comme de purs théologiens, puis ivres, dansant et chantant,

sont des modèles de comédie 1

. L'intrigue est certainement

inspirée des pièces fondées sur la légende des Pândavas et leur

lutte quasi -fratricide contre les Kauravas; le vieil Esprit,

inconsolable après la mort d'Egarement et de ses partisans, rap-

pelle Dhrtarâstra gémissant sur la perte de ses cent fils ; d'autre

part, elle suit sans la copier servilement l'action ordinaire

des petites comédies héroïques: la réunion du roi Discerne-

ment avec Théologie doit lui assurer la souveraineté comme

le mariage de Vatsa avec Ratnàvalî par exemple lui garantit

l'empire du monde. La pièce prêtait à un rare luxe de stances

morales ; Krsnamiçra en a tiré parti sans en abuser. Il

excelle à tracer en une stance un caractère sans tomber dans

la banalité ou dans les redites. Fidèle à l'exemple de ses pré-

décesseurs, il a introduit dans les actes des hors-d'œuvre

imposés par l'usage : la description de l'ermitage (II), de

la course en char (IV), de Bénarès (V), etc....; mais ces

digressions tirées du sujet lui-même étaient presque néces-

saires pour en adoucir l'austère sévérité.

Le personnage de Foi-en-Visnu (Visnubhakti), qui dirige

l'intrigue et assure le succès, est un indice curieux de la

transformation religieuse en voie de s'accomplir à l'époque

«le Krsnamiçra, et qui agit si puissamment à son tour sur le

développement du théâtre. Le besoin d'un dieu personnel et

voisin de l'humanité pousse tout à coup les multitudes vers le

culte dos incarnations humaines de Yisnu; l'adoration de

Râma et de Krsna, prêchée par des apôtres infatigables, rem-

place les formes anciennes (h; la religion. Le mysticisme

s'empare de leurs légendes, déjà si riches et si sédui-

santes; il les embellit, il les colore, il les réalise. Ce n'est

pas assez 'pie le dieu parle ,

;
i L'imagination; il faut que les
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oreilles l'entendent, que les yeux le voient; Le théâtre

servir d'auxiliaire à la foi; il va rendre à la foule ses dieux

vivants et agissants. La poésie dramatique s'empare av<

d'un cadre qui semble composé à dessein pour répondre aux

exigences de la théorie; Krsna, élevé par les berg en

pleine campagne, en pleine nature, entouré de rival"- qui

disputent son affection et qui L'obtiennent toutes, attaché

pourtant d'un amour plus profond à une d'entre elle

Etâdhâ, s'arrachan! par intervalles à ses passe-temps érotiqu

pour accomplir un vaillant exploit, se prêtait naturellement à

toutes Les combinaisons de la poétique. La l'orme même du

culte se rapprochait étroitement dv> conditions du théâtre ; la

danse et le chant en formaient les éléments essentiels ; les

fidèles de Krsna* se plaisaient à imiter les ébats de leur dieu

qui avait dans le Vrndâvana inventé une danse, le rasa, qu'il

exécutait avec Les bergères; les sons joyeux de L'orchestre,

les chœurs chantés en rond, les récitatifs du coryphée don-

naient a ce- rite- le caractère d'une représentation.

Le chef-d'œuvre de la littérature krichnaïte, le Gîta-

vinda de Jayadeva, est encore à mi-chemin entre L'hymne et

Le drame. Krsna, Ràdhâ, une compagne de Ràdhâ prennent

successivement la parole et se répondent, mais sans se donner

directement la réplique. Chacun d'eux chante à son tour une

assez Longue série de couplets, puis le poète décrit dans

-lances lyriques la situation des personnages, L'émotion qu'ils

ressentent, et adresse une prière en sa laveur a Krsna. L'ou-

vrage se divise en douze sections sargas di\i-<'es en vingt-

quatre cantilènes prabandhas] composées sur des air- diffé-

rents dans des mètres variés. La--en, (pli a publié le p"euie

en le qualifiant de drame lyrique, a voulu justifier ce ti

arbitraire, et il a cherché à y établir de nouvelles divisions

qui répondent au nombre d'actes prescrit par la technique

Prolegomena III, />. XXI. Ses efforts prouveraient, seuls, la

vanité de cette tentative. Le Gita govindaest un poème Là

ri/n
. et n'a aucune raison de se plier aux exigences du genre

dramatique proprement dit. [j n'en est pas moins écrit en vue

d'une exécution quasi-dramatique: L'indication des ans qui

doivent accompagner les couplets le prouve, et Jayadeva Le

déclare formellement : « Si on se contente, «lit-il, de repr
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senter dans son esprit [et non réellement) le reste des chants

composés par Jayadeva, il faut alors réciter au moins à

haute voix les paroles adressées à Hari par la compagne de

son amant»'. » (IV, 9) Jayadeva mentionne évidemment ce

cas comme une exception; du reste, les compatriotes du poète

ont institue dans sa ville natale, Kenduli, une fête anniver-

saire de sa naissance, et chaque fois on représente pendant

la nuit, devant la foule assemblée, le Gîta-govinda 1

. Les

deux premières cantilènos servent de prologue. Puis (III-

IV) , tandis que Râdhâ court les bois à la recherche de son

amant, elle apprend de son amie que Krsna passe son temps

à danser avec les bergères. (V, VI) Râdhâ exprime son

ardeur impatiente de revoir le bien-aimé et supplie son amie

de le lui ramener. (VII) Krsna pense à Râdhâ; elle s'est

éloignée froissée de ses négligences, et il en gémit. (VIII,

EX) L'amie dépeint à Krsna les désirs amoureux de Râdhâ
;

puis (X, XI) elle retourne vers Râdhâ, lui conte le chagrin

de Krsna, et la prie d'aller vers son amant. (XII) Râdhâ est

trop accablée de langueur pour faire la route; son amie va

l'annoncer à Krsna. (XIII) Râdhâ, restée seule, accuse son

amie de la tromper; (XIV, XV) elle la voit revenir enfin,

mais sans Krsna, et se croit abandonnée pour une autre ber-

gère ; XVI) elle exalte le bonheur de celle qu'il caresse
;

(XVIII Krsna arrive le matin; Râdhâ l'accueille avec des

reproches
;
(XVIII) son amie essaie de la calmer. (XIX) La

journée passe, le soir vient ; Krsna adresse à Râdhâ de douces

paroles, et retourne à sa hutte. (XX) L'amie de Râdhâ l'en-

gage à suivre le divin berger; elle refuse. (XXI) L'amie

insiste encore; (XXII) Râdhâ cède à ses instances et va

rejoindre Krsna. XXIII, XXIV) Les amants s'unissent et

changent des paroles douces.

L'action de ce petit drame est insignifiante ; les tableaux

se distinguent l'un de l'autre par des nuances légères. Le

poète a voulu placer ramante dans les diverses situations

delà technique; il a renouvelé à force de poésie, d'harmo-

nie, d'imagination et de charme, ces thèmes communs et

rebattus. Jayadeva est presque le contemporain de Krsnami-

i W. Jones à&T\B Asiat. Res, III, 183; A. Borooah, Bkavabhûti, p. 9.
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cra; il vivait à la cour de Laksmanasena qui régnait sur le

Bengale au commencement du xn e
siècle

;
il était né dans le

Bengale même, à Kenduvilva sur les bords de la rivière

Ajava. Ainsi cette province, où le culte de Visnu a toujours

trouvé tant de fidèles et d'enthousiastes, marque sa place au

premier rang dès les origines de la littérature krichnaït

Les prédictions de Caitanya, qui se proclamait une incarna-

tion de Krsna, donnèrent au seizième siècle an nouvel essor

au culte et à la littérature. Caitanya parait même avoir

recommandé à ses disciples le théâtre comme moyen d'action

et de propagande, car tous s'évertuèrent à l'envi à composer

des drames. Le ministre d'Hussein-Shah, roi de Bengale,

Rûpa-Gosvâmin, un des premiers néophytes, composa deux.

comédies héroïques à la gloire de Krsna : le Lalitamâdhava et

le Vidagdhamàdhava, et plusieurs bhânikâs, Dânakeli, etc..

Si la foi fait des miracles, ce n'est guère au théâtre ; rien

n'est plus vide, plus dépourvu d'action, plus incolore que Les

sept actes où Rfipa délaya les hymnes du Gîta-govinda. Les

drames analysés par Ràjendralâl Mitra, (Notices, IV): leJagan-

nàthavallabha et le Govindavallabha ne sont que des enfilades de

conversations ennuyeuses et de descriptions prolixes. Wilson a

donné l'analyse d'une pièce plus intéressante, tirée d'un épisode

du Bhâgavata-purâ&a : c'était la grande source où puisaient,

sans la tarir, les auteurs vichnouïtes. Le ( l'idàmacarita est

L'histoire de ce pauvre brahmane qui avait jadis étudié a.

Krsna el que la faveur de son condisciple récompensa si

somptueusement en retour d'un mince hommage : pour une

simple poignée de grains frits, Krsna lui donna un palais

avec une ville entière. Le Kamsavadha publié l
sss

dans la Kâvya-mâlâ, e1 donl Wilson a donné une analyse

très exacte, n'est aussi que L'épisode du Bhâgavatà transporté

sans arl à la scène.

La seule création originale du théâtre krichnaïte est un

drame donl Le titre rappelle à dessein L'œuvre dé Krsnanii-

çra : le Caitanyacandrodaya de Kavikarnapura. Le poète

était né dans Le Bengale en 1524 ei n'était postérieur au

grand apôtre que d'une seule génération. Le drame, comp<

sur la demande du roi Pratâparudra, qui avait accueilli a\

ferveur Les prédications de Caitanya, fui représenté a la
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fête yâtrâ de Purusottama. C'est le seul drame indien qui

mérite l'épithète d'historique* ; les personnages qu'il met en

scène étaient encore en vie ou venaient il» 1 mourir quand il l'ut

joué. Kavikarnapûra a découpé en une série de tableaux La bio-

graphie poétique rédigée par Etûpa Gosvâmin qui décritjus-

qu'aux détails les plus insignifiants de l'existence du maître.

Aussitôt après le prologue, Age-de-Fer Kali) et Vice

Adharma] entrent eu scène et se plaignent de leur situation:

les prédications de Caitanya diminuent chaque jour leur

empire; les conversions les plus imprévues se succèdent sans

relâche et les bruits qui leur parviennent du dehors leur

annoncent encore dos progrès nouveaux; ils se retirent pour

chercher ailleurs un asile. Caitanya parait alors porté sur un

palanquin, vêtu et paré comme un dieu, escorté de nombreux

disciples : Çrîvâsa, Çuklâmbara, Advaita, etc.. qui le ques-

tionnent, l'écoutent avec respect et lui rendent des hommages

religieux; la mère du saint, Çacî, vient à son tour se pros-

terner devant son fils. Le second acte commence par un long

monologue de Renoncement (Virâga) ; il se promène sur la

scène, observe les pratiques des écoles et des confessions dif-

férentes, et constate partout un faux esprit; il rencontre Foi

(Bhakti) qui lui annonce la bonne nouvelle : il a paru une

incarnation nouvelle de Visnu, qui proche la foi comme le

seul moyen de salut et qui admet toutes les castes à la vérité

sans distinction ni do rang ni de nation. Caitanya paraît de

nouveau avec son cortège de disciples ; il plonge son disciple

favori Advaita dans un état analogue à l'hypnotisme et se

manifeste alors dans son esprit sous la forme de Krsna.

Advaita se grise de cette extase magnétique et pour répondre

aux questions pressantes des autres disciples décrit les

spectacles qu'il croit voir. 'III) Amitié Mail ri) et Amour

mystique / Premabhakti
/

s'entretiennent de la vraie foi et de

sa nature, puis s'en vont de compagnie à la maison d'Âcârya-

ratna où Caitanya et ses disciples vont jouer un drame. Elles

y arrivent au moment où la représentation commence; tout

le reste de cet acte n'est plus dés lors qu'un spectacle inter-

calaire : h i directeur et son second tiennent une longue con-

versation on guise do prologue; puis Nârada entre avec un

disciple qui le conduit à Vrndâvana ; il voit paraître alors
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Krsna, assisté de son bouffon, Subala, poursuivi par les ber-

gères ; Râdhâ le rejoint et l'éternelle scène d'amour recom-

mence. Le quatrième acte montre les circonstances qui

accompagnent la résolution prise par Caitanya de vivre

ermite; il l'annonce d'abord à sa mère Cad et à sa tante, la

femme d'Âcàryaratna; les disciples l'apprennent ensuite et

laissent éclater leur douleur; il va falloir quitter ce maître

adoré dont la présence était la joie et la vie de tous. V Cai-

tanya suivi de Nityânanda s'éloigne de Nadia pour prêcher

son évangile sur les routes; il reçoit les hommages des bou-

viers, des villageois; Advaita vient au devant de lui, lui

offre l'hospitalité ; le peuple entier accourt pour entendre et

voir le saint. (VIj Océan vient trouver Gangâ pour connaître

la cause du chagrin qui la mine; elle lui apprend sa douleur:

Caitanya a quitté ses rives ; elle raconte à Océan le départ de

l'apôtre et les scènes déchirantes qui ont marqué l'heure .

adieux. L'action est alors transportée brusquement à Jagan-

nàtha; les gardiens du temple refusent l'entrée cà Caitanya

et à son cortège; un des disciples parlemente avec un sur-

veillant du sanctuaire, Gopinâtha, qui va chercher Sârvabhau-

ma, le pandit du roi Pratâparudra ; le pandit arrive avec

son fils Candaneçvara et rend hommage à la divine incar-

nation. Le septième acte se passe à la cour de Pratâparudra;

le roi s'entretient avec son pandit du personnage merveilleux

qui a paru; des brahmanes arrivent des bords de la Godà-

vari et relatent les miraculeuse inversions de Caitanya ; Le

ministre du roi de Karnâta, Mailabhatta, survient après eux,

et l'ail un récit analogue; Pratâparudra est impatient de voir

le grand homme. L'acte suivant VI II ramène a Jagannâtha

l'apôtre avec ses disciples, et Le met en
|

Le Pratâ-

parudra qu'il converti! ; Le neuvième et Le dixième font con-

naître plus par le récit que par L'action Les pérégrinations de

Caitanya dans Le Bengale, à Bénarès, à Allahabad, â Vrndâ-

vana, la conversion de Rûpa ei de Sanâtana, ministo

de Hussein-Shah, el la réunion du maître avec ses disciples à

Jagannâtha.

Tel est le résumé de ces dix Longs actes où Kavikarnapûra

a entassé la plus formidable collection d'allitérations et de

jeux de mots qui soit connue, l'oint d'action; une série de



2 10 THEATRE INDIEN

conversations théologiques; point de caractères: le prédica-

teur mystique dont la parole enflammait les populations, con-

solait les humbles el éblouissait les puissants, Caitanya est

un docteur de la loi qui donne des conférences religieuses et

l'ait dos tours d'hypnotiseur; los disciples sonl de bons

élèves, docilemenl soumis à la parole du maître, sans carac-

tères ni individualité. Le sujet (pie le poète avait choisi était

un des plus beaux, que le théâtre puisse traiter; l'action d'un

apôtre sur les l'ouïes, l'ascendant du mysticisme et de l'élo-

quence sur des esprits simples, les intrigues, les ambitions,

les haines, les passions qui se développent autour du révéla-

teur, les triomphes éclatants et les amertumes momentanées,

l'infinie variété des moyens qui servent à apprivoiser lésâmes

humaines éliraient un cadre original et grandiose ; Kavikar-

napûra n'y a trouvé que des effets de mots. Il pouvait ouvrir

une voie à l'art ; il n'a pas même su suivre la trace de ses

devanciers.

LES NATAKAS IRREGULIERS

Les drames littéraires, écrits dans une langue artificielle

et dans un style laborieux, étaient forcément réservés à un

auditoire restreint ou plutôt à un petit nombre de lecteurs

rompus à toutes les subtilités de la poétique et à toutes les

difficultés de la grammaire. Mais pour servir comme un ins-

trument de propagande religieuse, le théâtre devait se rap-

procher du peuple, employer une langue intelligible, claire,

qui pût s'entendre et se goûter sans effort. Ainsi se forme un

genre nouveau, en rapport étroit avec le nàtaka : le Citrayajna

analysé par Wilson en est le seul exemple bien connu ; les

autres ont disparu peu de temps après avoir été composés,

en raison de leur faible intérêt littéraire au regard des pandits.

Le Citrayajna a été écrit au commencement du xix*' siè-

cle, par Vaidyanâtha Vâcaspati Bhattâcârya, sur la demande

d'Içvaracandra, roi de Nadia, pour la fête de Govinda. Ainsi

c'est dans la ville uatale de Caitanya, aux lieux où Kavikar-

napûra place la moitié de -mu action, que cette (ouvre a été

représentée. L'inspiration eu est çivaïte; l'auteur a voulu
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glorifier le dieu puissant et farouche qui tira une vengeance

terrible du téméraire Daksa. L< ïont au nombre

cinq: 1(3 dialogue est singulièrement imparfait; c'est à peine

si la moitié de l'ouvr it rédig remplacépar

de simples indications à l'adresse des acteurs; ainsi le p

mier acte se termine par ces lignes : « Daksa se prosterne

aux: pieds da^ dieux, et met sur sa tête la pou |U*ils ont

foulée; après quoi il cherche à gagner leur faveur par des

allocutions. De Là il se rend à la place du sacrifice lisant ou

récitant les formulés ordinaires, et suivi des rois. » El

second acte commence par eos mots : « Daksa entre, prend

place, et ordonne aux serviteurs de distribuer le riz aux brah-

manes, à l'effet d'invoquer leur bénédiction. Ceux-ci reçoi-

vent le riz, le répandent, et prononcent le Svastivacana. » Le

dialogue de ces tableaux était laissé a la fantaisi

acteurs, qui improvisaient, naturellement, dans la !

courante et vulgaire. Le spectacle avait ainsi de quoi plan-

tons les fidèles, les savants et les lettres y trouvaient

de sanscrit pour satisfaire 1 leur goût littéraire; le public

sier s'égayait aux libres farces des acteurs, toujours portés à

l'obscénité et à la bouffonnerie.

Les çhâyânâtakas marquent un pas de plus vers le thé

populaire; ils ne repondent à aucune des catégories tir

riques. Leur nom est obscur ;
nu serait tenté de l'expliquer

par - ombre de 4 drame » si les règles de la grammaire ne

s'opposaient à cette analyse du composé chàyâ-nàta

admettent du moins une explication voisine et presque iden-

tique : ((drame a l'étal d'ombre o Le m : châyâ se trouve

encore comme premier terme dans plusieurs mots compo
ut trait à la musique : châyânatUiy nom d'un tm-

gîta-Sàra-Samgraha, 107; châyâtodi, id. ib. LOI, L05 ;

châyâlaga, id. ib, L18; châyâ seul d<

(modo musical ib. 93. Aucun d ikas n'a i

été publié ; le Sàvitrî-carita, de Çankaraiàla, qui po

désignation, n'es! un châj â-nàtaka qu'au sens littéral du mot :

L'ouvrage, composé et publie récemment, esl it une

ombre de drame, maigri ept longsactes. VVilsonaanalj

le plus fameux, le Dùtàûgada et nous en avons examine qu

ques-uns en manuscrit a la bibliothèque du British Mu

Théâtre indien. 16
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Le Haridûta est une imitation du Dûtârigada ; le sujet

est tiré du Mahâbhârata. Yudhisthira, désireux d'assurer la

paix à sos sujets, essaie de calmer les impatiences belli-

queuses de Bhîma et envoie Arjuna à la recherche de Krsna.

Krsna arrive, il est accueilli avec des honneurs divins, et

l'ainé des Pândavas le prie déporter à Duryodhana ses propo-

sitions de paix. Krsna se rend au camp des Ivurus ; Duryo-

dhana, d'abord insolent, reconnaît Krsna et veut l'honorer,

mais le négociateur divin repousse tout hommage tant que

les Pândavas ne seront pas satisfaits. Duryodhana refuse de

souscrire à leurs conditions ; ses courtisans réclament la

mort de Krsna. Krsna se manifeste alors sous sa forme

divine et les frappe tous. Le drame est traité en trois

scènes.

LeRàmàbhyudaya, de Vyâsaçriràmadeva, est en deux actes :

le premier acte s'ouvre par le dialogue de deux Gandharvas,

Citràiigada et Citraratha, qui décrivent la bataille de Lanka

dont ils sont les spectateurs. Ils se retirent pour laisser la

place aux vainqueurs. L'armée de Ràma pousse des cris de

joie, et bientôt Sîtâ est ramenée à son époux ; l'amour et la

honte agitent le co?ur de la reine ; elle se soumet à l'épreuve

du feu pour établir son innocence. Indra et Dararatha causent

dans le ciel et décrivent cette épreuve. Les époux royaux

retournent à Ayodhyâ sur le char Puspaka. Le second acte

se passe à Ayodhyâ. Hanûmat annonce l'arrivée de Ràma;

Bharata tressaille de bonheur à cette nouvelle et court au

devant de son frère ; il lui remet les insignes de la royauté,

et Vasistha couronne Ràma. Le chœur des dieux célèbre le

souverain et du ciel tombe une pluie de fleurs.

Le Subhadràparinaya, du même antenr, est plus court. Il

met en scène un messager d'Arjuna, Yasubhùti, puis Arjuna,

Subhadrà et sa confidente Lavarigikâ, enfin Yâsudeva. L'en-

lèvement de Subhadrà se termine par un mariage : Yâsudeva

ordonne aux habitants de parer la ville ; on célèbre les noces,

et l'inévitable pluie de fleurs tombe du ciel. Toutes ces

pièces où le poète a sacrifié, sans doute à contre-cœur, la

rhétorique à l'action, semblent des ouvrages de circonstance,

itinés a amener un spectacle final, a justifier un grand

déploiement de mise en scène.
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Parmi les nâtakas, le théâtre sanscrit nous pr un

véritable monstre, étranger à toutes les lois que qous av

déjà retracées : le Mahâ-nâtaka. L'origine de cette production

est elle-même un mystère enveloppé de laides. Hanûmat,

singe allié de Râma, composa, dit-on, à la gloire du héros, un

drame qu'il écrivit sur dos rochers au bord de la mer. Vàlmîki

vers le même temps composait une épopée sur Le

lorsqu'il lut sur les roches L'œuvre du singe-poète, il comprit

que le Râmâyana serait éclipsé, malgré sa beauté, et il implora

en sa faveur la pitié d'Hanûmat. Indifférent à La gloire litl -

raire, Hanûmat engagea Vâlmîki à détacher les roche

les précipiter dans L'Océan. De très Longs siècles après, Le roi

Bhoja lit faire des recherches par des plongeurs : od retrouva

des fragments assez nombreux que le pandit Dâmodara fut

chargé «le réunir. Telle est la légende rapportée par Mohana-

dâsa dans son commentaire; le récit du Bhojaprabandha i

presque identique. Une tradition rapportée par le traducteur

du Mahânâtaka, Kalikrsna Bahâdur, substitue Vikramâditya

à Bhoja et attribue ud premier travail derevisionà Kâlids

sous la surveillance d'Hanûmat Lui-même*. La : nte

dans deux recensions d'aspect fort différent ; L'une, sous le uom
de Madhusûdana Miçra, a neuf actes : l'autre, sous le nom de

Dâmodara Miçra en a quatorze. Cette différence du noml

des actes n'implique pas une différence correspondante de

développement; La première a 730 vers, la seconde en a 581 :

la proportion est renversée. Les deux ouvrages ont près de

300 vers communs; les recenseurs se sont contentés de

mettre boul à boul dos stances empruntées aux drames

aux épopées de sujet ramaïque. Le style n'a donc rien

personne] ni de caractéristique que L'absence même d'uni

La fable est a peu près la même dans Les d< sions,

connue nous le constaterons dans le chapitre sur Le théâtre

ramaïque; les procédés de composition, qui seuls nous inl

ni ici, sont exactement identiques.

L'absence de prologue frappe dès Le débul îitôl ap

les stances île bénédicl ion le directeur commence Le r- en d

aventures de Râma jusqu'à son arrivée à Mithilâ, où Sitfl va

choisir un époux ; le dialogue se substitue alors au récit ;

Sità, Râma, Laksmana, Janaka, le chapelain de Râvana pren-
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nom tour à tour la parole. Lorsque Rama a tendu l'arc jusqu'à

Le briser, le directeur continue son récil el annonce la colère

de Paraçurâma qui approche; il entre el apostrophe violem-

meni Râma; les deux héros se menacent, s'apaisent et se ré-

concilienl : pendant cette scène le directeur décril de temps en

temps 1»^ personnages; puis la paix faite, il décril les noces

de Râma el de Sîtâ. Suit une scène d'amour entre les (''poux,

coupée çà el là par les indications du directeur. La pièce

continue ainsi jusqu'à La défaite de Râvana et la réunion du

héros avec L'héroïne. Un grand nombre de personnages tra-

versent l'action, paraissent, parlent et s'évanouissent en

quelque sorte dans le récit.

Le Mahâ-nâtaka, dans les deux recensions, présente

comme un entrelacement de morceaux épiques et de mor-

ceaux dramatiques. Si on rapproche cette œuvre des pro-

ductions en Langue vulgaire du théâtre indien, comme la

Cakuntalâ tamoule de Râmacandra, comme le Râmâyana-

nâtaka qui se représente à Ceylan *, il est facile d'en saisir

le caractère véritable et d'en comprendre l'origine. Le nom

de Hanûmat et les légendes que nous avons rapportées

semblent indiquer formellement l'antiquité du cadre remanié

par Dâmodara et Madhusûdana; l'inégalité du nombre des

actes (diez l'un et chez l'autre prouve que l'original était

séparé en sections d'une nature différente; le chiffre extra-

ordinaire d<> quatorze actes, dans la recension de Dâmodara,

surpasse encore de quatre le maximum permis par la théorie :

Les mahânâtakas ont dix actes, comme le Bâlarâmâyana de

Uâjaçekhara ; il correspond peut-être au nombre des parties

de l'original. L'emploi du sanscrit seul, à l'exclusion de tous

l<
- prâcrits, aussi bien dans Les rôles inférieurs que dans les

pôles de femmes, es1 encore une particularité unique; il

fallait, pour la justifiera l'époque de Bhoja, un parti-pris

d'archaïsme, une résolution ferme d'imiter un type fort

ancien, antérieur peut-être aux règles de Bharata. Le Mahà-

oâtaka nous reporte ainsi en arrière à une époque où le

drame se dégageail à moitié de L'épopée, sans avoir pris

encore une existence indépendante.
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I . A N À T I K À

Petite comédie héroïque

Nous ayons étudié le caractère du prakarana à propos de

la Mrcchakatikâ et du Mâlatîmâdhava, ei nous avons

Les mêmes procédés dans le traitement des sujets d'invention

ci des sujets légendaires. Nous avons vu également par Rat-

nâvali et Priyadarçikâ que la petite comédie héroïque [nâtikâ

ne différait de la grande que par dos détails et ne constituait

un genre à part qu'au point de vue théorique. L'analyse d'une

autre nâtikâ postérieure à Barsa fera ressortir ave plus de

relief l<--; traits que oous avons déjà observés. Nous choisi-

rons la Viddhaçâlabhanjikâ, dont Wilson a déjà donné une

analyse sommaire; le texte en est facilement accessible; il

été imprimé doux fois dans l'Inde, et de plus, le poète R

jaçekhara touche d'assez près à La période classique pour

prendre rang aussitôt après les maîtres de La scène.

Le prologue terminé, Haradâsa, disciple A^ Bhâ§ irâyana,

le ministre du roi Vidyâdharamaila, apprend aux spect

que Le roi dos Lâtas, Candravarman, vassal de Vidyâdhai

malla, a fait passer sa fille Mrgânkâvali pour un fils appelé

être son héritier, ei L'a remise à son souverain eu paiement

d'un tribut qu'il lui devait; il se pr . par ces combinai-

sons, d'arriver à un objet important. Le roi parait ensuite

on bouffon Cârâyana et Lui raconte un songe : N a vu

le matin, à l'heure des songes véridiques, une jeune beau

qui s'approchait de Lui et lui mettait au cou un collier de

perles; Le souvenir ^\^ La figure rêvée hante son cœur. 1

bouffon raille sa promptitude à L'amour et W in-

tenter ^\^ la reine. Tous <\^\\\ vont alors au jardin, assistent

de loin aux ébats du gynécée; le roi voit : Loin celle

qu'il a entrevue en songe, mais elle disparait aussitôt,

entrent ensuite dans une -allô do cristal ornée de pointu

de statues; Le roi y retrouve le portrait de la même jeui

fille, et aussi sa statue çàlabhanjikâ
,
puis il la montre au

bouffon à travers Le cristal des mur- : dès qu'elle enl

observée, elle s'enfuit. Les hérauts de La cour proclament midi.
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(II) Deux suivantes se donnent les nouvelles du palais :

La reine veut marier Kuvalaya-mâlâ, fille du roi de Kuntala

, que Vidyâdhara a aimée, avec Mrgânkavarman , le pré-

tendu fils de Candravarman. Le roi rentre en scène avec

son bouffon et Lui avoue son amour toujours croissais : Câ-

râyana a aussi son intrigue personnelle : Mekhalâ, la sœur

de laii de la reine, lui a promis de Le marier avec Ambara-

mâlâ Guirlande-d'air , fille de Mirage et de Corne-de-Lièvre;

Le naïfCârâyana est impatient de voir sa conquête, mais au

moment do célébrer la cérémonie, il reconnaît dans la pré-

tendue épousée une simple esclave de la reine. Furieux, il

jure de se venger; le roi le calme et l'emmène dans le jardin

où ils voient Mrgânkâvalî jouer à la halle; elle se retire,

mais ils la suivent, l'épient, et ils renlendent causer avec une

de ses compagnes : celle-ci lit une pièce de vers en sanscrit

destinée à informer le roi de la passion qu'il a allumée. Les

hérauts proclament l'heure du soir.

(III ) Un dialogue entre gens du harem apprend au public la

vérité sur le songe du roi : Bhâgurâyana a su qu'une prophétie

promettait La souveraineté universelle à l'époux de Mrgânkâ-

vali : pour inspirer au roi l'amour de la princesse, il a chargé

une de ses suivantes d'introduire sans bruit, dans la chambre

à coucher du roi, Mrgânkâvalî. Vidyâdharamalla a pris pour

une apparition la réalité même. Le bouffon a combiné, lui aussi,

son plan de vengeance; il a aposté une femme dans un buisson,

et elle a crié à Mekhalâ, comme une voix du ciel, qu'elle

mourrait dans peu de jours si elle ne se traînait pas au plus

vite entre les jambes d'un savant brahmane. Le plan a

réussi, et la reine en personne prie Cârâyana de sauver sa

sœur de lait : il y consent, la cérémonie s'accomplit et lors-

qu'elle esl terminée, le bouffon avoue sa machination. La

reine soupçonne de complicité son époux et se retire courrou-

. Le roi se rend alors avec le bouffon au jardin, et tous

deux décrivent à L'envi Leleverde La Lune, tandis que dans la

coulisse an héraut le décrit également. Soudain Mrgânkâvalî

paraît avec *<>\\ amie, à qui elle confie ses peines d'amour: les

amants se rencontrent; mais ils se quittent presque aussitôt:

la reine vient visiter le jardin qu'un magicien, Siddhanaren-

dra, s'est engagé à l'aire fleurir hors saison.
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(IV) Un héraut annonce l'aurore. Puis la femme deCàràyana,

couchée et endormie près de son mari éveillé, rêve tout haut;

elle répète une conversation ou la reine essaie de déterminer le

roi à épouser Mrgânkâvalî, la sœur do Mrgânkavarman, qui

doit venir voir son frère et dont la main assure la souverain

universelle. Elle compte, en réalité, marier le roi avec Mrgân-

kavarman déguisé et se venger ainsi des ruses du bouffon.

Cârâyana se rend auprès du roi et le trouve abattu par la

dèvre amoureuse ; les filles d'honneur préparent l'attirail du

mariage, puis la reine entre avec Mrgânkâvalî et Kuvalaya-

mâlâ. La corémonie nuptiale se célèbre sur la scène ; elle est

Interrompue par L'arrivée d'un messager. Candravarman

vient d'avoir un fils et charge la reine de marier au mieux le

faux Mrgânkavarman rendu à son vrai La reine

prise à. sa<> filets; mais elle couvre sa défaite par un a

dignité hautaine et donne au roi comme épouses à la t

Kuvalayamâlâ ''t Mrgânkâvalî. Le général de Vidyâdhara-

malla envoie à son tour un courrier de victoire ; il a soumis

les derniers rois rebelles à l'autorité de son maitre qui i

proclani" seigneur suzerain de l'Inde.

Nous retrouvons dans la Viddhaçâlabhanjikâ tous 1

ments qui entrent dans la recette d'une uâtikâ : La prii

qui apporte avec sa main l'empire universel, et qui vit inconnue

dans le palais d'un mi qui s'éprend d'elle; le ministre adroit

qui ménage à son maitre une intrigue amoureuse utile à la

couronne: la reine jalouse, et même le personnage épisodique

du magicien. Mais tous ces caractères sont bien ten

bien pauvres et manquent complètement d'intérêt : le roi n'a

pas l'allure galante et courtoise de Vatsa, la reine n'a i

Les emportements amoureux ni la majesté de Vâsavadat

Mrgânkâvalî ne rappelle la grâce do Ratnâvaii que par -

nom. L'intrigue est un ramassis d'absurdités ii.

l'erreur <b^ la reine sur Le sexe de la prin avec qui e

vit constamment est inadmissible; Les épisodes n'ont qu'on

lien factice ave- L'action; la ruse dont le bouffon est dupe

no soia qu'à provoquer la vengeance dont Mekhalâ est la

victime, '-t cette vengeance n'a d'autre utilité que de motiver

la revanche, bien illusoire, de la reine. <
vhie d<> complications

pour un si mince résultat ! La crédulité du roi, (pu se lai
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marier par sa femme sans chercher à comprendre les raisons

île sa conduite, ne concorde que trop avec les autres traits

de son caractère. Le seul personnage intéressant es1 l<
i

bouffon; l tna n'est pas le compère glouton, goulu, pol-

tron et vantard des drames ordinaires; c'est un esprit simple,

naïf, capable d'être La dupe «les farces les pins grossières,

mais pourvu du gros bon sens populaire; il aime à parler par

proverbes comme les gens du commun. Mais Râjaçekhara

attachait moins d'importance à cette création qu'aux descrip-

tions dont il a surchargé son œuvre. Lever de lune, lever du

jour, heure de midi, amusements du harem, jeux de balle,

plaisirs de la balançoire, jardins, etc., tous les ornements

convenus et rebattus trouvent place tant bien que mal dans

ce cadre et y sont développés à satiété.

C'est encore le même cadre traité de la même façon que

Bilhana a repris au xi siècle dans Karnasundarî. La prin-

5se qui porte ce nom est la fille du roi des Vidyâdharas,

et elle doit assurer à son époux l'empire du monde; le mi-

nistre Pranidhi, grâce à de savantes combinaisons, finit par la

marier avec le roi, son maître. La pièce commence, comme

la précédente, par une longue conversation du roi avec son

bouffon auquel il raconte un songe; comme Vidyâdharamalla,

il a vu une jeune beauté dont il est follement épris. Il est

inutile d'analyser ces quatre actes dépourvus d'intérêt dra-

matique.

La Vrsabhânujâ de Mathurâdâsa appartient à un cycle

différent; elle se rattache au théâtre krichnaïte; mais elle

n'a pas plus d'action que les autres nâtikâs. Deux bergères,

Vanaraksikà et Vrndâ, cherchent les moyens de reunir Krsna

et son amante Râdhâ. Krsna entre dans le bois (M raconte à

Campakalatâ nu songe d'amour; Râdhâ qui est tout près

l'entend, se montre; les amants se voient. II i La fête de

l'Amour donne a Râdhâ l'occasion de rendre hommage à

Krsna; il- se retrouvent. Après mm nouvelle séparation 111 ,

Râdhâ et Krçna ut enfin la félicité d'une réunion défi-

ûitive
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LE SATTAKA

Le genre secondaire appelé sattaka se place t< »ut près de la

nâtikâ, si on en juge par le seul exemple que nous >n-

naissions, la Karpûramanjari de Râjaçekhara. Le poète j i

tifie, du reste, sa tentative par le seul désir d'étaler son

habileté en toute espèce de langue sarvabhâfâcaturena tena

bhanitam] :
« les mots, dit-il, ont beau changer de forme, ils

serveur toujours <l<
i véhicule à l'idée; la poésie est une

simple qualité du style, peu importe la langue qu'elle emploie :

une composition en sanscrit est rude; en prâcrit elle i

douce; la différence est la même entre un homm une

femme. - v.
~

et 8). Il ne faut donc ire à .

procédés dramatiques nouveaux; Râjaçekhara veut faire du

style en prâcrit, et il choisit le sattaka comme le seul

qui lui permette d'écrire en prâcrit t<>u> les rôles, même celui

du roi. Aucun autre porte n'a suivi l'exemple de Râjaçekhara,

sn'n que la difficulté d'écrire toute une pièce dan- iialecte

ait l'ait reculer les plus audacieux, soit (pic le petit nombre

connaisseurs capables de juger et d'apprécier le travail ait

découragé les tentatives; mais l'auteur de Karpûramanjari

a\ait eu des devanciers, puisque la technique donne les

du genre, règles qu'il rappelle lui-même dans son prologue. Un

document ancien* montre le nom du sattaka applique de bonne

heure à un amusement dramatique, a une sorte de spectacle.

Malgré la désespérante monotonie do l'intrigue, nous d<>nii"n<

comme type du sattaka L'analyse de Karpûramanjari.

I Le roi Candrapâla paraît avec la reine, et tous deux

décrivent en vers le printemps dont l'arrivée met Leur âme

joie. Le bouffon et une suivante de la reine, \ ut.

d'autre part, assaut d'esprit «m de p sur le mène thèn

La joute est interrompue par l'arrivée du magicien i

nanda qui expose longuement ses théorie II

offre de montrer au roi une merveille, et. sur la demai

Candrapâla, précisée par le bouffon, il tait appara une

jeune fille d'une beauté surnaturelle. Le roi la regarde i

éprend sur-le-champ; sa passion est partagée. L'apparition
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raconte son histoire; il en ressort qu'elle est La fille de la

sœur de la reine. La reine demande de La garder auprès (Telle

el L'emmène. Le héraut proclame Le soir.

Il Le roi conduit par la portière du palais cherche un

soulagement à sa fièvre d'amour ; il dépeint ses souffrances

et décril Les charmes de celle qu'il aime; Le bouffon vient le

rejoindre et reprend cette description; Vicaksanâ remet au

roi une Lettre où Karpûramanjarî (c'est le nom de L'héroïne)

décril ses peines amoureuses; la suivante et sa sœur aînée

y ont ajoute des stances de leur composition sur le même
sujet. Tout à coup Le roi aperçoit La belle en train de se balan-

cer et saisit L'occasion pour décrire Le jeu de La balançoire.

Le bouffon entraîne Candrapâla dans une autre partie du jar-

din; ils y retrouvent Karpûramanjarî que la reine a chargée

spécialement de soigner plusieurs arbres. Le roi décrit encore

amoureusement ses allures ; le héraut proclame le soir.

(III) Le roi raconte au bouffon un songe où il a vu sa bien-

aimée; le bouffon, pour s'en moquer, lui raconte à son tour un

songe de sa façon. La conversation roule ensuite sur les ca-

ractères de la passion, dont le bouffon parle avec autant de

compétence que son royal ami. Karpùramanjari parait alors

avec son amie Kurangikâ, à qui elle avoue l'ardeur de son

amour. Le roi l'entend, s'approche d'elle et la mène au jardin

de plaisance. Deux hérauts annoncent et décrivent successi-

vement en longues stances le lever de la lune; les amants

touchent à la suprême félicité, quand une servante annonce

brusquement l'arrivée de la reine ; ils se séparent en hâte, et

Karpûramanjarî, pour rejoindre le palais, s'engage dans le

souterrain par où le roi l'avait conduite au dehors.

IV) Le roi et le bouffon décrivent longuement l'été; le roi

pense à Karpûramanjarî et demande au bouffon de ses nou-

velles : la reine a fait murer le souterrain où la jeune fille

était entrée en quittant le roi, et la pauvre amante y est

gardée à vue nuit et jour. Le roi n'en parait pas ému; il re-

çoit au même momenl un message de la reine: elle veut le

marier, sur Les conseils de Bhairavânanda, avec la fille du

roi des Làtas, qui doit assurer à son époux l'empire du

monde; la princesse est encore dan-- son pays, mai- le ma-

gicien s'engage a la l'aire paraître des que le moment en sera
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venu. Le roi flaire un tour de Bhairavànanda et accepte.

Bhairavânanda délivre Karpûramanjari par une formule rna-

gique; les cérémonies nuptia célèbrent, et Lorsqu'elles

sont terminées, il avoue la ruse : la princess Lâtas

Karpûramanjari ne sont qu'une même personne. La reine

retire' furieuse, mais le roi remercie le magicien de ce cadeau

inespér

L'analyse de la pièce nous dispense d'en donner une ap]

ciation; il faut la considérer simplement comme une ion

de lieux communs traités en stances prâcrites e titre

nous pouvons admirer L'aisance de L'auteur même dans les

mètres Les plus compliqués, La richesse et L'abondance d

Lexique. Quant à la l'aide, nous nous contenterons d'en indi-

quer l'étroite analogie avec L'intrigue uniforme des nâtikâs,

sans marquer les détails de cette ressemblance qui - snx

yeux.

LE \ YÀ Y G A

Le vyâyoga n'est qu'un fragment d'épopée découpé en

nés et embelli selon les procédés ordinaires d»' la poétique.

Il est en réalité proche {tarent du châyâ-nâtaka. Sur les huit

titres de vyâyogas que nous avons relevés, cinq appartiennent

certainement au cycle du Mahâbhàrata; le Dhanamjayavijaya,

de Kàncana Pandita, est le seul publié jusqu'ici. La d

est inconnue*, L'œuvre esl représentée a la demande d'un

Jayadeva. Le prologue esl Long; après une triple bén

le directeur décrit L'aurore et L'automne naissante; on lui

apporte une Lettre de Jayadeva qui voudrait un spectacle

l'héroïque se teinte de merveilleux. Le Dhanamjayavijaya

répond a ce désir; L'auteur, Lvâncana-Pandita, et N ma,

s<»n père, sont connus et estimés. La pii

conversation entre Axjuna et le ministre du roi Virata qui

expose la situation ; La capitale est assiégée par 1 as,

la situation parait perdue, Arjuna s'offre pour

L'ennemi. Un jeune prince vient chercher Arjuna. le !

monter en char et tandisqu'ils s'élancent contre le- Kaura>
un chœur de bergers adrea

héros. Arjuna décrit la vitesse du char; on enten la
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coulisse un branle-bas de bataille, el le héros nomme en les

dépeignant à sod écuyer Les chefs ennemis : Duryodhana,

Duhçàsana, Drona, Açvatthàman, ECrpa, Karna, etc.. Le roi

des dieux, Indra, accompagné de sa portière et d'un Vidyâ-

dhara, vienl assister à ta bataille e1 exprime son admiration.

Duryodhana accourt en char au-devant d'Arjuna; les deux

adversaires se provoquent, se défieni e\ sortent combattre.

Les trois personna *es célestes décrivent les phases de la lutte

et les effets des traits magiques employés parArjuna. Celui-ci

rentre en scène victorieux; ses frères et le roi Virâta vien-

nent lui exprimer leurs félicitations. Virâta donne sa fille

Qttarâ en mariage au fils du vainqueur.

LE PRAHASANA

La farce (prahasana) est de tous les genres littéraires le

plus voisin du théâtre populaire ou plutôt du goût commun.

On soupire d'aise et presque de joie à passer du monde

conventionnel, où se plaisent la comédie héroïque et les

genres voisins, à un monde également conventionnel, mais

plus humain en somme, parce qu'il est plus vicieux. Les plus

anciennes farces ont disparu; nous savons pourtant que

Çivasvâmin au ix° siècle en avait composé ; les catalogues

attribuent même une farce à Kâlidâsa, le Kâlidâsa-prahasana,

et une autre à Bâna, le Sarvacarita. Deux seulement ont été

publiées : le Dhûrtasamâgama
,
par Kaviçekhara-Jyotirîç-

vara, du x\ ' siècle, et le Hâsyârnava par Jagadîça, de date

inconnue. Voici la fable du Dhûrtasamâgama (Coquins-en-

compagni

Le disciple Durâcâra se confesse à son maître . le religieux

mendiant Viçvanagara. Il a vu dans la matinée une fille de

joie, Anangasenâ, et il désire ardemment la posséder; Viçva-

nagara ;i lait aussi de -un côté une rencontre galante : il a

aperçu la belle Suratapriyâ, el il In convoite. Après ces

confidences mutuelles, ils s'en vont mendier <
i

t entrent d'abord

chez nu riche avare, Mrtângâra, qui les éloigne sous prétexte

sa maison est impure, el qui les adresse a Suratapriyâ.

Bile les accueille aimablement ei leur offre a dîner; pendanl
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qu'on prépare le repas, ils continuent la quête; ils filtrent

chez Anangasenâ. Viçvanagara, ébloui de sa beau impa-

tient d'en jouir et se jette bestialement sur elle; l< pie

jaloux veut l'écarter; Anangasenâ les repousse tous deux;

maître et le disciple s'empoigneni et se battent; la courtisane

leur propose l'arbitrage d'Asajjâti-Miçra, un brahmane qui

fait métier de trancher les questions délicates. II Asajjâti

enseigne au bouffon ses théories philosophiques : la vie c

boire et faire l'amour; le bouffon ajoute : et voler! Los plai-

deurs se présentent avec Anangasenâ et ils exposent I

Le brahmane, séduit à son tour par les charmes de la belle,

décide qu'il la gardera en séquestre; tandis qu'il rend s

verdict, le bouffon cherche à entraîner Anangasenâ dans une

cachette propice à ses désirs amoureux. Le jugement pi -

nonce, les plaideurs sortent. Le barbier Mûlanàçaka se pré-

ate après eux pour réclamer à Anangasenâ le paiement

d'une dette. Elle le renvoie à Asajjâti qui le désintéi

la bourse du disciple; puis Asajjâti demande au barbier de

lui arranger Les pieds ei les mains. Mûlanàçaka lui attache

I.'- membres, L'épile et s'enfuit. Le bouffon, accouru aux cris

de son maître, le délivre de ses liens.

Le Hâsyârnava met en scène une société aussi corrompue.

Le mi Anayasindhu envoie son espion inspecter la capitale:

L'émissaire rentre ;iu palais avec de mauvaises ûouvelli

tout va «le travers en ville, car chacun pratique le bien.

roi inquiel mande son ministre Kumativarman et lui demande

en que] endroit il pourrait se rendre compte au mieux de

Total des esprits; le ministre lui indique la demeure de

L'entremetteuse Bandhurâ. 11 s'y rend. La vieille entremet-

teuse présente au royal visiteur sa tille Mrgânkalekhâ. L<

chapelain du mi, Viçvabhanda a le son

Kalahânkura, vient donner a la jeune fille une Leçon ^\^'

théorie erotique. Les personna changent des compliments

grotesques. Mrgâiikalekhn refuse de 3uivre son professeur

qu'elle trouve trop âgé ; Le disciple lui lance des injures

sières ; la discussion s'anime; :i ce débordement d'ordur

Bandhurâ se rappelle ses jeunes années et eue est prise d'une

fièvre amoureuse. On va quérir le médecin Vyâdhisindhu ; il

entre et Les compliments bouffes reprennent «le plus belle : il
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donne une consultation grotesque, prescrit des remèdes qui

t'>iit aussitôt empirer La maladie, el si» sauve. Le barbier

Uaktakallola, pédicure el chirurgien, s«« présente avec un de

ses clients ensanglanté et estropié qui porte plainte contre

sa maladresse ; la cause entendue, le client est condamné;

puis c'est le brahmane Mithvàrnava qui a commis un homicide

très involontaire, a ce qu'il prétend, et demande au chape-

lain de lui indiquer une expiation ; puis les fonctionnaires

qui fréquentent la maison de l'entremetteuse, le préfet de police

Sâdhuhimsika, le général Ranajambuka, l'astrologue Mahâyâ-

trik'a. Soudain le disciple Kalahânkura, pris d'ardeur amou-

reuse, embrasse Mrgânkalekhâ et veut l'entraîner; son maître

le maudit. Le crépuscule, annoncé par deux hérauts, sépare

les personnages.

(II) Viçvabhanda au matin (description) se rend avec son

disciple chez Bandhurâ; ils trouvent l'entremetteuse occupée

à donner des leçons à sa tille. Survient le religieux mendiant

Madan.'mdha-miçra, avec son disciple Kulàla ; comme il est

midi (description), ils s'installent à déjeuner. Ils aperçoivent

la belle Mrgàiikalekhà et essaient aussitôt de supplanter le

chapelain et son élève. Bandhurâ prie le religieux d'accomplir

chez elle la « libation d'amour » (madanahoma) ; il réclame

comme auxiliaire la jeune fille et se retire avec elle dans la

coulisse. Viçvabhanda, consumé de jalousie, lui demande de

partager sa conquête ; l'autre y consent. Les deux disciples

se promettent une compensation avec la vieille Bandhurâ,

enchantée de cette occasion. Un nouveau religieux se pré-

sente, MahAnindaka ; il célèbre le mariage de Mrgânkalekhâ

avec les deux vieux maîtres, et de l'entremetteuse avec les

deux disciples, puis il essaie d'obtenir à son tour les faveurs

de la jeune fille.

La morale, on le voit, ne trouve guère son compte dans

ces fantaisies de pandits en belle humeur ; l'action ne laisse

pas beaucoup moins à désirer ; les deux farces ne sont qu'une

-accession de tableaux libres jusqu'à l'obscénité, mais du

moins gais et mouvementés. La poésie n'y trouve d'emploi

(pie dans les stances erotiques et les descriptions. La satire

licencieuse dirigée contre les brahmanes dans presque toutes

s farces n'a rien qui doive surprendre: elle procède du
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même sentiment qui a créé le personnage du brahmane bouffon

dans le grand drame, et qui se manifeste si nettement dans

quelques-uns des drames populaires.

LE BHANA

Le monologue (bliàna), le genre dramatique qui s'éloigne

le plus du drame proprement dit, est aujourd'hui comme
autrefois le genre préféré du publie, des comédiens, et des

auteurs; c'est qu'en effet les descriptions qui y abondent,

ou plutôt dont il se compose exclusivement, offrent à la

poésie un excellent cadre, et que les dialogues imaginain

dont il fourmille donnent à l'acteur l'occasion de faire valoir

tous ses moyens. Wilson a analysé le Çâradâtilaka : tous

les autres bhânas sont taillés en quelque sorte sur le même
pal l'un. Kxaminons, par exemple, le Vasantatilaka de

Varada-Acàrya, un des plus estimés, dont le texte a -

publié à Calcutta.

Le directeur débite le prologue sans aucun des interlocu-

teurs ordinaires, puis parait l'unique personnage de la pièce,

Çrrigâraçekhara. Il décrit l'aurore, puis le lever du soleil, puis

le soleil levé, les charmes du printemps, l'amour frémissant

dans toute la nature, l'aspect de la ville, le mouvement de la

rue, la femme de son ami Anangaçekhara, Citralekhâ, qui

passe; il lui adresse des compliments galants, mais elle

l'éloigné poliment. Il voit alors la sœur puînée d'Ànaùgacan-

drikâ, Târâvalî, cause de loin avec elle, la quitte et énonce

a propos de cette rencontre quelques réflexions sur

filles de joie. A.près Târâvalî parait bientôt sa mère, une

vieille entremetteuse dont l'aspect -cul fait fuir Çrhgàra-

çekhara. Elle le poursuit et lui réclame le paiement d'une

dette contractée envers -a fille; il la menace d'un rasoir et

la vieille se sauve epuuvan t. v. Il entend un tumulte et ques-

tionne la belle (
' mdra>en 'i , qui lui en apprend la caus

fonte la ville se porte au spectacle d'un combat de COqS ; il

va voir la lutte et la décrit. Puis il se remet à observer les

femmes qui passent : c'est d'abord Màtangi, chanteuse et

musicienne; puis une belle Inconnue; il se ren

apprend son histoire: c'est Vasantakalikà, femme d'un brah-
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niant 1

, qui s'est faite courtisane. Il s'approche d'elle, La

flatte, l'enjôle et finit par en obtenir un rendez-vous. Puis

il s'arrête a regarder un charmeur de serpents; il admire

ensuite La jeune Hârâvalî qui joue à la halle el entame une

conversation avec elle. Ce u'esl Là qu'un tiers du monologue,

car Crngâraçekhara continue a observer et a décrire jus-

qu'au lever de la lune.

En somme, le bhâna es1 d'ordinaire une chronique de

boulevardier écrite par un port» 1 et jouée par un acteur habile

aux imitations. A chaque instant le personnage en scène

parle à la cantonade, prête L'oreille et reprend: « Hein? vous

dites. . . » et répète les paroles de son prétendu interlocu-

teur. La variété du jeu et les changements de voix sont, même

le seul élément dramatique de ce genre, où la part du poète

se réduit à de simples variations sur des thèmes donnés.

Pour s'élever à la dignité littéraire, le monologue a dû sacri-

fier la fantaisie et l'originalité. Les théoriciens ont régle-

mente avec autant de sévérité et de rigueur que les genres

les plus nobles ce petit acte joué par un personnage unique.

Ils en ont proscrit la peinture des mœurs réelles, comme
impropre à la poésie ; ils en ont chassé l'esprit d'imitation,

qui l'avait créé, qui s'y affirmait avec une franchise naïve, et

qui pouvait seul le rajeunir constamment. Ils ont tué en

germe, et de parti-pris, la comédie d'observation. L'Inde les

a cependant absous, ou plutôt elle leur a donné raison. Admis

parmi les genres supérieurs à l'égal du nâtaka, le bhâna a

été cultivé avec un succès égal, supérieur peut-être. La pro-

duction des bhânas pendant les derniers siècles dans le sud

de l'Inde atteint, si elle ne le surpasse pas, le nombre des

nàtakas actuellement connus. Indifférent aux mérites drama-

tiques, satisfait à la représentation par les qualités scéniques,

curieux surtout de beau style, plus sensible à un vers bien

tourne qu'a une situation nouvelle, le public lettré partageait

sa préférence entre la comédie héroïque et le monologue

comique, et reconnaissai1 L'égalité des deux genres ; il oubliait

l'intervalle considérable qui séparait à L'origine l'humble

imitation OÙ s'essayait le théâtre naissant, et la forte pro-

duction d'un art en pleine maturité, en pleine conscience et

en pleine possession de ses ressources.



L'ESTHÉTIQUE DU THÉÂTRE

I. — LA THÉORIE ET LES PROLOGUES

Les théoriciens, qui ont, avec une patience infatigable,

classé et catalogué les recettes, les formules et Les conven-

tions de la poésie dramatique, ne se sont pas préoccupés d'en

approfondir les principes et la raison d'être. Ils ont constaté,

sans chercher la moindre explication. Le problème, si sou-

vent débattu dans l'Occident, de L'émotion dramatique, de sa

nature et de ses causes, Leur a échappé ou Les a Laisa

indifférents. Ils ont considéré Le théâtre comme la juxtaposi-

tion de deux arts, qui poursuivent simultanément leur fin

respective, La poésie et la danse mimée. Pour être débit

par plusieurs acteurs, sous des costumes différents, la poés

n-' change pas de qualité; épique aussi bien que dramatique,

Lue ou récitée aussi bien que déclamée sur la scène, elle pro-

duit une émotion, [erasa. Là danse. La mimique, la mise en

m-, le décor contribuent à accroître l'illusion et le plaisir

en s'adressanl aux autres sens. La représentation surpasse

ainsi la Lecture par une différence de quantité d'émotion; elle

ne s'en sépare pas par une différence de qualité. L'élément

essentiel, dans Le drame comme dans les autres ouvrai

Littéraires, est Le rasa: Une opération intellectuelle dont

L'essence est surnaturelle met le spectateur en communion de

sentiments avec Le héros, sans anéantir La conscience de son

existence personnelle, et transporte en dehors du monde Les

causes et Les effets des émotions qu'il éprouve, ou pour dire

mieux Leurs déterminants vibhàvas et leurs

(anubhâvas) ; car il a fallu créer des m tuveaux pour

Théâtre indien. \~
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désigner les rapports de causalité qui s'établissent dans ce

monde Immatériel.

Tous les spectateurs ne sont pas aptes à goûter le rasa
;

c'est une si.ne de récompense qu'il (au( mériter par une

étude assidue des poèmes e1 par des impressions saines et

délicates accumulées pendant les existences antérieures. Mais

aussi le plaisir du rasa est si exquis qu'on ne saurait le

mettre en balance avec d'autres avantages. L'auteur du Daça-

liùpa traite avec une ironie dédaigneuse les petits esprits qui

regardent les œuvres dramatiques, si délicieuses pourtant,

comme un simple moyen d'acquérir des connaissances utiles,

a l'instar des chroniques. « Mes compliments, dit-il, à ces

braves gens si détachés du plaisir! » (1). I, 6). Et cependant

le divin maître Bharata semble favoriser l'opinion de «ces

petits esprits ». Il enseigne que « la pratique constante des

bons poèmes permet de juger sûrement les questions de

devoir, de passion, d'intérêt et de salut, et aussi les questions

d'art, et qu'elle procure la gloire et l'affection. » La plupart

des auteurs d'arts poétiques ont développé ces théories ; le

commentateur Rucipati
1

les résume avec exactitude. « Il y a,

dit-il, des intelligences peu développées, les jeunes princes, par

exemple, qui sont incapables de se plaire même à de belles

chansons composées par de bons poètes ; elles sont trop alour-

dies pour s'élever jusque-là. Leur passe-temps favori, c'est

la danse, etc.. Il faut leur appliquer ce dicton : « Les enfants

lèchent d'abord le miel, et boivent ainsi la potion amère. »

Bharata déclare (XIX, 122) : « 11 n'y a pas de science, pas

de métier, pas de connaissance, pas d'art libéral, pas de mo-

rale, pas de pratique qui ne se voie dans le drame. » Il con-

vient donc d'employer les représentations dramatiques pour

attirer et retenir leur attention; c'est le seul moyen de les

instruire sans les fatiguer. »

Les avantages pédagogiques préconisés par Bharata et les

théoriciens utilitaires n'étaient pas de nature à séduire ou à

satisfaire le public lettré. Si les auteurs didactiques ont

négligé de nous indiquer le genre de plaisir (pic les esprits

cultivés cherchaient an théâtre, les auteurs dramatiques ont

l Comm. de r [nargha-Râghava^ introd.
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réparé cette omission. Pour éveiller L'attention et provoquer

l'intérêt des spectateurs, les prologues ont toujours soin de

leur indiquer à l'avance les mérites les plus attrayants des

œuvres nouvelles. La série de documents, disposés dans

l'ordre chronologique, permet de suivreet de retracer l'his-

toire du goût dramatique dans l'Inde.

Kâlidâsa, dans Mâlavikâgnimitra, défend les droits des

connaisseurs contre la tradition : « Pour être vieille. L'œuvre

d'un poète n'est pas toujours bonne, et nouveau ne veut
;

toujours dire défectueux. Les honnêtes gens examinent et

choisissent; le sot juge toujours sur la foi d 'autrui » (v. 2 .

C'est la môme règle qu'il invoque dans Çakuntalà, Lorsque le

directeur répond «à l'actrice trop prompte à espérer le suça

a Les connaisseurs sont-ils satisfaits? C'est alors seulement

que je crois au mérite du spectacle: le maître le plus expé-

rimenté n'a jamais confiance dans son jugement o v.

Avant de représenter Vikramorvaçî, Le directeur s'adres

plus humblement encore aux spectateurs: « Soit que no1

zèle mérite votre bienveillance, soit que notre sujet et notre

héros méritent votre respect, écoutez avec attention cette

œuvre de Kâlidâsa! » (v. 2) La modestie de ces formules

contraste étrangement avec les éloges pompeux (pie -

décernent les successeurs dégénérés de Kâlidâsa.

Les trois pièces de Harsa répètent, peur commander

au public, La même stance : « Çri Harsa est un poète habile;

nous avons un public de connaisseurs : Les aventures de notre

héros sont intéressantes ; nous -avons notre métier d'acteui

Chacun de ces avantages nous garantit, à Lui soûl, le suce

souhaité; et voilà que, par L'effet de ma bonne fortune, nous

les avons tous ensemble! 1

»> Harsa se décerne en passant une

épithète flatteuse, mais il se contente de ce simple et vague

éloge. Son courtisan Bàna s'il esl réellement l'auteur du

Pârvatîparinaya . est moins modeste. L'actrice est surprise

du choix de la pièce, Le directeur Lui répond : « L'heureux

encement de L'ensemble, la richesse des rasas, L'harmonie

de l.i composition séduisent l'esprit des spectateurs • v, 5

Bhavabhûti, dans le prologue du Mahâvîracarita, pi ;
,,n
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exigences du public: « On veul un drame où s'agitent de grands

personnages, profond et terrible, avec une diction grandiose,

parfois rude, toujours claire, où des acteurs en dehors du

commun expriment L'héroïsme avec des nuances délicates

propres à chaque caractère » v. 2 e1 3 . Le directeur expose

ensuite les titres personnels de Bhavabhûti, issu d'une

famille glorieuse de prêtres et de théologiens, et disciple

du savant maître Jnânanidhi. Dans l'Uttaracarita, Le poète

paraphrase avec fierté son surnom de Vaçyavâe : « L'Elo-

quence le suit, comme Brahma, eu épouse soumise » (v. 2).

Mais sa réputation d'écrivain Lui v;iut déjà drs détracteurs :

A retourner en tous les sens on trouve toujours un dé-

faut; b 1 style est comme les femmes: si bon qu'il soit, on

en médit » (v. 5). Mais c'est surtout dans le prologue de

Mâlati-mâdhava qu'il prend à partie ses envieux et défend

ses ouvrages. Le directeur demande au régisseur: « Quels

sont donc les mérites que prisent les connaisseurs, les gens

instruits, les vénérables et les brahmanes ? » — Le régisseur :

« Des sentiments grandioses exprimés en abondance, des actes

que l'amitié embellit, des violences qui aident au succès de

l'amour; des conversations intéressantes, et un style sans

faiblesses » (v. 4). — Le directeur: «J'ai leur affaire. » Il

nomme l'œuvre, l'auteur, et ajoute: « Notre cher ami Bha-

vabhûti dit ceci : S'il est des gens qui me témoignent du

dédain, qu'ils aient de la science, soit! je ne travaille pas

pour eux. Il y aura un jour, il y a maintenant des gens faits

comme moi, car le temps est sans limites et grande est la

terre. Vous avez lu les Vedas, étudié les Upanisads, appris

le Sàinkhva, le Yoga. Pourquoi eu parler? Un drame n'a

rien à y gagner. Avez-vous la hardiesse des expressions,

L'élévation des pensées? C'est assez pour vous tenir habile

homme et grand savanl ! » (v. 6-7).

Le prologue de la Mrcchakatikâ exalte la variété des con-

naissances de Çûdraka : « Rg-Veda, Sâma-Veda, calcul, art

des courtisanes, pratique de L'éléphant lui étaienl familiers;

la faveur de Çarva dissipa les ténèbres qui couvraient ses

veux i) v. 1. [1 indique également la moralité du drame :

« On y voit 1»' syndic <\<'> brahmanes d'Avanti, jeune et

pauvre, Cârudatta; une courtisane, Vasantasenâ, belle comme
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le printemps, s'éprend de ses vertus. A propos de leurs aven-

tures amoureuses, le roi Çùdraka montre la conduite bonne

à suivre, la méchanceté des procès, le caractère des méchants

et la force de la destinée » v. 6-7).

Le dernier des auteurs de prakarana, Uddanda-kavi, est

loin d'en être le plus modeste. C'est le roi en personne qui lui a

demandé un drame et qui lui en a même indiqué le titre : h II

a dit au poète : Illustre savant Uddanda! Ecoute ma parole:

Ton éloquence puissante est une vraie vache d'abondance; ta

poésie excellente choisit ses ornements dans les jeux du stvle.

Compose-moi donc un prakarana sans pareil, intitulé Mallikà-

mâruta, où le rasa se montre dans une sage mesure. Po

exquis, fais-moi ce plaisir! » Quelles sont donc les qualil

qui ont désigné Uddanda au choix du souverain? Son ami

Parameçvara, le prince des docteurs en Mîinâmsâ, les a

exaltées dans une stance que le directeur récite : « Il a r<

pectueusement étudié les Vedas; il est impénétrable en

logique; sa pensée s'est calmée à l'étude des traités thé

riques ; les arts libéraux lui sont familiers; la p n'a

pas de secrets pour lui. Il est digne d'éloges entre tous les

poètes, maître des six langues littéraires. Uddanda, prince

des poètes! tu remplis lemondede surprise et d'admiration

Viçâkhadatta el Bhatta Nârâyana se contentent de présen-

ter leurs œuvres au public, sans cherchera l'éblouir par des

éloges pompeux de leur talent. L'auteur du Mudrârâksasa

félicite simplement d'être représenté « devant un auditoire

qui sail apprécier les divers genres poétiques : Nârâyana

sollicite l'attention des spectateurs .
•< soit pour récom-

penser le travail du poète, soil pour honorer un sujet resp( -

table »,

Parmi les auteurs dramatiques du second ordre, ceux qui

onl traiter au théâtre, après les chefs-d'œuvre de

Bhavabhûti, les aventures du divin Ràma sonl les pins inté-

anis à étudier ici. Malgré la fatuité et la présomption

ordinaires des poètes indiens, ils paraissent sentir le besoin

de se justifier avanl d'entrer en concurrence avec des modèles

insurpassables. Ecoutons d'abord Râjaçekhara dans le pro-

logue du Bâla-Râmàyana. Le directeur: « La science du

poète Râjaçekhara en fait la parure de sa race; éclose par
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Les soins d'une noble épouse, sa gloire erre jusqu'aux Limites

du ciel : La grandeur majestueuse dos aventures de Viçnu,

sous la forme de Rama, surpasse (mites choses; mi vérité,

c'est sous L'.apparence d'un poème, une nouvelle vache d'abon-

dance. » — Le régisseur : « Mais Vâlmîki, le premier des

sages, a vu de ses yeux surnaturels le héros et L'histoire

qu'il a chantés! Quelle nouveauté votre poète va-t-il nous

montrer? » — Le directeur: « Mon ami, à chacun son mérite

propre. 11 n'est personne qui sache tout. » — Le régisseur:

« Sans doute, maître! Mais enfin, si Le grand rsi a tenu sous

son regard tous les objets de La création, qu'est-ce que l'autre

verra de plus avec ses yeux de chair? » — Le directeur:

« Ami ! ne parle pas ainsi 1 Les belles ont, sur la lune de leur

visage, des veux faits avec les feuilles de l'indîvara; et, sur

leur langue, les poètes ont un œil fait d'éloquence. Notre

poète est un homme de haute science, et la science vaut

mieux que l'invention des sujets.... Le poète dit: Paix et

joie aux brahmanes! Nous allons exposer une longue histoire.

Honnêtes gens, écoutez-la avec attention. Je vous présente

mes respectueux hommages. Ou plutôt, pourquoi tant de

modestie? Si mes paroles ont l'ambroisie du beau langage,

les bons esprits voudront en goûter jusqu'à l'ivresse. Rien

n'est plus triste que de solliciter. — Il sait toutes les langues

littéraires, et il dit : La langue divine (le sanscrit) vaut d'être

écoutée ; les prâcrits ont une harmonie naturelle ; l'apa-

bhramça est joli; le parler des démons (la paiçâçî] se prête

au rasa. Autant de chemins distincts et tous charmants
;

l'autour qui les suit avec une égale aisance est le prince des

poètes. — Le drame est long assurément, mais le poète

déclare ceci : Si quelque bel-esprit reproche au Bàla-Kà-

mâyana d'être trop long, il faut demander à ce délicat s'il y

trouve, ou non, des qualités de style. S'il y en a, tout va

bien; qu'il Lise mes six ouvrages et il y trouvera plaisir;

sinon, que la vierge Poésie reste Longtemps, toute cassée,

dans La bouche du débutant! o Râjaçekhara termine son élo

en citant une strophe de Çankaravarman :
<< Veux-tu boire

L'élixir des oreilles, écrire dans une langue qui plaise aux

honnêtes gens, atteindre La plus haute culture, franchir Le

fleuve du goût, manger Le doux fruit de L'arbre de la vie, alors,
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ô mon frère, écoute les beaux vers du poète Râjaçekhara :

ils distillent de L'ambroisie! » (v. 17).

Murâri compose l'Anargha-Râghava pour distraire •< un

public lassé des pièces où dominent le terrible, l'horrible, le

violent et le merveilleux », el qui réclame « un sujet éli

et grandiose, héroïque et merveilleux dès le début ». Il ne

se fait pas scrupule de reprendre un sujet traité par tant

d'autres depuis Vàlmiki : « S'il faut délaisser la Légende de

Lama parce que c'est un thème usé, dites-moi donc quel

personnage en ce monde a tant de vertus supérieures '. C'est

La grandeur de ces vertus mêmes qui donnait à La voix des

poètes l'élévation, le charme et l'éclat. Comment pourront-ils

désormais servir leur renommée? v. 9). Tout imprégnés du

parfum des éloges qui célèbrent la race éclatante el gloriet

de Kakutstha, les vers de MurAri avec leur élévation et leur

charme semblent être un lac gracieux ou s'écoule en partie

la source d'ambroisie de Vâlmîki ' » (v. 12).

Jayadeva proclame dans un acrostiche les mérites de

ouvrage. Le comédien qui apport* 1 au directeur l'ordre du

public s'exprime ainsi: « On veut que, d'acte en acte, les

rameaux de tous les rasas y grandissent, que des guirlandes

de fleurs nouvelles doucement agitées y jettent leur- vi\

couleurs, que L'expression y soit équivoque ou : recourbée en

croissant connue la lune, que la composition en soit harn.

trieuse; tel est le drame qu'on attend »*(v. 7). — Le direc-

teur: • Mais comment savoir le nom de ce drame? Il réflé-

chit, puis avec joie:) Ah! je porte sur ma tète, comme
un diadème, le lotus bleu, et je le cherche dans la gUÎrlan

des vagues agitées de l'Océan! La stance indique clairement

le titre; c'est le l 'ratatina L àg ha\ a ! » Lu peu plus loin.

L'acteur demande : o Comment se fait-il que tant de
;

aient choisi Lama comme héros? o Le directeur: 1

poètes n'en --ont point coupables. S'ils ont toujours pris pour

sujet de leurs vers exquis la parure de la race de Raghu, où

est leur faute? C'est parce qu'il surpasse , M1 vertus le reste du

monde qu ils l'ont choisi, comme s'ils étaient tous jaloux des

I />MtvanLirrunkuni isâbhirâm >llasatkusuma/4jivirâjibao

rmetarârpçur ivt vakratayâbhiramyaip o
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autres gloires; car il est la demeure où séjourne éternelle-

ment le bonheur (v. 13); Ecoute encore ceci: Sa semence,

rVsi une bonne conduite Longtemps pratiquée; sa jeune tige,

c'est L'intelligence; son tronc, c'est la fréquentation des

cercles de savants; sa nouvelle pousse, c'esl l'esprit poétique;

sa floraison, c'esl la gloire. Kt quand l'arbre de la poésie est

ainsi en pleine force, on le rendrait stérile et sans fruit,

faute de célébrer le diadème de Raghu! » (v. 14). — L'ac-

teur : « L'auteur de la pièce est, a ce qu'on dit, un logicien

distingué. Je suis vraiment surpris de voirréunies en une seule

personne la poésie et la logique, comme la claire fraîcheur

de la lune et l'ardeur violente du soleil. » — Le directeur:

« D'où vient ta surprise? Ceux dont la voix se plaît aux fan-

taisies de l'art, aux caprices de la poésie, pourquoi seraient-ils

impuissants à exprimer un raisonnement d'allure rébarbative

et tortueuse. Les héros qui s'amusent à imprimer la marque

de leurs ongles sur les seins de leur bien-aimée sont-ils inca-

pables de décocher leurs flèches sur le front humide d'un

éléphant en fureur? » y. 19). — L'acteur: « Mais alors

notre auditoire, qui sait apprécier la poésie, va écouter avec

une joie profonde les vers de Jayadeva. » — Le directeur :

« Ne sais-tu donc pas ce que le poète a dit ? Parmi tant

d'honnêtes gens qui prennent plaisir aux caprices de leur

inspiration, combien y en a-t-il qui goûtent l'œuvre d'autrui?

Quand les fleurs du manguier ont rempli de leur suc le bassin

creusé à ses pieds, l'arbre ne souhaite pas qu'on y verse une

coupe d'eau » (v. 20). — L'acteur : « En vérité, Jayadeva a

l'expression simple et douce ! » — Le directeur : « Elle est

détournée et dure par instants. » — L'acteur: « Comment?

ce sont aussi des qualités, à votre avis? >> — Le directeur:

« Mais oui ! Si les petits esprits critiquent les expressions

détournées d*^ poètes, si les gens sans goûi ne célèbrent pas

les regards obliques et détournés d'une belle aux yeux de

gazelle, ne voit^-on pas le- connaisseurs rechercher le style

détourné? ne voit-on pas Hara lui-même porter au sommet de

-'»n diadème le croissant recourbé vakra] de la lune? \. "Jl).

El de plus : Le nuage qui boit et boit les Ilots de l'Océan

d'ambroisie les répand ensuite ou grêlons pareils a des perles

fines sur un sol de cristal. Mais les paroles t\( i ^ poètes, un
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instant dures, répandent ensuite de longs flots d'ambroisie,

étrange contraste ! » v. 22 .

Le prologue du Jânaki-parinayaest aussi sobre de théories

littéraires que Le précédent en est prodigue. Râmabhadra-

dîksita promet simplement à ses auditeurs « une composition

correcte et une intrigue qui provoque le rasa ». Il serait

superflu de passer en revue les prologues de tous nos drami

L'analyse en serait monotone. et L'histoire du goût dramatique

n'a rien à en tirer. La vanité des poètes y va toujours en

croissant, à mesure que leur talent diminue. Ud auteur du

xvi" siècle, Çesakrsna, mérite pourtant une mention spéciale.

Le prologue de son Kamsavadha permet de constater Le

chemin accompli par L'art dramatique eu dix siècles dans la

pairie de Kâlidâsa. Lorsque le directeur de la troupe apprend

à l'actrice le nom du poète, elle s'écrie: - Comment! on lui

accorde entre les poètes un rang honorable ? » Le directeur

réplique par un ('doge hyperbolique du génie de Ç< ikrsna.

Mais, reprend L'actrice, ne dit-on pas qu'il a surtout étudié

la grammaire? » — Le directeur: « Sans doute, et c'est une

étude qui orne un poète, loin de le gâter. le talent le plus

heureux en poétique et ou rhétorique, s'il manque de gram-

maire, est comme une femme atteinte de lèpre blanche : il ne

plait pas aux honnêtes gens • \ . 23 .
— L'actrice, troubl<

q Pardon, je ne l'entendais point ainsi. Les pn de

grammaire énoncés dans un style rare, rude et obscur, par

les mille langues du roi des serpents Çeça = Patanjali -un

dû gâter la langue du poète. Comment pourra-t-il doue plaire

aux gens de goût (pii aiment la simplicité et L'harmonie ! C

là ce qui me préoccupe. » — Le directeur, souriant : « Que tu

naïve! A.S-tu jamais vu la simplicité et la noblesse natu-

relles de L'expression attaquées par des défauts de circonstac

jusqu'à disparaître en! ièrement
'

Si nous pa^<>ns a d'autres genres dramatiques. nOUS retrou-

vons dans les prologues l'éloge banal du style et des facult

poétiques de l'auteur, sans la moindre mention d'une qualité

spéciale en rapport avec la nature >le l'œuvre. 1 6 poète •'

tiriçvara, au commencement de La comédie bouffe intitul»

Dhûrtasamâgama Coquins eu compagnie . se te eu i

termes aux spectateurs: C'est Lui qui compose quatre cen-
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taines de stances enchaînées e1 parées d'après Les règles de

l'art, pour s'amuser simplement, en une seule journée, lui

que l'univers entier proclame Le trésor des soixante-quatre

beaux-arts, L'océan de la science orchestique ! Gloire à cel

excellent poète Jyotiriçvara ! » \. 8 . L'auteur du Hâsyârnava,

Jagadîevara, vante en passant la gaieté de son inspiration;

mais cette gaieté n'est qu'une parure accessoire de sa poésie :

« Avec les éclats de rire qui montrent la rangée de perles

de ses dents et qui augmentent Le charme de son visage, avec

les ornements variés qui la décorent, avec Le plaisir qu'elle

donne aux gens de goût ou: à ses amants , telle qu'une jeune

belle au teint délicat, puisse la poésie de Jagadîçvara plaire

comme elle Le veut à l'esprit des honnêtes gens ! »

Le monologue comique (bhâna), ce genre si populaire dans

l'Inde, n'est guère entré dans la littérature que pour fournir

un nouveau cadre aux. lieux communs de la poésie. Avant de

représenter le Vasantatilaka, un des chefs-d'œuvre du

genre, le directeur sollicite en ces termes l'attention du

public : « Plein ! vous dites? Il prête l'oreille à la cantonade) :

Nous voulons un spectacle où tous les cœurs s'épanouissent

de plaisir comme des kandalis, où la naïveté, l'harmonie et

la profondeur s'unissent pour charmer. — Ah ! justement j'ai

entendu dire dans la première des villes du monde, la plus

intelligente et la plus artistique, Ujjajinî, qu'il existe à

K.'t ne
i

pu ra un poète nommé Varadâcârya; il est le fils du

poète Sudarçana ; il a étudié et approfondi le Vedànta, la

Logique, et d'autres sciences encore. Ce savant a composé un

bhâna, Le Vasantatilaka. C'est une œuvre à séduire tous les

cœurs, et de plus aisée à jouer. Je vais donc la représenter;

et d'abord je préviens respectueusement les spectateurs de

ceci : Les belles expressions, Les ornements du style, les

qualités estimées, L'accord du sentiment et de la l'orme me

remplissenl l'esprit de joie. — Bein ! vous dites? La logique

lui a endurci le cœur; comment aurait-il cette mélodieuse

harmonie du style dont tu parles? Apprenez donc que le

logicien Le plus rude de langage peut à l'occasion écrire des

vers fort délicats. Trait de foudre sur Les montagnes des

Daityas, l'ongle du Seigneur est une douce caresse sur la

juiie de sa bien-aimée
'
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II. — LES DRAMES RAMAÏQUES

Le drame indien, à en juger sur les déclarations «les pro-

logues, est surtout nu* 1 œuvre de style. L'auteur qui traite le

sujet le plus rebattu, le thème le plus banal, se recommande

aux auditeurs par ses qualités de style et laisse de les

véritables mérites dramatiques de la pièce. La nouveauté de

l'intrigue, l'imprévu des combinaisons, l'originalité de l'agen-

cement paraissent incapables de provoquer l'intérêt du public.

Cependant les deux éléments se mêlent et s'unissent si inti-

mement que les variations du goût exercent sur l'un et l'autre

une action simultanée; soit par instinct d'artiste, soit par

désir conscient de donner à son ouvrage l'unité de ton, 1"

poète marque des mêmes caractères son style et mposi-

tion. Si la comparaison des stances écrites sur le même
sujet à des époques différentes permet de suivre l'évolution du

goût poétique, la comparaison dv> drames fondés sur le même
sujet permet de tracer avec amant de suret*' et de précision

l'histoire du goût dramatique dans l'Inde.

Entre les sujets préfères des poètes, Les aventures de Rama
tiennent le premier rang. Depuis les premier lis du

théâtre, le public ne s'est pas lassé de les voir et de les

entendre. Leur succès, d'ailleurs, s'explique aisément. !

popée, populaire aussi bien que savante, les avait célébr<

Chez tells les peuples et dans tells les dialectes de l'Inde.

elle avait donné à Rama le caractère d'un héros national; la

religion s'était à son tour emparer de lui et L'avait consa

par le culte. Les personnages de Rama et de Sità, si vertueux

et si malheureux, réalisaient à merveille les types du héros

et de L'héroïne théoriques. Les sentiments essentiels de La

Légende, 1 amour et L'héroïsme, étaient justement nécessaii

au grand drame; les sentiments auxiliaires, La pitié, l'hor-

reur, La terreur, se dégageaient naturellement de L'action.

Le merveilleux se trouvait atténué à point : kàma et S

divinités incarnées sous la forme humaiue, se rapprochaient

assez de L'homme pour sentir et penser comme Lui, et s'en

éloignaient a »ur être exempts de péché. Lespersonnag
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secondaires mêlés à l'intrigue avaient une ampleur et un

relief incomparables ; c'étaient des monstres et des colosses

donl le spectateur ne discutait pas L'existence, puisque la

religion l'affirmait. Les prédécesseurs lointains de Bhavabhûti,

qui n'avaient pas appris a resserrer une longue histoire en

sept actes, découpaient en tableaux les épisodes de L'épopée.

Le Mahâ-nâtaka en fait foi, ainsi que les représentations

demi-religieuses de la Râm-Lîlâ et de Ceylan. L'action sui-

vait fidèlement le récit a travers le long espace d'années qu'il

recouvre, et lui empruntait son allure irrégulière, tantôt

lente, et tantôt pressée.

Le théâtre littéraire, à son tour, ne se lassa pas d'exploi-

ter h i sujet. Un des plus anciens documents sur le nâtaka

nous montre « le Râmâyana mis en nàtaka » et joué par Pra-

dvumna et ses compagnons \ Un contemporain de Kàlidàsa,

le protégé de Mâtrgupta, Mentha, paraît avoir transporté au

théâtre les aventures de Rama*. Deux des drames de Bha-

vabhûti sont tirés de Vâlmîki; son protecteur Yaçovarman

compose aussi un drame ramaïque; un autre roi, Bhîmata, qui

règne à Kalanjara. écrit le Svapnadaçànana ; Ràjaçekhara,

le Bâla-Râmâyana ;
peu de temps avant lui, Murâri traite le

même sujet dans L'Anargharâghava. Au onzième siècle, le roi

de Dliàr, Bhoja, charge Dâmodara de remanier un ancien

drame ramaïque ; nous retrouvons la légende de Ràma à la fin

du xiv" siècle dans le théâtre du Népal (AbhinavarAghava par

Manika; 1390); elle fournit sans interruption des drames aux

poètes de l'Inde méridionale : Prasanna-Râghava, Jânakipa-

rinaya, Sîtâvivâha, etc.. La plupart de ces drames sont encore

inédits : le choix dos éditeurs indiens s'est porté de préférence

sur ceux dont la renommée est établie : le Mahâvîracarita,

le Bâlarâmâyana, L'Anargharâghava, le Mahânâtaka, le Pra-

sanna-Râghava, le Jânakîparinaya. Les six drames composes

; "i des époques successives de la littérature indienne ont été

accueilli- comme des chefs-d'œuvre par les générations qui

Les virent naître, <-t ils ont conservé a travers les siècles la

faveur du public Lettré. Ils permettent, a ce double titre, de

reconnaître les caractères généraux du goûi dramatique dans

1. Un, ira r/i ; \ inf.
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L'Inde, et d'en étudier les variations passag 3 époques

différentes.

LE MAII A -VÏRA-CARITÀ

Le Mahâ-viracarita a sept actes. Viçvâmitra est revenu

d'Ayodhyâ à son ermitage avec Râma el Laksmana; il va

offrir un grand sacrifice et a invité le pieux ci savant roi de

Videha, Janaka, à y assister. Les filles de Janaka, Sitî

[Jrmilâ, sont déjà en route vers l'ermitage, conduites par leur

oncle Kuçadhvaja. Les princes d'Ayodhyâ ei les princesses

de Mhliil.i se rencontrent die/ l'ascète : Râma -''-pend de

Sîtâ, Laksmana d'Urmilâ, et leur passion est aussitôt pari

La vertu sanctifiante de Râma s'affirme par un miracle;

A.halyâ, la femme du saint Gautama, métamorphosée en

pierre par la malédiction de son ('-poux, reprend sa forme

humaine au contact du héros. Un messager de Râvana vient

demander la main de Sîtâ pour son maître; il assiste a un

exploit merveilleux de Iiàma : une Râksasi, Tâdakâ, trouble

et insulte les hôtes de Viçvâmitra; Râma la trappe d'un

trait mortel. Le sage bénit son héroïque élève, el lui donne

en récompense les armes surnaturelles qui assoupissent et

qui endorment
;
puis il fait apparaître en sa faveur l'are de

Çiva, <pii arrive de son propre mouvement : la main de Sità

est destinée au guerrier assez fort pour briser l'arme divine.

Râma sort aisément vainqueur de cette épreuve, el

mariages souhaités des deux couples se concluent. Deux

Râksasas, Subâhu el Mârîca, essayent en vain do troubler la

fête; Râma les tue, et le messager de Râvana se retire mor-

tifié.

11. Mâlyavat, le ministre de Râvana et son aïeul maternel.

reçoit la fâcheuse nouvelle. La somr de Râvana, Çûrpa-

iiakli."i, complète -es informations et accroît encore La rage de

Mâlyavat. 1 ne lettre de Paraçurâma qu'on Lui remet à

moment lui suggère un plan do vengeance. Il \

héros, le disciple de Çiva, à punir Râma d'avoir brisé l'arc

du «lieu Viçkambhaka). — Paraçurâma arrive à Mithihï ot

provoque insolemment Râma; celui-ci est impatient de ;

pondre m un ,1,-ti qui excite sa fierté ; on \aiu. Sîtâ Le conjui
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avec des Larmes de se dérober au péril; en vainJanaka e1 son

chapelain Çatânanda retardent le duel sous prétexte de céré-

monies urgentes. Les deux adversaires font assaut de bra-

vades et d'insultes, el la lutte est inévitable.

III. Le troisième acte reproduit la même situation. Viçvâ-

mitra et Vasistha tentent sans succès de rappeler Paraçurâma

a «les sentiments pacifiques; l'intervention maladroite de

Catànanda ranime son courroux. Janaka et Dacaratha arrivé

pour célébrer le mariage de ses (ils insistent à leur toursans

mieux réussir : Ràma revient de la cérémonie qui le retenait,

appelle résolument sou insulteur au combat et sort se mesurer

avec lui.

[V. Râma est vainqueur: Mâlyavat et Çurpanakhâ l'ap-

prennent et en sont consternés. Mais Mâlyavat est fécond en

ressources et il combine de nouvelles intrigues. Çurpanakhâ

va prendre la l'orme et le costume de Mantharâ, suivante de

la reine Kaikeyî, belle-mère de Ràma, et va semer la discorde

dans la famille de Dacaratha. Mâlyavat prévoit les consé-

quences politiques de ces dissensions et il les règle en détail

[Viskambhakaj. — Dans le palais de Janaka, prêtres et rois

s'embrassent et se félicitent de la victoire: Ràma parait avec

son rival réconcilié; celui-ci exalte la valeur du jeune prince,

lui rend hommage et lui donne son arc puissant contre les dé-

mons. Puis Paraçurâma se retire avec Vasistha et Viçvâmitra.

Çurpanakhâ, sous le déguisement de Mantharâ, remet à Ràma

une lettre où la reine Kaikeyî lui demande d'intercéder auprès

de Dacaratha pour obtenir l'exécution de deux promesses

qu'elle en a jadis obtenues: Dacaratha doit, au mépris des

droits de la naissance, céder le troue à son dernier-né,

Bharata : et l'héritier présomptif, Râma, doit passer qua-

torze ans en exil. Ràma reçoit son message avec une fermeté

impassible. C'est à ce moment même que Bharata et son

oncle maternel Yudhàjit viennent demander a Dacaratha

d'ordonner sur-le-champ le sacre de Râma; le vieux roi y

consent volontiers et donne ses instructions. Mais Ràma

s'approche et lui rappelle les promesses données à Kaikovi.

Dacaratha respecte trop sa parole pour s'y soustraire, mais

il s'affaisse sous ce coup brutal. Sîtâ ci Lakçmana veulent

.:• Rama dans l'exil; quant à Bharata, il refuse la cou-
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ronne et ne consent à gouverner que comme le vassal de son

frère.

Y. Le roi «les vautours Jatàyu vient sur le mont Malaya

rendre visite â son frère aîné 1<' vieux Sampâti. Sam pâti, île

la rime où il habite, a suivi les aventures de Râma dans la

forêt, son séjour à Pancâvati, l'outrage subi par Çûrpanakhâ,

la mort de tant de Râkçasas sous les coups du héros, et il

est Inquiet dos conséquences que c< - vont entraîner. Il

recommande instamment à son frère de veiller sur les exilés

eî part vers L'Océan. Jatâyn s'élève alors d'un vol puissant

dans le ciel : il voit L'enlèvement de Sîtâ par Râvana, et il

s'élance hardiment contre le ravisseur Viskambhaka). —
Laksmana se lamente sur la perte de Sîtâ et sur la douleur

de son frère; Râma entre à son tour en scène et épanche

chagrins poignants. La mort de Jatàyu, qui a succom

dans une lutte inégale, augmente son deuil. Les deux frères

errent dans la forêt Dandaka ; ils sauvent une religieuse qui

allait être saisie par Le monstre sans tête Kabandha, et elle

leur remet une Lettre que Vîbhîçana lui a confiée: le frère de

Râvana, exilé de Lanka, prie son ami Rama de le rejoindre

;i Rsyamukha, la capitale de l'empire des singes. La reli-

gieuse ajoute que Râma va trouver à Rsyamukha les parures

de Sîtâ qu'elle a Laissé tomber sur sa route. Ràma est impa-

tient de revoir ces chères reliques. Mais Le roi des sing

Bàli, sur les instigations de Màlyavat, refuse à Râma L'entr

de ses états. Les deux héros se provoquent, sortent pour

combattre, et bientôt on rapporte Bâli expirant. Avant de

mourir, il demande pardon à son adversaire, et il ordonnée
son frère Sugrîva, qui va Lui succéder, d'aider par tous Les

moyens Ràma dans son expédition contre Râvana. Los qoo-

iu\ allies scellent Leur pacte sur le feu allumé jadis par

Le saint Mataiiga et qui brûle encore dans son ermitagt

\ I
. Màlyavat se Lamente sur l'insuccès de ses combinaisons.

L'armée des singes menace Lanka, sous La conduite de Ràma.

Des cris dans La coulisse annoncent que la ville est en feu;

la Râksasi Trijatâ vient désignera Màlyavat l'auteur de i

incendie: Hanumat Le ministre sort pour envoyer

espions dans le camp ennemi Viskambhaka). H ms
Bon palais décrit amoureusement la beauté de S : La reine
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Mandodarî annonce L'approche de Rama ; les singes ont aclievé

de construire un pont sur L'Océan. Le général Prahasta con-

firme La nouvelle; La ville est assiégée par une immense

armée. Aiigada apporte à Râvana les propositions de son

ennemi: il doit, pour obtenir La paix, rendre Sîtâ et tomber

aux pieds de Laksmana. Ces conditions irritent plus vivement

encore Râvana; il ordonne de châtier le messager; mais

Angada s'échappe par un bond vigoureux. Les principaux

chefs des Râksasas tombent tour à tour sous les traits des

singes ; Râvana se décide à combattre en personne. Indra et

Citraratha assistent du haut du ciel à la lutte suprême ; ils en

décrivent les péripéties et dépeignent les effets des armes

magiques maniées par les rivaux, Enfin Râvana tombe mort

près de son vaillant fils Meghanâda.

VII. Lanka, la déesse de la ville où régnait Râvana, se

lamente sur son sort ; Alakà, la ville de Kuvera, vient la

consoler. Une voix dans la coulisse annonce l'issue de l'épreuve

subie par Sîtâ; elle est sortie intacte du feu et les dieux ont

porté témoignage de sa pureté ( Viskambhaka). — Vibhîsana

amène à Râma le char ailé, Puspaka, et l'y fait monter; Sità,

Laksmana, Sugriva l'y accompagnent. Ils s'en vont ensemble

à Ayodhyà et décrivent les paysages qui s'offrent à leurs yeux

depuis Ceylan jusqu'à l'Himalaya; chaque nom, chaque site

leur rappelle un souvenir émouvant. Arrivés aux montagnes

du nord, Kuvera leur adresse un couple de Kinnaras pour

les complimenter et les féliciter. Enfin ils descendent du char

aux pieds de L'Himalaya et se dirigent vers la capitale de la

dynastie solaire. Les frères de Râma et les reines veuves de

Daçaratha viennent au devant du vainqueur. Viçvàmitra les

rejoint et sacre roi Râma.

LE BALA-RAMAYANA

Le Bâla-Râmâyana du poète Ràjaçekhara* se place envi-

ron deux ou trois siècles après Bhavabhûti, vers le même
temps que Murâri. - Jadis vécut Le poète lils de Valmîka

il naquif plus tard sur la terre en qualité de Bhartrmentha

Bhavabhûti continua cette ligne qui s'arrête aujourd'hui à
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Râjaçekhara. » [Bdla-r. I, v. 16 . L'éclatante réputation de

Murâri dans la littérature indienne, constatée dès le milieu

du ix siècle, lui eût valu une place après Bhavabhûti dans

cette généalogie spirituelle, s'il avait précédé Râjaçekhara.

Le Bâlâ-Râmâyana est un mahâ-nâtaka, une pièce en dix

actes, et quels actes ! « Lo prologue est long comme un petit

acte; chaque acte est a peu près l'équivalent d'une nâtikâ

entière comme Ratnàvali; le drame entier est le double de

rUttaracarita ou de Çakuntalâ. La moyenne du nombre des

tnces dans chaque acte est de 74 ; le total en est de 741
;

un acte contient jusqu'à cent cinq stances ; observons de

plus que, sur cent cas, le mètre Sragdharâ et le Çârdûlavi-

krîdita, longs respectivement de 1 X 21 et 4 X 19 syllab<

sont employés cinquante fois
1

. »

Le dialogue de Çunahçepha et d'un R.-'iksasa déguisé en

ascète annonce le prochain svayamvara de Sîtâ : Râvana < 1 » i t:

concourir pour obtenir la main de la princesse. (Viskam-

bhaka).— Râvana paraîtaccompagné de son général Prahasta :

Janaka et Çatânanda le rejoignent ; Sîtâ, mandée par son

père, entre aussi enscène avec deux amies. Râvana ordonne

d'apporter L'arc de Çiva; Janaka ei les siens redoutent le

triomphe du Râksasa ; au moment de tirer il refuse dédai-

gneusement de se soumettre à l'épreuve. Il laisse aux simples

mortels le misérable privilège de gagner une femme par un

exploit de ce genre. Janaka est irrité de <•<> mépris insolenl

ei provoque l'orgueilleux prétendanl : ils vont combattre,

mais une voix arrête Janaka. Blessé par un outrage de Çatâ-

nanda, Râvana jure do traiter on ennemi L'époux, quel qu'il

soit, de Sîtâ.

II. Bhrrigiriti et Nârada viennent sur terre, l'un pour exciter

hostilités entre Râma et Râvana, L'autre pour tâcher d^

Les apaiser Viskanibhaka . La portière du palais introduit

Râvana, plus féru d'amour que jamais; Le souvenir de la

beauté de Sîtâ L'obsède et l'excite. Il a envoyé un me
à Paraçurâma pour lui demander Le secours de sa hache

illustre; Le messager Mâyàmaya revient ei communiqui
r<»i lo refus injurieux opposé a -a demande. Para na,

1 V. S. Apte, H '<>n;i. /lis life and trrit in
:
/< . P

itrt indien, \\
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accompagné de son disciple Màthara, le suit de près; après

un long dialogue avec son élève, Paraçurâma s'adresse ironi-

quement à Râvana. La conversation prend bientôt une allure

violente; les défis et les provocations se pressent ; mais Rcîka

et Pulastya et leurs disciples et Bhrngiriti interviennent et

apaisent les adversaires.

II I. Un couple de vautours paraît d'abord. Le mâle Citraçi-

kbanda raconte à sa femelle Suvegâ le meurtre de Tâdakâ par

Râma; cette insulte à Râvana présage une guerre prochaine

qui promet des festins aux oiseaux de proie (Viskambhaka).

— Râvana, dans son palais, est en proie à la mélancolie

amoureuse ; ses ministres, pour le distraire, organisent une

représentation. La troupe céleste dirigée par Kohala vient

jouer un drame, le Svayamvara de Sità, composé par Bharata.

Acte intercalaire (Garàhânka). — : Râma et Laksmana,

avec leur maître Viçvâmitra, arrivent chez Janaka, en exaltant

les vertus, la science et la piété de ce roi. Janaka reçoit ses

hôtes, entouré de Oatànanda, de Sità, de son amie Hema-

prabhâ et de la portière. La vue de Sità trouble aussitôt le

cœur de Ràma. Le concours s'ouvre; la portière appelle à

l'épreuve tous les concurrents. Ràma se présente à son tour

et provoque des cris d'admiration ; il triomphe sans peine
;

tous les personnages présents le félicitent à l'envi. Râvana,

(|ui n'a pas cesse, durant toute la représentation, d'interpeller

les acteurs, laisse éclater violemment sa jalousie; Prahasta

essaie de le calmer
;
pour éviter une nouvelle crise, le spec-

tacle est interrompu.

IV. Bhavabhûti, disciple de Pararuràma, va à la recherche

d'un nouveau maître. Paraçurâma a quitté ses élèves et il

s'est dirigé vers Mithilâ pour punir Ràma d'avoir brisé Tare

de Çiva (Viskambhaka). — Dararatha avec Mâtali et l'Apsa-

ras Saudâminî voyagent dans les airs, en route vers Mithilâ

où vont s.' célébrer les noces de Ràma. L'aurore leur montre

l'ermitage de Paraçurâma, et Mâtali décrit au roi le paysage,

ainsi que les exploits ci les austérités de l'ermite. Ils arrivent

au palais de Janaka au moment où le saint roi adresse a sa

fille ses adieux m ses conseils. La beauté et la sagesse de

.•m Daçaratha. Soudain, la voix terrible de Para-

çurâma se fait entendre; il paraît et provoque au combat le
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jeune époux. RAma croit d'abord à une simple plaisanterie,

mais les insultes et les provocations de son rival deviennent

plus vives et plus pressantes, et le duel inévitable va s'ache-

ver derrière la scène

Y. L'amour continue à troubler Râvana; ses minisl

apprennent par la lettre d'un espion les récents évènemenl

Le mariage de Sitâ, la défaite do Paraçurâma. Mâlyavai exp

à Mâyàmaya les moyens dont il compte se servir pour calmer

Le roi dos Râksasas; il a fait fabriquer des poupées en bois,

(pii représentent Sîtâ et son amie, et on a caché dans la

bouche do ces marionnettes do- perruches dressées à r

leur rôle Viskambhaka . — Jusîemenl Râvana réclame la

vue do Sîtà ; Prahasta fait paraître l.-s poupées, et Râvana

affolé d'amour croil voir la tille do Janaka; il L'interpelle, il

va pour la saisir quand il reconnaît la vérité. 11 se rend al

au jardin pour y chercher le calme et réclame sa bien-air

à la nature entière, aux saisons, aux fleuves, aux rivières, aux

fauves, aux oiseaux. L'arrivée de sa sœur Oûrpanakhâ L'arrache

à son Lyrisme; (die lui raconte le traitement cruel que Râma
lui a infligé; il jure de venger L'outrage subi par sa sœur.

VI. Mâlyavai a combiné une vengeance subtile. Mâyàmaya
Çûrpanakhâ sont partis pour Ayodhyâ, tandis que Daça-

ratha était parti, accompagné de s >n épouse Kaikeyi, au ciel

on Indra réclamait son secours. Ils ont pris la forme de c

doux personnages, et la fausse Kaikeyi a <'\i^v du faux Daça-

ratha l'exil de Râma durant quatorze années ainsi qu< le sa

de Bharata. Mâyàmaya et Cûrpanakhâ reviennent annoncera

Mâlyavai le succès de -es plan- (Viskambhaka). — Daça-

ratha et Kaikeyi redescendent sur terre, apprennent Les abus

commis sons leur nom, et ils se Lamentent, Râma, Sitâ

Laksmana ont déjà quitté Àyodhyâ et sont a - dan- le

Dekkhan. Vâmadeva, puis KauçalyA et SumitrA racontent

les incidents de Leur départ : Sumantra, qui Les a accom-

pagnés longtemps, revient alors ei apporte Les nouvelles, l'n

parent de Jatâyu, Ratna-çikhanda, complète ensuite ces ren-

seignements; il raconte les aventures du couple infortui

jusqu'à la mort do Jatâyu, tombé en lutt ma
pour délivrer Sitâ. Daçaratha, accablé de chagrin, prend la

ilutiori de -<• jeter a L'eau.
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VII. Ud héraut de cour, Karpûracanda, réveille à l'aurore

-"ii collègue Candanacanda, et ils célèbrent tour à tour, en

stances sanscrites et prâcrites, l'aurore, Râma, Sugrîva, Ila-

inmiat. Le portier du palais Les rejoint et convoque au nom de

Sugrîva tous les singes sur le bord de L'Océan (Viskambhaka).

— L'armée est réunie; Les chefs tiennent conseil. Ils décident

ih 4 construire un pont sur L'Océan. Mais Samudra Océan),

accompagné de Gangâ et de Yamunâ, se révolte contre cette

humiliation et menace de détruire les travaux.. Les prières

des deux saintes rivières et l'arc déjà tendu de Râma le

décident pourtant à céder; les singes aussitôt entassent les

roches et Les montagnes ; Sugriva en personne excite les

travailleurs; deux singes, Dadhittha et Kapittha, décrivent

à Râma la construction et les progrès du pont. Tout à coup

la tète de Sità, lancée de Lanka, tombe sur le rivage.

'.'armée» pousse un cri d'horreur; mais la tète prend la parole,

et dévoile la ruse des Hàksasas. Ce n'est que la marionnette

décapitée par ordre de Mâlyavat. Un Ràksasa, Simhanàda,

vient alors provoquer Ràma; il lui offre un duel sans merci.

Râma accepte le déli et sort combattre.

VIII. Deux Ràksasas, Sumukha et Durmukha, se commu-
niquent les nouvelles ; la ruine de Lanka est inévitable

;

soldats et généraux tombent à chaque instant frappés par des

traits ennemis. LaRâksasî Trijatâ, qui vient s'informer auprès

d'eux, ne recueille que des nouvelles funèbres (Viskambhaka).

— Râvana, avec sa portière et quatre serviteurs : Kararigaka,

Kankàlaka, Sumukha, et Durmukha, observe la bataille du

haut d'une terrasse. Les nouvelles circulent, toujours plus

désastreuses; les défis des combattants parviennent jusqu'aux

oreilles du roi; il ordonne d'arracher Kumbhakarna à sa

torpeur magique, et d'envoyer Meghanàda au champ de

bataille. Il regarde alors les prodiges accomplis par Kumbha-

karna qui emploi*? des traits surnaturels; mais ces traits

mêmes sont impuissants contre Ràma. Kumbhakarna suc-

combe. Râvana pleure, s'évanouit et ne reprend ses sens que

pour courir vers Mandodarî.

IX. In serviteur de Yama, Bhadramukha, vient deman-

der àTarchiviste de la mort, Citragupta, ses tablettes fatales;

Indra, qui assiste au combat suprême, veut en connaître
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d'avance les résultats. Citragupta lui lit les décrets dont il a

la garde et les lui remet (Viskambhaka]. — Iudra parait, avec

Dararatha et deux càranas (panégyristes . monté sur son

que conduit Màtali. Il regarde et décrit avec ses compagnons

les phases du duel effroyable entre Rama et Râvana; la di

nière des dix têtes de Râvana est enfin tranchée ; une pluie

de fleurs tombe sur le vainqueur.

X Lanka se désole d'avoir perdu ses habitants

Alakà vient la consoler. Cependant, Sttâ subi! l'épreuve du

feu, et des voix dans la coulisse en annoncent l'heur- sue

(Viskambhaka). — Ràma et Sîtâ, enfin réunis, Lakçmana,

Trijatâ, Vibhîsana e1 Sugrîva montent dans le char ailé Puspaka

pour retourner à Ayodhyâ, Indra leur envoie un Vidyâdhara,

Ratnaçekhara, pour leur servir de guide durant le voya§

Ils décrivent en la parcourant l'Inde entière et jettent mémo
un coup d'œil sur le monde de la lune. Hanumat vient à leur

rencontre et leur annonce que les préparatifs du sacre sont

déjà terminés. Vasistha. Bharata et Çatrughna arrivent bien-

tôt ; après l'inévitable échange de compliments, Vasistha cou-

ronne solennellement Râma.

L ANARGHA-RAGHAVA

L'Anargha-Râghava a valu à son auteur une telle gloire

que le nom du poète a rempl icé le titre réel de la pièce : on

la désigne presque toujours comme « ir <Jr<nnr de Mttrârx

Murâri-nâtaka). A défaut d'informations précises sur la d

de Murâh, son style et son mauvais goût ont paru à Wilson

des raisons péremptoires pour le placer au \nr ou au

\i\ ' siècle. La découverte ate du Hara-vijaya de

Ratnâkara a ruiné cette hypothèse : Ratnâkara dan- -

épopée mentionne par équivoque Muràri i >n drame

XXXVIII, 67 ; l'époque de Elatnâkara est établie d'.;

manière certaine; il appartient à la seconde moitié du

i\ siècle; le poète «le l'Anargha-Râghava, postérieure Bha-

vabhûti, est antérieur à Ratnâkara ou, pour le moins, son

contemporain Nous n'avons signalé l'erreur de Wilson que
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pour montrer une lois de plus le danger des raisons de senti-

ment ou de goûi dans l'histoire littéraire.

Wilson a donné une analyse exacte de t'Anargha-Ràghava;

nous la reproduisons en la complétant.

I. Le premier acte commence par une conversation entre

Daçaratha e1 Vâmadeva; la portière annonce Viçvâmitra;

Vâmadeva l'introduil : Le roi et l'ascète fonl assaut de com-

pliments hyperboliques. Viçvâmitra réclame le secours de

Râma centre les Râkçasas qui le troublent. Daçaratha craint

d'exposer son fils si jeune encore; Vâmadeva le rappelle à

ses devoirs de roi: il fait venir Rama et Laksmana et les

conlie à Viçvâmitra. Un héraut dans la coulisse chante

l'heure de midi. Daçaratha, resté seul avec son chapelain, se

lamente sur le départ de ses fils.

II. funahçepha, disciple de Viçvâmitra, décrit la fuite de

la nuit et l'aube. Un autre disciple, Paçumedhra, l'interroge

sur Bâli, Râvana, les Râksasas, Jâmbavat, Hanumat, Tâdakâ,

et Çunahçepha répond avec complaisance à ses questions. Le

soleil se lève. Çunahçepha va pour ramasser du bois, et Paçu-

medhra pour voir les princes qui arrivent à l'ermitage.

Viskambhaka). — Rama et Laksmana décrivent la situation

de l'ermitage, ses habitants et leurs occupations; puis, ils

décrivent encore les chaleurs de midi. Quoiqu'ils ne quittent

pas le théâtre, et que le dialogue continue sans interruption,

le soir arrive presque aussitôt. Viçmâmitra les rejoint, donne

avec eux une longue description du coucher du soleil. Un cri

poussé derrière la scène les interrompt ; c'est la Râksasi Tâdakâ

qui s'approche. Râma, après avoir hésité quelque temps a la

pensée de tuer une femme, sort pour la combattre. A son re-

tour, il s'étend fort longtemps sur la description du lever de

la lune. Viçvâmitra lui propose d'aller à Mithilâ prendre des

nouvelles du sacrifice qu'y offre le roi Janaka. Suit un ques-

tionnaire, avec réponses descriptives, sur la ville et le roi.

III. Le chambellan et Kalahamsikâ, une des suivantes de

Sîtâ, causeni ensemble; la princesse a atteinl l'âge nubile,

• •i Ràvana demande -a main Yiskambliaka .
— Viçvâmitra

présente les princes à Janaka. suivi de ' 'at.'manda; il pre

Janaka de remettre a Râma l'arc de Çiva pour le tendre. Ja-

naka veut retarder l'épreuve, trop difficile pour des bras si
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jeunes. Rama est impatient et Çatânanda joint ses instan

à colles rlu prince. Çauskala, envoyé de Râvana, arrive en ce

moment pour demander au uom de son maître La main de

Sitâ; mais Le Râksasa refuse au préalable de »umettr<

L'épreuve imposée. L'envoyé exalte Râvana, Rama le rabais

dédaigneusement. Çatânanda, au aom deJanaka, invite Râma
à éprouver sa fortune. Le prince obéit et suri : ceux qui res-

tent sur la scène décrivent L'action de Râma qui brise L'ai

Il a ainsi mérité Sitâ, et les liens de famille sont enc en-

diis par la promesse qu'on fait de la main d'Urmilâ, «le Mân-

davi et de Crutakirti aux frères de Râma. Çauskala indig

sort en menaçant pour aller porter la nouvelle au mini-

son maître.

IV. Mâlyavat décrit le lever du soleil et le chagrin que lui

cause Le mauvais succès de sa négociation pour Le mariag

de Râvana. Çûrpanakhâ arrive de Videha, et annonce que

Râma et Sîtà sont unis. Mâlyavat conseille à Râvana d'enle-

ver Sitâ, et, pour rendre L'entreprise moins périlleuse, il

avise au moyen d'amener Râma au milieu dos forêts: Çûrpa-

nakli:*i doit prendre Le déguisement de Mantharâ, suivante de

Kaikeyi. Il apprend encore de Çûrpanakhâ l'arrivée de Para-

çurâma à Mithiiâ et il en augure d'heureux résultats Viç-

kambhaka .

V. La sainte Çravanâ cause avec l'ours Jâmbavat. Ils

décrivent le voyage de Râma avec sa femme et son frère.

jusqu'à Leur arrivée dans les forêts. Çravanâ va disposer

Sugrîva à recevoir amicalement Les voyageurs. Jâmbavat

iite une conversation entre Laksmana et Râvana déguisé

en jongleur, et qui manque dr se trahir sarvavid-Râvai

diani ou sarva-vidrâvano'ham). Jatâyu parait alors et dit à

l'ours qu'il a vu Râvana et Màrîca dans la forêt ; il prév

des événements funestes. Jâmbavat va trouver Sugriva pour

lui recommander de veiller a la sûreté do son hôte. Jatâyu

de s.m côté témoin do L'enlèvement do Sîtâ, et il s'élance

à la poursuite du ravisseur Viskambhaka . Laksmana
paraît, et bientôt il est rejoint par Râma; ils expriment tous

deux leur douleur. Un cri *\i^ détre l'ait entendre : iN

irdent et voient Guha assailli par Kabandha. Lak$

vole ;i son secours et revient avec Guha. En le délivrant, il
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a fail tomber de l'arbre où il était suspendu le corps du géant

Dundubhi : Bâli, qui l'y avait fait attacher, se juge Insulté:

il se présente, échange avec Râma des civilités et des bra-

vades ; ils sortent pour lutter en combat singulier. Laks-

niana et Guha assistent de la scène au duel et en annoncent

le résultai : Bàli est tué. Des \<>ix de la coulisse annoncent

le couronnement de Sugrîva et la résolution qu'il prend d'as-

sister Rama dans son expédition contre les Râkçàsas.

VI. Sârana et Çuka, émissaires de kàvana. décrivent à

M.'dvavat la construction du ponl sur la mer et l'approche de

l'armée. Des voix de la coulisse annoncent (pie Kumbhakarna

ei Meghanâda sonl sortis pour combattre. On apprend par le

même procédé la mort des deux combattants, et le départ de

Râvana pour le champ de bataille; Mâlyavat l'y suit (Vis-

kambhaka). — Deux Vidyâdharas, Ratnacûda et Hemarigada,

assistent du haut des airs au dernier combat et à la défaite de

Râvana; ils en donnent une description lâche et prolixe qui

remplit tout le reste de l'acte.

VII. Une voix de la coulisse annonce le départ de Râma

pour Avodhyà, avec Sità, Laksmana, Vibhîsana et Sugrîva;

le char Puspaka les y transporte. Les personnages décrivent

tour à tour le spectacle qui se déroule sous leurs yeux: ils

vont du pont de Rama dans les régions supérieures ;
ils aper-

çoivent de là les différentes parties du mont Sumeru ;
ils

visitent le monde delà lune, redescendent en vue de la terre;

la description du globe commence par Ceylan distingué de

l'île mythique de Lanka). Enfin ils s'arrêtent à Ayodhyâ.

Le prêtre Vasistha et les frères de Râma attendent son

arrivée. Il est couronné roi.

Nous laisserons de côté h 1 Mahâ-nâtaka dont la date précise

esl inconnue, mais qui se place dans l'intervalle entre Muràri

et le Prasanna-Râghava. La composition de cet ouvrage,

dans ses deux recensions, s'éloigne trop des lois du genre

dramatique pour h' classer parmi les drames ; la division en

actes y esi entièrement arbitraire; les scènes n'y sont que

des épisodes détachés, mi- en action, et reliés par un récit

épique. Nous comptons reprendre bientôt l'examen du Mahà-

nâtaka, avec tous les problèmes qu'il pose, dans un travail

spécial.
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LE PRA S ANNA- RAGHA Va

L'auteur du Prasanna-Râghava porte un nom illustre ;
<•

un honneur qui lui a coûté cher. Il a beau être né à Kundic

dans le Vidarbha, d'un certain Mahâdeva époux de Sumitrâ,

orne l<
i prologue nous en avertit; on l'a confondu bon gré

mal gré avec l'autre Jayadeva, le poète du Gîta-Govinda,

à Kenduvilva dans le Bengale, et qui avait pour père Bhoja-

deva, pour mère Râmâdevî. Il est impossible de pr

même le siècle où vivait notre Jayadeva*. Le Prasanna-

Râghava n'est pas cité dans le Sâhitya-Darpana, mais la

Ç riigadharapaddhati, compilée au xiv* siècle, en donne deux

vers.

I. Un disciple de Yâjnavalkya, Dâlbhyâyana, annonce le

prochain svayamvara de Sîtâ. Il entend des voix dans la cou-

lisse ci prête l'oreille : ce sont deux abeilles, Madhurapriya

et Kalàlàpa, qui se donnent des nouvelles. Il suit el répète

leur conversation : i'Asura Bàna d'une part, de l'autre Ràvana

[>roposent de briguer la main de la princesse. Praveçaka .

— Deux hérauts «le cour causent ensemble du svayamvara.

Manjîraka renseigne son confrère Nûpuraka sur les nombreux

concurrents qui se présentent. Leur conversation est inter-

rompue par un personnage aux allures grossières el brutales

qui les insulte et qui jette des regards de dédain sur l'arc

destiné à l'épreuve; il prétend enlever Situ par la violen

Les hérauts essaient de le calmer, il prend alors une forme

monstrueuse e1 apparaît avec un i orps gigantesque surmonté

de dix têtes. C'est Ràvana. L'Asura Bina arrive ensuite;

provoque Ràvana, tente suis succès de tendre r

avec son rival des propos violents, et se retire. Ràvana

annonce son intenl ion arrêtée «le ra> ir s

II. l'u moine mendiant el un ascète s'interpellent,

dent, et se reconnaissent mutuellement sous le

Ce sont deux espions de Màlyavat. L'un d'eux annonce a

L'autre l'arrivée de Ràma et de Laksmana conduits pai \

vâmitra, la mort de Tàdakâ, celle de Subàhu V i .

— Ràma el Laksmana entrent en cueillant des fleurs destin*
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à L'offrande du soir. Ils décrivent Le charme du printemps.

Laksmana s'éloigne ; Râma resté seul aperçoil un temple de

Candikâ; il adresse sa prière à La déesse, entend «les voix,

prête L'oreille, regarde, et voit entrer Sîtâ avec son amie.

Sîtâ à son tour prie Candikâ : son amie lui parle mariage el

vante sa beauté : Elâma, caché derrière un buisson, approuve

passionnément, mais Sîtâ se fâche de ces compliments. Laks-

mana, de Loin, L'engage à être moins sévère, car son amani

est auprès d'elle. Sir ;
i cherche avec inquiétude, mais Lak§-

inana lui déclare que L'amant dont il parle est son propre

frère, Râma : Sitâ feint de vouloir s'éloigner, mais elle doit

remplir L'ordre do ses mères qui l'ont chargée de voir si la

liane Yàsanti s'est unie au manguier. Râma attache ses

regards sur elle, la suit des jeux ; le prince et la princesse

décrivent tour à tour, en aparté, les grâces de l'arbre et de

la liane, et la beauté do leur union. L'amie de Sîtâ la harcèle

d'allusions trop claires à sa passion. Sîtâ la prie avec une

feinte colore de garder le silence. Soudain, à la vue de Râma,

elle sent ses regards la trahir, et son secret lui échapper.

Le- timides amants n'osent exprimer à haute voix Les aveux

qu'ils m- peuvent retenir. Une suivante interrompt leur entre-

tien : les mères de Sitâ L'attendent pour la parer du costume

nuptial. Râma, resté seul avec Laksmana, déplore le départ

de l'amante. Le soir tombe : les deux frères en font chacun la

description, puis ils s'en vont porter Leurs fleurs à Viçvàmitra.

III. Le nain el le bossu du roi se moquent réciproquement

de Leurs difformités; on prépare autour d'eux la réception d'un

hôte distingué, el le bossu croit deviner à certains indices

qu'il s'agit d'un ksatriya-brahmane ; le nain se moque de cette

alliance do mots grotesque et inadmissible. Le personnage

attendu doit amener avec lai deux jeunes gens, sans doute des

prétendants à La main des deux princesses. Lue voix dans la

coulisse annonce l'arrivée do Viçvàmitra avec Râma et Laks-

mana Praveçaka .
- L'ascète el ses deux élevés décrivent

successivement le Lever du soleil. Avant de les présenter à

Janaka, Viçvàmitra rappelle aux princes la grandeur et les

is du roi. Çatânanda vient Leurporter le- compliments de

son maître; Janaka le suit, et L'ascète, 1" roi ci le chapelain

échangent de longs compliments, puis ils font L'éloge de Daça-
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ratha et do ses fils. Viçvâmitra aborde enfin la question du

mariai.''': Janaka ordonne d'apporter l'arc destiné à L'éprew

k'ima Le soulève seul à La stupéfaction «lu roi de Mithi

Viçvâmitra rappelle Les exploits déjà accomplis par son glo-

rieux élève. L'are esl tendu, quand la portière introduit en

hâte un religieux chargé d'un me : c'esl Paraçurâma

qui l'envoie; il somme Janaka d'épargner une humiliation à

l'arc de Çiva son guru. Viçvâmitra ne tient aucun compte de

cette interdiction et il ordonne à Rama de déployer sa vi-

gueur en présence des pois assemblés. Janaka l'ait venir Sîtâ

dans la salle du svayamvara, et tous les personnages expri-

ment leur émotion tandis que Rama au dehors tend l'arc.

Çatânanda apporte la nouvelle du succès, et Le mariage des

quatre fils de Daçaratha avec les quatre princesses de Mithilâ

esl aussitôt conclu.

IV. Paraçurâma arrive furieux, prêt à recourir a la violes

s'il en est temps encore, pour préserver d'un outrage l'arc

de Çiva. Il veut frapper Janaka, s'élancer sur Les prétendants

réunis, et il brandit terriblement sa hache. Un disciple de

Çatânanda. Tàndvà vann, lui apprend en passant L'issue de

l'épreuve subie parRâma; l'are esl brisé. Paraçurâma, dans

colère, comprend mal les explications de Tândyâyana

s'en prend à Râvana ; mais les voix qui arrivent du dehors

dissipent son erreur. 11 voit s'approcher deux princes et

devine à leurs traits Roua et Laksmana. Celui-ci interri

curieusement son (vôv^ sur l'histoire et les exploits de Para-

çurâma; Râma répond avec complaisance à ses questioi

Les deux héros s'abordent et s'adressent d'abord des compli-

ments. Paraçurâma se sent à la fois ému de fureur el de

compassion. Mais sa colère finit par éclater, et les répliqu

de Râma contribuent à l'exaspérer; il lève sa hachi na,

par un sentiment de respect, essaie de L'apaiser. Janaka,

Çatânanda et Viçvâmitra L'interpellent aussi du dehors et

s'attirent des réponses blessantes. Une injure Lancée à V\ç\

mitra fait perdre patience à Râma: il sort avi n rival

pour combattre. Laksmana reste en scène et décrit Le duel;

puis les deux adversaires reviennent réc< nciliés; Paraçurâma

célèbre son vainqueur, mais Râma tombe à ses pieds ot lui

demande ^a bénédiction,
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V. La Yamunâ conte ses peines à la Garigâ; son frère BAH

a exilé Sugrlva, son puîné. La Sarayû, qui les rejoint, es1

aussi accablée de douleur. Elle rapporte aux deux rivières les

aventures de Rama et de Sîtâ depuis leur mariage, la per-

fidie de Kaikeyî, l'exil dos époux que Laksmana a suivis. Elle

les a perdus de vue après leur départ d'Ayodhyâ, mais elle

a chargé un flamant, son note ordinaire, de les accompagner

(M de lui apporter <l<
4 s nouvelles. Le flamanl survient ei décrit

les incidents de l'exil jusqu'au moment où Râma s'est élancé

à la poursuite d'une gazelle d'or. Il ignore la suite. Anxieuses,

les rivières pressent leur course pour rejoindre Sâgara(Océan :

elles le trouvent en conversation avec la Godâvarî et elles

prêtent l'oreille. La Godâvarî lui raconte l'enlèvement de

Situ la mort de Jatâyu, la douleur de Râma, la découverte

des parures par les singes et leur transport à Rsyamukha. La

Tungabhadrâ rejoint à son tour Sâgara et apporte de nou-

veaux renseignements : elle a vu la lutte de Bàli et de Râma,

et l'alliance contractée par Sugrîva et Hanumat. Soudain une

masse énorme bondit au-dessus de Sâgara. Est-ce l'Himalaya?

Est-ce le Vindhya? Sâgara sort pour s'en informer, fes

rivières le suivent.

VI. La douleur d'une longue séparation a presque privé

Rama de sa raison. Il croit voir le soleil en pleine nuit; il

s'adresse à la lune, au cakora, à la vague, aux oiseaux, au

cakravâka, au kalahamsa. — Laksmana entend des voix au

dehors et prête l'oreille ; ce sont deux Vidyâdharas qui cau-

sent. L'un d'eux, initié à tous les secrets de la magie, offre à

son compagnon de faire paraître devant ses yeux ce qui se

passée Lanka. Des plaintes et des appels éclatent aussitôt;

Râma reconnaît la voix de Sîtâ; son trouble augmente. Sîtâ

parait; Râma veui la prendre dans ses bras, mais Laksmana

le retient : ce n'est qu'une magie dont ils sont les spectateurs.

Sit'i est endormie; elle rêve et se croit encore avec Râma sur

les bords de la Godâvarî. Elle se réveille, entr'ouvre les veux.

Râma la salue, l'interpelle, mais sans obtenir de réponse.

Trijatâ la rejoint et reçoit ses confidences. Sîtâ redoute les

soupçons de Râma, son inconstance même. Râma se défend

en vain. Une voix annonce l'entrée dans Lanka d'un singe

gigantesque; le prince Akça va combattre contre lui. Ràvana
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entre ; il essaie d'attendrir S itâ, ii la supplie. Sîtâ

s'indigne, appelle Râma; le Râksasa, furieux, veut la fr;

il tend la main pour recevoir son glaive : c'est la tête d

fils Aksa qu'on y dépose. Exaspéré, il sort chercher une

vengeance. Sîtâ est désespérée; elle veut monter sur le

bûcher, l'ait préparer un amas de bois, prend pour y d

le feu un charbon; le charbon se change en perle. Hanumat
présente à Sîtâ, décline son nom. sa ra es prou

lui donne des nouvelles de Râma, affirme la constance de son

amniii-, recuit les ordres de Sîtâ et se retire. 1 ne voix

annonce que les armées sont aux prises. Sîtâ rentre dan- les

appartements intérieurs. Râma et Laksmana partent au-

devant de Hanumat.

VII. Un disciple de Pulastya, envoyé à Lanka par son

maître, rencontre un serviteur de Mâlyavat, Karâlaka; il lui

demande l'adresse de Vibhîçana, auquel il doit remettre un

message. Karâlaka lui apprend le départ de Vibhîsana qui,

insulté par Râvana, a .passé dans le camp de Râma. Karâlaka

lui-même est chargé d'un tableau que Mâlyaval envoie à

Râvana
i
Praveçaka). — Râvana entre a\ ec Prahasta et exhi

son amour pour Sîtâ, si mal récompensé. Prahasta lui remet

un tableau; Râvana y jette les veux et s'en Tait expliquer

détails; il représente l'état des partis, leur camp, les travaux

des assiégeants, La construction du pont, les chefs ennemis.

Râvana n'y voit qu'une imagination de peintn en anius

Mandodari arrive toute troublée ; elle a consulté un oracle qui

lui a répondu par un vers énigmatique dont le sens l'inquiè

Râvana l'explique favorablement ; mais Mandodari el Praha

l'entendent à l'inverse. Des voix annoncent l'entn

ennemis dans la ville. Râvana ordonne de réveiller Kum-
bhakarna et de l'opposer avec Meghanâda à L'invasion

singes ; mais à peine Les deux guei riers

qu'ils sont frappés à mort. Le Râksasa entend la nouv<

terrible, el sort avec Prahasta tenter un dernier effort. Un
Vidyâdhara et sa compagne suivent <\r> yeux le duel d

rivaux, en décrivent les péripéties et annoncent lai

la mort de Râvana. Râma, Sitâ, Lakçmana, Vibhîsana

entrent en scène, décrivent à tour de rôle du

soleil et le lever de la lune, montent sur le char I
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décrivent quelques paysages doux ou trois seulement), puis

Le lever du soleil et l'aurore; chacun à son tour reprend ces

deux thèmes. Enfin ils arrivent à Ayodhyâ, descendent du

char e1 rendent hommage au soleil. Los dieux, dans la cou-

lisse, bénissent Râma.

LE JANAK L-PARINAYA

La date du Jânakî-parinaya n'est pas moins incertaine que

colle du Prasanna-Râghava. Le poète, Râmabhadra-Dîksita,

est le (ils de Yajnaràma-Dîksita et rélève de Bâlakrsna; il

nomme deux <le ses amis, Nilakanthâdhvarî et Kaundâ l'as-

trologue. Son nom et celui des personnages qui l'entourent est

al indice assez précis qui nous permette de le dater: il est

probable qu'il vivait vers le xvn e
siècle, dans le Dekkhan.

I. Un messager de Râvana, Sârana, se rend à Mithilâ

chez Janaka pour demander au nom de son maître la main

de Sîtâ. Il rencontre son ami Çuka qui l'instruit des difficul-

tés de la situation et l'avertit do l'insuccès qui attend sa

démarche. Sîtà aime Râma; Janaka connaît cette passion,

mais il tient à ménager les nombreux prétendants, et pour

éviter de les froisser il a arrangé une combinaison avec Viç-

vâmitra. L'ascète doit inviter à son ermitage, sous prétexte

d'une cérémonie, la famille de Daçaratha et celle de Janaka.

Sârana et Çuka ourdissent un plan compliqué; il s'agit avant

tout de détacher Sîtâ de Râma, et ensuite de lui inspirer

l'amour de Râvana. Râvana prendra donc la figure de Râma,

le Râksasa Vidyujjihva celle de Viçvâmitra, et ils iront

ainsi se présenter à Janaka. Tâdakâ arrêtera en rente le

vrai Viçvâmitra et le vrai Râma, et retardera leur arrivée

à Ayodhyâ. Justement Tâdakâ survient, on l'informe de

la ruse et on lui donne son rôle à accomplir (Viskambhaka).

— Râvana a pris le déguisement Indiqué ainsi que Vidyuj-

jihva; tous deux avec Sârana j'en yoni sur le char Puspaka

à

ritage de Viçvâmitra. Râvana se plaint déjouer un rôle

si piteux et d'être obligé de se dissimuler. Ses acolytes le

lenl '•! l'encouragent. Ils descendent enfin à terre, où

Vidyujjihva par sa science magique les rond invisibles. Ainsi
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cachés, ils écoutent la conversation de

Devavrata, deux disciples de Viçvâmitra qui échai les

nouvelles. Janaka est à L'ermitage, Viçvâmitra est absent.

Devavrata a peur des Ràksasas, mais son camarade le ra

sure: les exploits de Viçvâmitra prouvent ass n>rce

invincible Ils célèbrent ensuite Janaka et Rama, Râma

surtout; les Râkçasas sont furieux. Leur colère augmente

encore quand les disciples se mettent â parler du mari;,.

projeté, «'i se moquent du rival éconduit d'avance, Râvana.

Râvana a peine à se contenir; il s'éloigne av< deux

compagnons pour se cacher dans les bois.

II. Le sage Ai ri et sa femme Ami '•rivent à l'ermi-

tage de Viçvâmitra pour assister au grand sacrifice. Ils se

demandent quel présent ils vont offrir à Sîtâ : elle a déjàreçu

des dieux un vêtement ei un talisman dont le porteur

toujours protégé contre les atteintes des Ràksasas. [ls aper-

çoivent Sucaritâ, la suivante de Sitâ, qui cueille de

lotus, et de\ inent à cet indice la fièvre amoureuse qui consume

la princesse Viçkambhaka) . — Râvana s'approche de l'ermi-

Sârana et Vidyujjihva; ils reconnaissent et décri-

vent la demeure de Viçvâmitra. Des plaintes, des soupirs

étouffés parviennent à leur-, oreilles. Est-ce le chant d'un

oiseau^ Non, c'est Sîtâ tourmentée du mal d'amour, et que

Sucaritâ cherche en vain à calmer. La beauté de la prii

('merveille les Râkçasas; heureux L'amant qu'elle pr

Çilavatî, nue autre suivante, apporte à Sitâ un tableau,

pinceaux, des couleurs : Sitâ trace le périrait de Râma
qu'elle l'a vu en songe; sa main tremble, sa vi ix b

Larme ent sur ses joues. Les trois R? euvent

mpêcher d'admirer le héros représenté u. La

conversation des suivantes apprend à R • auxi-

liaires le nom de la princesse et celui de l'amant :

défient les Ràksasas impuissants contre S ;

\ l'ann<

dont Viçvâmitra l'a gratifiée. Râvana est furieux. Sârana

Vidyujjihva Lui proposent un moyen d'aborder v Sur

leurs conseils il prend Le d'un sut et

présente à la jeune fille; il es! accablé, épuis : il

arrive d'Ayodhyr el précède de peu \ itra av<

Il glisse en passant un éloge détourné de Râvana; v
j
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prête aucune attention ; mais pour Le récompenser des nou-

velles qu'il apporte, elle lui donne son anneau magique. Puis

elle se retire pour porter ses hommages à At ri et Ànusûyâ.

Râvana rejoinl ses compagnons; ils emportent le tableau

oublié par Sîtâ el vont prendre le costume de Ràma, de Laks-

mana et de Viçvâmitra.

III. Mârîca, échappé aux flèches de Rama, décrit la valeur

meurtrière du héros et déplore la mortdeSubâhu etdeTâdakâ.

Son ami Karâla, témoin de leur mort, la décrit et la déplore

à son tour. Los deux Râksasas s'abordent, se félicitent d'Aire

sain- et saufs, et combinent un plan de vengeance qui doit

servir les intérêts de Râvana. Justement ils voient venir Ràma

et ses compagnons ; la troupe, fatiguée, s'arrête avant d'en-

trer dans l'ermitage; Ràma seul, toujours vigoureux, les laisse

reposer et va chasser dans la foret. Les démons profitent de

l'occasion pour éloigner Ràma de l'ermitage. Karâla prend la

forme de Pingala, le bouffon de Rama, et Màrica se métamor-

phose en Kàçyapa, disciple de Viçvâmitra (Viskambhaka.)

— Ràma vante les plaisirs de la chasse ; soudain il entend la

voix de ' Pirigala et aperçoit son bouffon menacé par un

éléphant. Il accourt le défendre, et se met à causer de son

amour, de Sità. etc. Mârîca déguisé en Kàçyapa s'approche,

les voit, mais est incapable de distinguer le vrai ou le faux

Pingala. 11 prête l'oreille à leur conversation, et par un tour

de magie, fait paraître aux yeux de Ràma une fausse Sità,

consumée par une fièvre amoureuse. Le vrai Kàçyapa traverse

alors la forêt; le faux Pingala le prend pour son ami déguisé,

et court le rejoindre. Le faux Kàçyapa s'approche alors de

Ràma et la conversation s'embarrasse dans une série de qui-

proquos, que complique encore l'arrivée du vrai Pingala.

Mârîca croit avoir affaire au faux Pingala; Ràma croit con-

tinuer la conversation à l'instant interrompue ; il montre à

son bouffon la Sità chimérique que Mârîca a fait paraître à

ses yeux, et qu'il est seul à voir. Pingala, qui s'y perd, pense

être ainsi que son maître la dupe d'un Râkçasa; Màrica, de

son côté, cherche à convaincre Ràma que son bouffon est un

Râksa Sfuisé. Rama, sourd à leurs discours, continue à

regarder amoureusement sa Sità. Le vrai Kàçyapa, de son

côté, a été rejoint par le faux Pingala, qu'il a pris pour le



L'ESTHETIQUE DU THEATRE

bouffon de Râma, tandis que Karâla, déguisé, croyait retrou-

ver son ami, égalemenl déguisé. Le quiproquo s'expliq

Kâçyapa se sent joué par un Râksasa; épouvanté, il s'éva-

nouit. Karâla veut Le tuer, mais L'autre court chercher un

refuge auprès de Râma. Les deux Pingalas et Les deux

Kâçyapas se trouvenl en présence. Râma très embarrassé ne

prête qu'à demi son attention; la fausse Sîtâ captn

regards. Celle-ci, ('-garée par la fièvre, veut mourir; elle

fait construire un bûcher; ses amies veulent La suivre dans la

la mort, et elles sortent pour accomplir Les rites funèbn

Râma se sent pénétré d'une douleur poignante; Mârîca et

Kâçyapa aiguisent encore sou chagrin; incapable de vivre

Bans Sîtâ, il veut se précipiter «lu haut «l'une roche. Le vrai

Pingala et le vrai Kâçyapa L'en détournent; les deux Râkça

croient leur triomphe acquis et Laissent éclater trop tôt leur

joie. La roche où Rama est monté se métamorphose en

femme ;c'es1 A.halyâ; délivrée de la malédiction, elle remer-

cie son bienfaiteur el lui désigne le faux Pingala et Le taux

Mârîca; les Râkçasas s'enfuient sous forme de gazelles;

Ràma Les poursuit, mais neréussil pas â Les atteindre. Il va

rejoindre sa suite inquiète.

[V. Le Gandharva Citrângada entreà Lanka sous un c

fcume de Râkçasa pour connaître les intentions de Râvana et

en informer [ndra. Il rencontre la Râkçasi Qçtramukhî qui Le

prend pour Karâla, el qui Lui révèle toutes les combinaisons

mises en œuvre ou projetées. Le Gandharva renseigné re-

tourne porter les nouvelles à [ndra. Viskambhaka .— Janaka

di seul.- avec Çatânanda Le mariage de sa fille ; il craint, en la

donnant à Râma, de pousser Râvana à de cruelles vengeano

Çatânanda dissipe ses inquiétudes : la protection d< mitra

-i elle pas la plus sûre des garanties? Râvana, sous Le

costume de Râma, arrive au palais accompagné par Sârana

en Lakçmana el Vidyujjihva en Viçvâmitra; au moment de

se présenter a Janaka, il hésite el s'arrête embarrassé : ses

conseillers L'empêchent <lo reculer, [la sont accueillis pair

Çatânanda, puis par Le roi qui Les complimente affectueuse-

ment: la sottise de Râvana manque à plusieurs reprises de

le trahir; mais l'habileté de Sârana et de Vidyujjihva répa

bévues. Janaka annonce son intention arrêt Le donn
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les quatre princesses aux quatre fils de Daçaratha, et il

ordonne d'amener Sîtâ. Mais à ce momenl une voix dans la

coulisse dénonce la fraude des Râksasas et la portière annonce

L'arrivée d'un nouveau Viçvâmitra avec un autre Râma et un

autre Laksmana. Janaka est fort embarrassé; Les trois com-

pères se retirent pour Laisser à leur hôte Le temps de la

réflexion. Viçvâmitra entre alors avec Les deux princes et Les

présente à Janaka ; il Lui raconte les exploits du. jeune héros,

la mort de Tâdakâ, de Subâhu. Ràvana, qui apprend la perte

de ses serviteurs, veut en tirer aussitôt vengeance; mais ses

acolytes le retiennent, Le récit desprouesses de Râma contre

les Râksasas provoque justement la méfiance de Janaka, qui

donne l'ordre de procéder à l'épreuve de l'arc; Ràvana se

réjouil d'avance de l'échec qui attend Râma. Les princesses

viennent assister à l'épreuve; les sœurs de Sità s'amusent à

plaisanter son amour, et l'obligent à l'avouer: trop d'indices

l'ont déjà trahie. Râma tend l'arc et le brise; l'assemblée

entière admire et applaudit; les Râksasas seuls sont furieux.

Ràvana est impatient d'attaquer son heureux rival, mais

ses conseillers le décident à prendre l'avis de Màlyavat.

Râma et Sîtâ épanchent leur amour dans un duo lyrique
;

Laksmana s'éprend à son tour d'Urmilà. Le quadruple mariage

esl apprêt»'.

V. Khara, frère de Ràvana, a envoyé son serviteur Viràdha

tuer Rama ; Ràvana lui-même a chargé sa sœur Çùrpanakhà

d'enlever Sità. Les deux émissaires se rencontrent et causent

des récents événements: le mariage, le retour des époux à

Vvndlivà : la promesse de Kaikeyi, l'exil de Râma. Viràdha

esl épris de Sità et se propose de l'attirer au loin, sous le

déguisement de Râma, pour la posséder. Çùrpanakhà a les

mêmes sentiments et les mêmes intentions à l'égard de Râma,

Chacun d'eux promet à l'autre de renoncer à sa mission, et

se promet a part -<>i de la poursuivre jusqu'à la pleine exécu-

tion. Viskambhaka .
— Râma et Sîtâ regardent amoureuse-

ment la l'orét el la décrivent en strophes galantes. Soudain

ils voient paraître deux personnages qui leur ressemblent trait

pour trait. Laksmana, d'autre part, observe également ce

couple étrange. Çùrpanakhà, déguisée en Sità. prend Viràdha

sous -"ii déguisement pour Râma; Viràdha commet la même
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erreur au sujet de la Râksasî. [ls se rapprochent, se font des

coquetteries, s'adressera des compliments tendre l gala

s'amusent ensemble à cueillir des (leurs et s'entraînent mutuel-

lement dans des fourrés discrets, sous 1*'- yeux de Rama, de

Sîtâet de Laksmana qui s'amusent de ce spectacle. Les de

amoureux bernés se croient chacun en possession de sa proie

et s'enlèvent L'un l'autre pur un essor! vigoureux. Jatâyu, qui

revient de voir Sampâti, assiste à cet enlèvement, et trompé

par La ressemblance fond sur le couple qui retombe à terre.

Viràdha et Çûrpanakhâ s'aperçoivent alors de leur double

méprise. Laksmana aidé de Jatâyu tue Virâdha, et La Râksasi

s'enfuit. Les époux apportent leurs compliments à Jatâyu qui

retourne au Kunjavat. On entend alors Khara exciter son

armée. Râma Laisse Sîtâ sous la garde de Laksmana et sort

combattre.

VI. La fille de Vibhîsana, Analà, et son conseiller Sampâti

se rencontrent et se renseignent mutuellement. Râvana en

personne a ravi Sîtâ et la malheureuse princesse, prisonnii

dans le palais de Lanka, n'aspire plus qu'à mourir. Elâvana,

absorbé par son amour, refuse de recevoir ses ministres. Kl

cependant la situation menace. Râma, allié avec les sing<

s'approche des états du Râksasa. Pour apprendre à Elâvana

les nouvelles qu'il ne veut pas entendre, les ministres 1rs ont

fait dispose!- sous une l'orme dramatique par (Jçanas, et I

Apsaras vont représenter cette fidèle image de la réalil

Auai'i se propose de conduire sità à ce spectacle pour la

distraire; Le talisman qui rend invisible aux Râksasas, donné

jadis à Sîtâ, est arrivé par Vidyujjihva dans les mains d'A-

nalà ; elle compte s'en servir pour dissimuler la présence de

Sîtâ. Viskambhaka . Elâvana el son bouffon Mahâpàrçva

entrent dans la salle de spectacle; Sîtâ et Analà v prennent

place, invisibles. La pièce commence : Râma exprime sa dou-

leur, parcourt Les forêts et les montagnes, réclame Sîtâ à la

nature entière; Lakçmana Le console. Ils rencontrent Jatâyu

mourant qui leur donne le n'un du ravisseur, puis Kabandha

qui les envoie ,i l ;
s \ a niuk lia . un bhiksu qui leur indique le

chemin, enfin Hanumat et Sugriva. Bâli veut s'opposer aa p

e de Râma et succombe dans la Lutte; son su eur

conclut avec Râma un traité d'alliance. Le spectacle provoque
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l'explosion de sentiments opposés chez Râvana cl Sîtâ. Une

voix dans La coulisse annonce que Hanumal vient de franchir

l'Océan. Râvana inquiet sorl prendre les mesures urgentes.

VII. La dernière bataille est terminée; Sampâti annonce à

Çûrpanakhà désolée la réunion des époux, l'épreuve du feu,

le sacre de Vibhîçana. Les vainqueurs vonl retourner à

Vvodhv.i ; Hanumal est parti en avanl porter la bonne nou-

velle. Çûrpanakhà médite une suprême vengeance: elle va

devancer Banumat et annoncer à Bharata l'échec de son

frère. Viskambhaka) . — Bharata et Çatrughna sont inquiets.

Ils ont envoyé des messagers aux informations ; ils ont con-

sulté Viçvâmitra, et sont impatients de connaître le sort du

couple exilé. Çûrpanakhà se présente sous un costume de reli-

gieuse : elle arrive, dit-elle, de Rsyamukha, où elle a appris

d'une de ses amies que Rama et son armée ont été anéantis

par des Râksasas, entrés dans son camp comme auxi-

liaires. Elle avive la douleur des deux frères et les pousse à

monter sur le bûcher, lorsque Hanumat survient et proclame

le triomphe de Râma; les vainqueurs le suivent de près; on

se félicite, on s'embrasse : Viçvâmitra et Vasistha s'apprêtent

à sacrer roi Râma.

Bhavabhûti et ses successeurs ont resserré le Râmâyana
dans un espace de quelques actes (sept en général ; le Bâla-

Râmâyana seul va jusqu'à dix), c'est-à-dire en quelques

journées. Dans ce cadre restreint l'art du poète ne vise pas

à accumuler le plus grand nombre de scènes possible : il

choisit seulement les épisodes ou même les incidents les plus

favorables à son talent particulier, quille à leur donner un

relief hors de proportion avec le reste de l'œuvre. Le Mahâ-

vîracarita, le premier en valeur des drames ramaïques et le

plus fidèle à l'inspiration de Vâlmîki, ne trahit que trop ce

défaut. Sur les sepl actes, doux sont entièrement consacrés

au duel de Râma <'i de Paraçurâma; Bhavabhûti se sentait à

l'aise dans les sentiments d'une violence grandiose, et il s'esl

plu à développer outre mesure les défis e1 les provocations

écrits dans un style puissant et sonore. Râjaçekhara qui se

traîne péniblement sur les traces de ses devanciers a poussé
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ce défaut plus loin encore. Il a ajouté à son modèle un a<

nouveau, bâti sur le même théine et la même situation : seu-

lement c'est avec Râvana que Paraçurâma se querelle II

avant de recommencer la même scène avec R tma IV . Le

poète ne cherche L'originalité des combinaisons dramatiques

que dans la disposition des scènes d'introduction : ce

prennent en effet une importance particulière dans un drai

où le sujet esi si touffu et si étendu: les événements sont

insuffisants pour provoquer la curiosité et L'admiration du

spectateur qui les connaît d'avance jusqu'aux moindn

détails. Aussi la part de la légende4 ou plutôt <\*'> héros dimi-

nue à chaque œuvre nouvelle. Râma, Râvana, Sîtâ perdent

de plus en plus leurs traits individuels et se fondent dans

moule commun d(^ amants, des rivaux et des amantes de

comédie, bons à motiver des stances de galanterie, de

lyrisme amoureux, de joie, de désespoir, d'affolement. Mais

le drame est à côté d'eux; il se passe tout entier dans la

couiisse ou pendant Les intervalles d'actes, el le seul écho

qui en parvienne au lecteur lui est transmis par des stan<

descriptives, sans préjudice des autres descriptions impos<

par le genre : Lever du soleil, de La lune. etc. Le dernier a

qui ramène Etâma et ses compagnons à Ayodhyà, est presque

toujours un cours de géographie lyrique et fantastique
;

voyageurs suivent la route que leur trace L'imagination du

poète, et cette route va toujours en se compliquant. Bhàva-

bhùti choisit les endroits qui parient aux souvenirs des per-

sonnages ; Etâjaçekhara donne un tableau complet et détaillé;

Murâri Les fait passer en vue du monde Lunaire. L'auteur du

Prasanna-Râghava désespère sans doute de Lutter avec •

modèles écrasants et substitue à ce thème rebattu du i

aérien une interminable description du Lever de la lune, re-

prise tour à tour par chacun des voyageurs. Les personnaç

et les scènes épisodiques sont le seul élément de var;

dans ces collections de lieux communs; leur part \a en s'éten-

dant aux dépens du sujet réel. Les dialogues de Màlyavat

ci de Çùrpanakhà, de Sampâti et de Jatàyu, d'Indra et de

Citraratha, do Lanka et d'Alak.'i font honneur au Renie

teur de Bhavabhùti, mais ils encombrent la pièce. Le mal

empire chez Murâri : au second aie, la description de l'an-
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rore, les Légendes sur Bâli et Ràvana rapportées par Cunah-

çepha et Paçumedhra; la conversation de Çravanâ et de

Jàmbavât au cinquième; la description du pont parSâranaet

Çuka au sixième ne sont plus guère «
j i » <» des hors-d'œuvre.

Le cinquième acte «lu Prasanna-Râghava est une des créa-

tions los plus heureuses de L'imagination indienne. Les

Rivières groupées autour du vieux père Océan forment un

tableau d'une grâce exquise. Mais Le véritable sujet. L'exil

des jeunes époux, leurs aventures dans les bois, L'enlèvement

de Sîtâ disparaissent à L'arrière-plan. La Légende ramaïque

es1 irrévocablement engagée dans la voie funeste qui la mène

par une pente naturelle au Jânakî-parinaya ; La triste évolu-

tion est alors achevée: Ràma et Sîtâ ne sont plus que des

fantoches, Râvana une ganache, et des imbroglios burlesques

se substituent à la sublime simplicité du Ramayana.

L'histoire du drame ramaïque présente en raccourci

l'image du théâtre indien. Fidèles à la théorie sans en être

Les esclaves, les poètes de l'âge classique ont su introduire

la variété dans la monotonie des conventions; ils ont mêlé

aux passions régulières des éléments nouveaux qui en com-

pliquent le jeu sans en changer l'évolution théorique ; ils

ont ainsi créé des caractères qui dominent l'action et parais-

sent même la diriger ; l'imagination de l'auteur et la logique

du drame s'associent si étroitement que les inventions les

plus ingénieuses semblent se déduire de la fable posée. L'art

ne s'y reconnaît qu'à sa discrétion même. Les héritiers

aérés de Kâlidâsa et de Çûdraka rompent l'heureux

équilibre de leurs devanciers : ils sacrifient l'intérêt drama-

tique aux prétendues qualités du style, et cherchent en

quelque sorte à briller aux dépens de leurs personnages.

Egalement étrangers à la connaissance du cœur humain et

au respect des Légendes qu'ils portent sur la scène, ils se

trament lourdement sur les traces de leurs modèles et repro-

duisent servilement les personnages, les sentiments et les

mœurs de convention. Ils traitent l'action comme un simple

ornement du drame, indépendant du sujet et du héros;

ils L'encombrent à L'envi d'épisodes, d'incidents, de scènes

parasites, tandis qu'ils en réduisent La partie essentielle

presque à néant. La décadence envahit en même temps la
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poésie et le drame; le goût puéril qui s'amuse aux allitéra-

tions et aux calembours transforme les héros fn pantin-

la comédie héroïque en féerie.

FIN DK LA PREMIERE PARTIE

i ii.n tirs 1 1
1
1

• nu. h. h«« Ibtrt





DEUXIEME PARTIE

LES ORIGINES DU DRAME

LA LEGENDE

Bharala et le Nâtya-çâstra

Le génie indien est trop disposé au merveilleux pour le

bannir de l'histoire. Si on en croit la tradition indienne, le

drame est littéralement tombé du ciel
1

; c'esl chez les dieux

qu'il a pris naissance, e< l'auguste Brahma a composé en

personne le code de cet art nouveau, comme an appendice

aux quatre Vedas qu'il avait créés. Bharata, qui en reçut la

révélatioD et la transmit aux hommes, raconte ainsi l'origine

de ce cinquième VedaV « Un jour que le pieux Bharata avait

terminé ses prières, à l'heure où les lectures sacrées sont

suspendues, 1rs sages, en tête desquels marchent les Atrej

vinrent trouver le muni que s.'- \\\< entouraient. Ces magna-

nimes qui ont dompté la chairet la raison demandèrent au saint,

profond connaisseur des rythmes :
• Le Veda du théâtre

Sâtyaveda) que le Seigneur a proclamé égal aux Vedas,

comment s'est-il formé? qui en est L'auteur? combien a-i-il de

parties ? quelle en est L'étendue? quelle en est la pratique? que

1. \;it;ik;i\,it.ii\-i. titre d i dernier chapitre de Bharat

2, Bh. I. 2 sqq. Cité Cat. «les mas. de Bikaner. - Cf. Saipgita-d

dara et Saipgita ratnakara \

Théâtre indien, M
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Ta Sainteté daigne répondre exactement à nos questions ! »

Ainsi sollicité par les sages, le muni Bharata commença à leur

parler du Nâtyaveda : - Si vous êtes purs, si votre esprit esi

attentif, écoutez ce résumé du Nâtyaveda composé par Brahma.

Après l'âge d'or Krtayuga et la période <l<
i Manu Svâyam-

bhuva vint l'âge d'argent (Tretâyuga) et la période de Manu
Vaivasvata. L'amour s'établit alors entre les sexes, et le monde
tomba sous l'empire <le la passion et de la convoitise. La

jalousie, la colère, tous les égarements amenaient partout le

malheur. En ce temps-là, les Devas, les Dânavas, les Gan-

dharvas, les Raksas, les Yaksas, les Mahoragas occupaient

le Jambudvîpa d'Inde et les contrées voisines) où président

les gardiens du monde. Alors les dieux, Indra en tête, dirent

a l'Ancêtre Suprême : « Nous voudrions un jeu qui amuse

les jeux et les oreilles; il faut que ce plaisir fondé sur

le Veda du théâtre puisse se communiquer même aux Çûdras.

Crée un cinquième Veda destiné à toutes les castes. » —
« Soit! » répondit-il, et congédiant le roi des Devas, il

pensa aux quatre Vedas et entra en méditation. Celui qui

sait toute vérité se dit : « Les préceptes du devoir, de

l'intérêt et de l'honneur, détaillés aussi bien que résumés,

le miroir de tous les actes, le sens réel de tous les traités,

le stimulant de tous les disciples vont se trouver dans ce

cinquième Veda, combiné avec les traditions (itibàsas). Ce

sera le Veda du théâtre (Nâtyaveda). »> Telle fut la volonté

du Seigneur, et, pensant aux quatre Vedas, il fit le Veda

dramatique. Il tira des quatre Vedas respectivement les

quatre éléments essentiels. Au Rg il prit la danse drama-

tique; au Sâma le chant; au Yajus la mimique;- à l'Atharva

les passions. Ensuite Brahma demanda à Viçvakarman, l'ar-

chitecte divin, de lui construire une salle de spectacle, et

quand la ^alle fut achevée, il chargea le muni Bharata

d'appliquer en présence des dieux les leçons du Veda

dramatique. Çiva, qui assistait a la représentation, se rappela

une danse violente qu'il fit exécuter par Tandu, le tândava,

et il l'enseigna a Bharata. La déesse Pârvatî, à son tour,

pour témoigner au muni sa satisfaction, lui montra la dan-»'

aimable appelée lâsya. Hharata apporta le tândava aux

hommes; quant au lâsya, Pârvatî en personne l'apprit à la
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fille de Bâna, Qçâ, qui le communiqua aux bergères de

Dvâravatî, La ville de Krçna, d'où il passa aux femmes du pays

de Suràçtra qui le répandirent dans le monde. Tell»' fut la

transmission de cet art. Visnu concourut également à le

former; c'est ce dieu qui créa les quatre manières drama-

tiques, véritables mères de la représentation théâtra

La fable racontée par le Nâtya-çâstra peul suffire à la

pieuse crédulité des Indiens; la critique européenne ne sau-

rai! s'en contenter. Grâce aux témoignages même des auteurs

indiens, elle est en étal de substituer l'histoire aux inventions

mythiques et de rétablir la filiation authentique du Nâtya-

çâstra. La première mention de l'ouvrage se rencontre

eh.'/. Kàlidâsa, dans Mâlavikâgnimitra. I.*
j - «l'-ux maître- de

danse du gynécée vantenl chacun la supériorité de leur ensei-

gnement, <'t prennent le roi pour arbitre; le roi s'en remet

au jugement de la religieuse. La roi iiri(Mi-« -
: Les plaidoyi

sont inutiles. Est-ce que la pratique n'esl pas L'essentiel du

Nâtya-câstra*? » Weber traduit en termes vagues: « l'art

de la danse »>; mais le soin que prend Kàlidâsa de prouver

connaissances techniques, son obéissance docile aux

règles, enfin la valeur précise du mot qu'il emploie, recom-

mandent ou plutôt imposent notre interprétation; h 4 rôle

attribué a Bharata dans Vikramorvaçj montre au surplus

(pie le poète regardail h- muni comme le législateur de

l'art dramatique. Bhavabhûti, à son tour, désigne Bharata

comme l'auteur des règles sûtras du taurya-trika, périphrase

poétique du mot nàtya*. Enfin l'ouvrage de Bharata est

commenté en vers par un contemporain de Kàlidâsa, Mà-

trgupta. Mais le Nâtya-çâstra connu de Kàlidâsa et de

Bhavabhûti était-il identique au nôtre? Nku^ avons signalé

m mis en lumière par île nombreux exemples L'étal flottant

du texte de Bharata. Le commentateur Ràghavabhatta cite

parallèlement au Nâtya-çâstra un autre traite d'art drama-

tique intitule: Adi-Lharata. le Bharata primitif
4

. Le cata-

i. cr. p. 88.

2 Màlavik. I. 15, m : prayoga pradhânaip ni nàjya çàstram.

;;. I ttacar. 165.

. \ . Bup. 33, 34, 36, «-te.
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logue des manuscrits «lu sud de l'Inde ' mentionne un Âdi-

Bharata-prastâra, sans ajouter aucune autre information.

D'autre pan, le poète Çivasvâmin, au ixe siècle, compare la

Yamunâ aux ondes obscures avec le style de Bharata. Cette

indication, rapprochée du mot sûtra chez Bhavabhûti, paraît

se rapporter à des aphorismes concis, et s'accorde mal avec

la prolixité verbeuse de l'ouvrage qui nous est parvenu. Les

sut ras de Bharata se relient à travers le temps à ces nota-

sûtras que mentionne Pânini 8
. Nous atteignons ainsi le iv° siècle

;n an t l'ère chrétienne.

Pendant ce long intervalle, l'art dramatique s'est assu-

rément développé ; il était du moins créé dès cette époque

lointaine. Le Nâtya-çâstra recule les origines du théâtre, il

ne les explique pas.

L HISTOIRE

Si l'Inde a oublié les précurseurs de Kàlidasa, si les œuvres

encore imparfaites des vieux dramaturges ont disparu sans

laisser de traces, si la littérature dramatique entre dans

l'histoire comme par miracle, avec des chefs-d'œuvre, si la

poétique du théâtre se vante d'une origine divine, et prétend

être arrivée dès sa naissance à la perfection, la vanité jalouse

des brahmanes n'a pas cependant réussi à effacer entièrement

le souvenir des progrès successifs qui ont préparé la création

du nâtaka. A défaut des ouvrages dramatiques, les autres

genres racontent l'évolution du théâtre, soit par des témoi-

gnages formels, soit par des témoignages indirects. La litté-

rature indienne ne manque pas de documents antérieurs à

la Renaissance sanscrite : les Samhitàs védiques, quelle qu'en

soit la date absolue, remontent à des siècles lointains avant

l'ère chrétienne; les Bràhmanas suivent de près les Samhitàs.

I grandes épopées, arrêtées sans doute assez tard sous leur

forme actuelle, continuent cependant des traditions, desusages,

des procédés même contemporains de l'âge védique et se

1. Oppert, 1.

2. IV. :;, no.
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rattachent sans interruption aux antiques itihâsas. I. : inds

grammairiens, Pânini et Patanjali, ont précédé de longtemps

le siècle de Vikramâditya
;
plusieurs textes du canon boud-

dhique sont aussi de date ancienne. Parmi ces ouvrages de

nature si variée, les uns fournissent des documents positifs

sur l'état du théâtre, sur les spectacles, sur la forme des

représentations, sur l'art dramatique; les autres emploient

les procédés caractéristiques du genre dramatiqui

du dialogue, de la déclamation, de la mise en scène et «le

l'accompagnement, et développent isolément les éléments

constitutifs que le drame doit grouper. Si l'interprétation de

ces documents, fondée sur des indications trop \ £ ou

trop peu certaines, risque de paraître arbitraire ou téméraire,

les informations puisées à d'autres sources, tirées des pays

voisins, ou même empruntées à des observateurs modem
permettent de la contrôler et de la préciser. Le vocabulaire

même de l'art dramatique a conserve, sans en avoir cons-

cience, des noms intéressants qui éclairent les origines du

genre. Réunis, classés el coordonnés, cesdocuments forment

une chaîne dont les anneaux relient Kâlidâsa el Bhavabhûti

aux. vieux poètes sacerdotaux des tribus aryennes.

A. — LA LITTÉRATURE VEDIQUE

Le plus ancien des livres indiens, l'aîné d< nuls védi-

ques, le Rg-Veda, est déjà familier avec l'emploi du dialogu

lantôi il interrompt brusquement la prière ou 1" récit,

s'arrête presque aussitôl ; tantôt il s'étend à l'hymne entier.

La Samhità du Rg-Veda présente quinze hymnes entièrement

dialogues*; ils soni répartis dans plusieurs mandalas

attribués à plusieurs familles sacerdotales I. 165, 170,
1"

III. 33; [V, 18; VII, 33; VIII, 100; X, 10, 3

108 La nature de ces chants es! assez varice ; le nom
des interlocuteurs n'est jamais supérieur a trois : Nema
Bhàrgava prie, Indra lui répond VIII, 100 : Y. uni invite son

frère a l'amour, Vamà la repousse au nom des lois sacn

V 10 ;Purûravas rappelle l'inconstante Urvaçî, ei l'Àpsaras

lérobe \. '•• astya, sa femme Lopamudrà et leur fils
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échangent des propos énigmatiques (I, 17 (

.) ); ainsi foui Indra.

Vàmadeva, Aditi IV, 8 . Indra. Indrânî, Vrçâkapi X, 86),

Indra, Vasukra el La femme de Vasukra X, 28). Parfois un

personnage collectif, une sorte de chœur tienl lieu d'un per-

sonnage: Indra, ^.gastya, «m les Maruts (I, 165, 170); Viç-

vàmitra e1 les Rivières III, 33); Vasiçtha et ses fils (VII,

33 ; Saramâ et les Panis K,108 ; Agni et les dieux (X, 51-53).

Quelques exemples suffironl à montrer les caractères généraux

dei ces compositions.

X. 108. — Saramâ, messagère d'Indra, vieni réclamer aux

démons Panis Les vaches célestes qu'ils ont dérobées.

Le chœur des Panis. — Que désire Saramâ qu'elle est

venue ici \ Long est le chemin qui s'en va bien loin. Que nous

veut-elle? Qu'a-t-elle à se tant presser? Commentas-tu fran-

chi les Ilots de la Rasa?

Saramâ. — Messagère envoyée par Indra, je viens, ô Panis,

réclamer vos grands trésors. Voilà qui m'a protégée des ter-

reurs et de la chute, et comment j'ai franchi les Ilots de la

Rasa.

Le chœur. — Quel est cet Indra, ô Saramâ ? Quelle figure

a-t-il, celui dont tu viens messagère de si loin ? Qu'il vienne

que nous fassions amitié avec lui et qu'il soit le gardien de

nos vaches.

Saramâ. — Je ne sache pas qu'on puisse le duper; c'est

lui qui duperait, lui, dont je suis venue messagère de si loin.

Point ne le cachent les rivières profondes. Frappés par Indra,

mjiis tomberez parterre, ô Panis !

Le chœur. — Ces vaches, ô Saramâ, que tu réclames, elles

volent aux extrémités du ciel, ma bonne. Qui les Lâcherait

sans combattre? Nous aussi, nous avons des armes aiguës.

Saramâ. — Vos paroles, ô Panis. sont sans armes. Quand

vos misérables corps seraient impénétrables aux flèches, el

inviolé ce Long chemin qui mène à vous, Brhaspati ni pour

ceci ni pour cela ne \<>us épargnera.

Le chœur. — Ce trésor, ô Saramâ, repose dans la pierre,

ce trésor de vaches, de chevaux, (h 1 richesses. Les Panis Le

gardenl qui sonl de bons gardiens. Vide est h? lieu où tu es

venue, sans rien a y trou^ er.

Sara,il'). — Eh bien ! ils vonl venir les rsis aiguisés par le
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Soma, Ayâsya, les Angiras, les Navagvas. Il< se parra.

vaches de votre étable, et Les Panis revomiront leurs paroles.

Le chœur. — Sans doute, Saramâ, si tu es venue, c'est

contrainte par la violence du dieu. Je veux faire de toi ma
ur, ne t'en va pas; nous te donnerons, ma belle, une part

des vaches.

Saramâ. — Je ne sais que c'est frère ni sœur. Indra -air.

et aussi les Angiras terribles; ils veulent les vaches, ils uni

désiré que je vienne ici; hors d'ici, Panis, et au large!

l.r chœur . — Loin d'ici, Panis, au large! Sortent les

vaches mugissantes suivant la loi, les vaches qu'ont décou-

vertes dans leur cachette Brhaspati, et Soma, et les piern

et les rsis inspir

Ailleurs, les dieux parlementent avec un de leurs égaux,

Vj/ni, (pli se. dérobe à ses fonctions ei ne consent a capituler

qu'à des conditions onéreuses X. 51 :
<•!'. 53 :

Les dieux. — Grande elle était, forte elle f'uait, la mem-

brane dont tu t'es enveloppé pour entrer dans les eaux. In

dieu <oiil. en te cherchant partent, et maintes fuis, a vu ton

corps, ô Agni Jâtavedas !

Agni. — Qui m'a aperçu? Quel est ce dieu qui m'a cherche

en tous lieux? Où donc, ô Mitra et Varuna! se cachent les

flammes d'Agni qui vont vers les dieux?

Les dieux. — Nous t*avons cherché en maints lieux. Jâta-

vedas, entré dans les eaux, dans les {liante-. C'est Vania qui

t'a nii. ô lumineux, brillant extrêmement à travers ta décuple

cachette.

Agni. — .l'avais assez du sacrifice, ô Varuna; voila pour-

quoi je suis parti
;
que les dieux ne m'v atfa lient plus, .lu me

suis reposé de tontes f,i colis, je ne tue nui mie pas de Cet . »
1 1 i

moi Agni.

Les dieux. — Viens: le pieux Manu désire sacrifier; il a

tout prépare et tn restes dans les (onehres, Agni \ lVlhU les

chemins faciles, les chemins par où vont les dieux; apporte

jacrifices de bon cœur.

\>/ni. — Les frères aines d'Agni ont imp tte charge

comme des cochers qui suivent un chemin; > ùt

d'elle, ô Varuna, «pie je me suis enfui ; j'ai fui comme un

hutlle loin de la corde du chasseur.
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Les dieux, — Eh bien! nous te donnons une vie exempte

de vieillesse pour que, attelé à la besogne, tu n'aies point

de mal à subir et que tu portes de bon cœur aux dieux leur

pari de sacrifice, ô noble!

Agni. — Donnez-moi comme pari de nourriture succulente

les prayâjas el les anuyâjas (libations de beurre fondu avant

et après le sacrifice), à moi tout seul, et que j'aie le beurre

fondu et l'esprit des plantes ; et que longue soit la vie d'Agni,

o dieux!

Les dieux. — A toi les prayâjas et les anuyâjas, à toi

seul; que ce soil ta part succulente du sacrifice; que ce sacri-

fice tout entier soit à toi; que les quatre régions te rendent

hommage !

Parfois le poète entre en scène, soit pour figurer comme
personnage du dialogue, soit pour réclamer la récompense

due a son œuvre :

\\£. III, 33. Viçvâmitra, prêtre des Bharatas, prie une

des rivières qui coulent vers l'Indus d'ouvrir un passage à la

tribu.

Viçvâmitra. — Du sein des montagnes, sans contrainte,

comme deux cavales en liberté qui luttent de vitesse, pareilles

à deux vaches mères qui lèchent, la Vipâç et la Çutudri se

précipitent avec leur lait.

Lancées par Indra, désireuses d'un libre cours, à l'Océan

vous allez comme deux chevaux attelés; luttant de vitesse,

gonflées de vagues, l'une de vous va vers l'autre, ô belles!

J'ai été vers la Sind.hu (Indus), la mère des mères; nous

sommes allés à la Vipàç large, bienheureuse, comme deux

mères qui lèchent leur veau, elles vont vers leur matrice

commune.

Les Rivières. — Nous que tu vois, gonflées de lait, qui

courons vers la matrice faite par les dieux, notre courant

impétueux ne se peui retenir. Que désire le prêtre qui nous

invoque si foii ?

Viçv. — Arrêtez-vous à ma parole do soma; soumises à la

lui, arrêtez-vous dans votre course pour un instant : ma

prière puissante va vers la Sindhu ; implorant votre faveur,

je vous implore, moi le fils de Kuçika.

Les R. -—("est Indra qui. la foudre ai bras, nous a écorché
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le chemin; il a abattu Vrtra, l'enveloppeur des rivièi

le dieu Savitar aux belles mains qui conduisait
;

-on

action bienfaisante que nous allons larg

Viçv. — Eternellement est à célébrer l'exploit héroïque

d'Indra, quand il a fendu Ahi ; de sa foudre il bi - bar-

rières, et les eaux: allèrent cherchant un chemin.

LesR. — Cette parole, chantre, ne l'oublie pas ; les ra

futures la rediront ;"i haute voix; po< lis-nous aimable

dans tes hymnes. Ne nous rabaisse pas chez les hommes :

hommage à toi !

Viçv. — Allons, sœurs; prêtez l'oreille au poète; il

venu do loin vers vous, avec un char comme véhicu ur-

bez-Vous, faciles à traverser, plus bas que L'essieu, rivièn

avec vos omit

Les /{. — Soit, écoutons tes paroles, ô poète! Tu es venu

de loin avec un char comme véhicule; je veux me courl

pour loi comme une femme aux seins gonflés, je veux m'ouvrir

à loi comme La jeune fille à L'époux.

Viçv. — Que les Bharatas te traversent, dans leur <'Miirs>-

hâtive en quête de troupeaux, tribu pressée par Indra. Que

votre cours roule son élan impétueux, je demande vol

faveur, déessi

/.'• chœur; vers irrégulier). — Les Bharatas en quête de

troupeaux ont traversé; le prêtre a obtenu la faveur d

rivières; gonflez-vous, dans toute votre fore

gonflez vos lianes, allez rapidement.

Que la vague emporte les tampons de votre joug, bri

barrières ; que les vaches bienfaisantes, sans péchés, ne - < i* • n

i

point \ ni. «s !

Rg. I, 165. Les Maruts, génies des vents ei compagnons

d'Indra, célèbrent ses exploits.

Indra. - Avvec quel élan mes camarades, mes fr

nid, les Maruts se sont précipités ensemble! quelle est !

intention? D'où viennent ils en faisant retentir leur mu
mm! ,

ees taureaux a> ides d'offrand<

Les Maruts. — Mou viens tu, Indra, de si belle humeur.

seul? Comment se fait-il? Tu t'entretiens par rencontra

nous ipii voltigeons; dis-nous donc, dieu aux coursiers ba

ce (pie lu DOUS \ 6UX !
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Indra. — A moi les sacrifices, les prières, les somas bien

pressés; la senteur en monte; j'ai moi-même apporté la

pierre. Ces hymnes nous prient, nous souhaitenl : mes che-

vaux; ii« »us les mènent.

Les M. — Nous allons, Indra, atteler dos corps impétueux

aux hommes libres qui sont les plus proches: nous allons

nous les atteler fortement, car tu dous arrives à souhait.

Indra. — Où donc était, Maruts, votre fameux souhait

quand vous m'avez laissé seul à combattre Vrtra? Puissant,

fort, redoutable, c'est moi qui dirigeai sur chaque ennemi

mes traits.

Les M. — Tu as fait beaucoup pour nous, ô taureau, par

tes mille exploits ensemble. Puissions-nous faire, ô Indra, de

nombreux actes de vaillance avec force, comme nous le vou-

drions, Maruts !

Indra. — J'ai tué Vrtra, ô Maruts, avec ma force, rendu

fort par la rage ; c'est moi, moi qui ai la foudre au bras, qui

pour Manu ai donné libre cours aux eaux chatoyantes.

Les M'. — Il n'est rien dont tu ne triomphes, Maghavan ; il

n'est pas de dieu semblable à toi ; aucune créature présente

ou passée ne t'atteint; que ta volonté soit faite, ô grand

Indra !

Indra. — Seul même, ma force serait triomphante 1
; ce que

je veux, ma pensée l'exécute; car je suis puissant, ô Maruts;

Tout ce que j'entreprends, moi Indra, j'en sors victorieux.

Votre hymne, Maints, m'a réjoui, quand vous m'avez

adressé cette prière douce à entendre, à Indra mâle, de bonne

heure, à moi votre ami, vous mes amis, à moi vous.

Ainsi ceux qui veulent me plaire en augmentant, irrépro-

chables, et ma gloire et ma force par la pensée, ceux-là au

teint blanc, ô Maruts, me plaisent et vous me plaisez ainsi.

Le poète. — Qui donc, ô Maruts, vous a ici mis de belle

humeur? Venez en amis, chez îles amis, pour rendre intelli-

gibles des sens mystérieux : faites attention à mes pieuses

pratique-.

qui vient d'une personne honorable mérite récompense;

le poète qui non- a laits, c'esl La piété du fils de Mâna.

Allons, Maruts, tournez-vous vers le poète; c'est en votre

honneur qu'il a chanté cette poésie.
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A vous cet hymne, Maruts, ce chant du poète fila de M.'ma.

Mândârya. Venez vous rafraîchir; nous, puissions-nous

trouver une demeure où abondenl les gouttes rapides.

Les hymnes dialogues n'ont pas d'emploi dans la liturg

Les anciennes classifications de la Samhitâ les rangeaient

dans une catégorie spéciale, les Samvâdas colloques . Plu-

sieurs, en raison de leur caractère équivoque, prêtaient à la

discussion; ainsi Yâska comptait l'hymne X, 95, dans les

samvâdas; Caunaka le classait dans les récits légendaires

itihâsa ).
' M. Oldénberg a tenté assez récemment de déter-

miner la nature réelle de ces hymnes \ Il les considère presque

tous comme les débris épars d'anciens morceaux épiques; la

narration qui les encadrait, laissée à la libre improvisation

du rhapsode, n'a jamais pris de forme arrêtée el s'est perdue;

mais les paroles ^\^> dieux et d('< saints, consacrées par la

sainteté i\<>* interlocuteurs, >nt consen ées intactes, fidèle-

ment transmises débouche en bouche jusqu'à l'époque des

diascovastes. L'hypothèse est ingénieuse, mais elle ne s'im-

pose pas. L'exposition est on général si nette, l»
1 dialogue si

bien suivi, qu'un commentaire narratif paraîtrait superflu.

Il est impossible do lire la plupart de ces hymnes sans

s'imaginer une sorte do spectacle dramatique. Le tour se

nique de l'hymne I. 165, frappait déjà M. Max Miïlli r. N >us

pouvons, dit-il, supposer que ce dialogue dos Maruts a\

Indra ('tait répété aux sacrifices en l'honneur des Maruts ou

même qu'il était joué par deux chœurs figurant, l'un Indra.

l'autre les Maruts' », Les arts auxiliaires du théâtre étaient

dès l'époque védique assez développés pour concourir à l'éclat

du spectacle. Le Sâraa-Veda, simple adaptation musicale d

vers du Rg Veda, suppose uneétude savante et même raffii

de la musique liturgique. Le chant et la danse étaient les

plaisirs favoris de l'Arya. « Sur la terre les mortels dan-'

ot chantent auson du tambour' ». Les tribus campées dans

le Penjab avaient déjà leurs bayadères chargées dr parures 4
,

i. /.. «I h. M n l

2. /'/ans/, o/'i'i //
.

\ . vol. I, Hymnes to the Maruts, p

\lli;ir\;i \ XII, I, ,1.

i, Ra \ ., L 92, i



308 THEATRE [NDIEN

et les cœurs féminins étaienl déjà sensibles au prestige de la

scène : « Les femmes aiment qui chante et qui danse. ' »

Les autres recueils védiques (Samhitâs] ne présentent, à

notre connaissance, qu'un seul hymne en dialogue : A.tharva-

Veda, V, 11 ; le prêtre A.tharvan réclame à Varuna son salaire,

une vache; 1»' «lieu es! peu disposé à payer; mais les sages

paroles du prêtre triomphenl de ses résistances, et lui arra-

chenl même une promesse d'éternelle amitié.

1 es Brâhmanas el les Qpanisads emploient constamment

la forme du dialogue en rapportant les discussions des doc-

teurs antiques; mais Le seul passage qui intéresse directe-

ment l'histoire de l'art dramatique se trouve dans la Vâjasa-

neyî-Samhitâ XXX . Le mot çailûsa, qui désigne l'acteur en

sanscrit classique, y parait pour la première fois dans une

ènumération de danseurs et de musiciens.

B. - L KPOPEE

Le Mahâ-Bhârata, quelle que soit la date de sa rédaction

définitive, représente certainement un état ancien de l'épopée.

Les compilateurs de cette énorme encyclopédie brahmanique

ont incorporé dans l'histoire des Pândavas les récits antiques

connus sous le nom d'itihàsas, que chantaient à la cour des

rois les sûtas ou les màgadhas, et que les rhapsodes colpor-

tai. -nt à travers les villes. La déclamation publique des chan-

sons de geste n'a jamais cessé d'être en faveur dans l'Inde.

Bàna, au vu' siècle, montre dans un roman la reine Vilâsavatî

empressée à courir au temple de Çiva pour y entendre la

lecture du Mahâ-Bhârata 2
; Ksemendra 8 accuse ses contem-

porains d'être aussi prompts à se rendre aux lectures que

lents a en pratiquer les enseignements. « Aujourd'hui encore

mu récite les grandes épopées dans les temples pour l'édifica-

tion de- fidèles; dans 1rs villages la foule s'assemble autour

1. < atap. Br. III. 2, 'ci.

2. Kàdambari, p. 61 . éd. Peterson*.

.;. i àrucaryâçataka, cité dans notre étude sur/'/ Brhatkathâmanjari,

j). L3.
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des rhapsodes kathaka . et les pleurs et les sanglots du

public interrompent souvent la lecture quand 1»' lier-»- du poème
part en exil; mais quand il vient à remonter sur le trône, les

maisons du village s'illuminent et s'enguirlandent de Heurs

Les interprètes des épopées se répartissent en deux cl

les pâthakas recitent le texte, repris ensuite par les dhârakas

qui le commentent en langue vulgaire, à l'usage des audi-

teurs moins instruits. Les pâthakas ei les dhârakas sonl

toujours de caste brahmanique. Le maître de maison qui

offre les séances à ses invites prend à sa charge l'entretien

des lecteurs pendant tout le temps qu'il les garde a Bon s<

vice: le Mahâ-Bhârata entier demande trois mois et pan

un semestre; au terme de leur office, les récitants reçoivent

une rétribution magnifique.

1 ,es kathakas chantent le poème devant une salle pleine et une

assistance mêlée; ils accompagnent leur débit de

élégants. Des danses et des intermèdes musicaux remplisse

les intervalles des récitations. Un bas-relief de Sanchi, anté-

rieur à l'ère chrétienne*, figure une séance de kathaka*

récitants tiennent à la main (\v<^ instruments de musique,

dansenl des pas et prennent des attitudes. Les récitati

épiques ainsi pratiquées confinent au spectacle dramatique:

tandis que la poésie déclamée agil sur l'imagination par les

oreilles, la danse, le chant, les gestes s'adressent aux veux

et fortifienl l'impression d'ensemble. Le spectateur est véri-

tablement dupe d'une illusion dramatique: son émotion le

témoigne, Il croit voir et entendre en personne les héros dont

on lui conte les aventures. Les procédés ordinaires de l'épop

indienne aidenl encore à l'illusion: au lieu des vers clichés

qui servenl chez Homère ei ses imitateurs à introduire les

discours des personnages, le Mahà-Bhàrata se contente d'une

simple indication scénique jetée hors du mètre, et comm
la marge du poème: Vudhisthira dit: ... •. Damayanti

dit: ... ». L'entrée des interlocuteurs est ainsi soulignée

une rupture de cadence qui l'isole du récit, à la façon

1. Max Mnllrr; India, what can il teaeh us, p. si

2. Reproduil dans l'ouvrage «le M. B. Schlagintweit, fndia in \\

und Bild. I, I 6
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panneaux étroits qui séparent La scène du spectateur, et

suffisent à la rejeter dans un Lointain illimité. La mise en

action du dialogue manquait seule pour transformer les lec-

tures en spectacles dramatiques. Que deux rhapsodes s'asso-

cient, se partagent les pôles, et le drame est créé.

L'introduction du Râmâyana, ainsi que lTtiara-kànda

XCII1 présente justement une association de ce genre. Vâl-

mîki, sur les conseils de Nàrada, compose un poème dont

Râma est Le héros ; il L'enseigne à doux de ses disciples, Kuça

et Lava, qui s'en vont de ville en ville chanter l'œuvre nou-

velle. Ils entrent dans Â.yodhyâ quand Rama y célèbre le

sacrifice du cheval; haïr talent attire la foule; le roi veut

les entendre et ils récitenten sa présence l'épopée tout entière.

C'est seulement au bout de la narration que Ràma reconnaît

sous le costume des deux rhapsodes les deux fils qu'avait

enfantés Sîtâ exilée.

Le poète Bhavabhûti dans l'Uttara-carita semble avoir

voulu rendre hommage à l'influence puissante de l'épopée

ramaïque sur la création du drame. Janakaarrive àl'ermitage

de Vàlmîki ; il rencontre le jeune Lava, son petit-fils, dont

la naissance lui est restée inconnue ; il se sent attiré par une

vague sympathie vers l'enfant; il l'interroge sur l'histoire de

Rama : « Réponds à nos questions. Quels sont les noms des

fils de Daçaratha? Quelle mère a enfanté chacun d'eux? » —
Lava : « Cette section du récit, personne encore ne l'a en-

tendue. >> — Janaka : « Le poète ne l'a pas composée sans

doute ? » — Lava : « Si fait, mais elle est encore inédite. Le

saint muni l'a même traitée en partie sous une autre forme; il

a choisi un épisode émouvant et propre à la représentation,

et, son manuscrit achevé, il l'a adressé au muni Bharata,

l'auteur des règles de l'art théâtral. » — Janaka : « Quelle

est son intention? » — Lava: « II veut que Bharata le fasse

jouer par Les Apsaras. ' »

Le Lexique do l'art dramatique a conservé Le témoignage

manifeste des rapports qui unissaient a l'origine le théâtre

et l'épopée; deux des noms qui désignent le comédien:

1. [Jttara-car. IV, p. 164.
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hhnrata etkuçîlava sont l'héritage direci des anciens rhapsodes

qui chantaient les hauts faits des Pàndavas el de Rama.-

Le nom de bhârata, appliqué à l'acteur, • éralemenl

expliqué comme un dérivé de Bharata, le législateur fabuleux

de l'art dramatique. La dérivation proposée esi sans doute

conforme aux régies de la grammaire : mais pour la préférer

aux autres solutions également probables, il convient de

démontrer qu'elle est en harmonie avec l'ordre historique.

Le personnage du muni Bharata est-il antérieur aux corpora-

tions de bhâratas? Le nom qu'il porte se perd dans la brume

des temps védiques : la tribu guerrière des Bhâratas était

déjà glorieuse quand les envahisseurs aryens campaient

encore en nomades sur les rives des affluents de l'Indus; elle

avait son feu propre (agni Bharata . son offrande spéciale

(hotrà Bhâratî) qui prirent place avec honneur dans la liturgie

définitive. Un des plus anciens souverains de l'époque héroïque,

le fils même de Çakuntalâ et de Duçyanta portait le nom de

Bharata; ainsi se nommenl encore un grand nombre de person-

nages légendaires. Le muni Bharata ne saurait prétendre a la

même antiquité; il ne parait pas dans la littérature avant la

poésie savante de la Renaissance sanscrite*; a partir de

moment il est le dieu tutélaire des œuvres de l'esprit, le patron

vénéré des théoriciens; mais, malgré son prestige, il reste tou-

jours une ligure pâle, indécise, flottante. L'Inde, si prodigue

d'inventions m\ thiques, ne lui a pas donné d'histoire. Un texte

unique le désigne comme le premier-né de l'Amour 1
. Il n'a

pas d'autre fonction que de diriger les représentations dra-

matiques au ciel; Les A.psaras e1 les Gandharvas sonl

élèves. Sa malédiction chasse du paradis Qrvaçî, coupable

d'une distraction en scène*. Quand ses occupations profe

sionnelles ne l'absorbent pas, il pratique L'ascétisme dans un

ermitage el forme des disciple

Il est impossible d'admettre La réalité historique d'un

pareil personnage. Lassen attribue une valeur symbolique

son nom. .. Bharata, dit-il, désigne fort justement Le rhaps

i. Bàla-ràmâyaça, lll, p. 1

1

2. \ ikram., il. ad fin., lll mit.

:{. Gâlava, Pelava, etc.; \ ikram. lll
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et le comédien, car l'un el l'autre portent bhar* dans Leur mé-

moire et colportent les poèmes 1

». L'explication de Lassen es1

inacceptable : la grammaire s'oppose à une paroi Mo Tonnât ion;

de plus, le sens vague de ce mot, porteur, le rendait apte à

designer encore bien d'autres professions. Au lieu d'expliquer

le nom du comédien, le muni Bharata lui doit peut-être son

propre nom.

Bharata, au sens propre, signifie : relatif à la tribu issue

de Bharata, relatif aux Bharatas*. L'adjectif, au neutre, est

devenu substantif et désigne l'Histoire des Bharatas, le Mahâ-

Bhârata; aujourd'hui encore le nom de Bharata (réduit sou-

vent, dans la langue populaire, à la forme Bhât esi porté

par la première des castes de rhapsodes*; les Bharatas réci-

tenl le Mahâ-Bhârata, le Ràmâyana et les autres épopées

nationales ; dans les fêtes el dans les cérémonies religieuses,

ils célèbrent les exploits des ancêtres; ils connaissent les

généalogies et son! attachés aux grandes famille- comme les

gardiens de l'état civil. Ils jouissent d'un prestige surnaturel
;

les tribus sauvages même n'osent pas porter la main sur eux,

et leur présence dans une caravane est la plus sûre des

défenses contre les brigands et les coureurs d'aventures. Les

Bhàts modernes sont les successeurs des vieux Bharatas qui

longtemps avant Kàlidâsa célébraient les exploits de la race

Lunaire. Le nom des Bharatas suivit l'évolution des déclama-

tions épiques. Tandis que le drame sortait de l'épopée et s'en

séparait, le nom de Bharata passait du rhapsode au comédien.

La puissante corporation des Bharatas se créa un héros

éponyme, en employant à rebours les procédés de formation

patronymique. C'est par un travail analogue que les Brâhmanas

ont créé le dieu Bharata, personnification du souffle vital

pràna), pour expliquer le substantif bhâratî (simple épithète

accolée au mot vue, le parler des Bharatas) dont ils ne coin-

prenaienl plus le sons littéral
8

.

Le mot kuçîlava rappelle l'autre cycle épique. Le duel

Kucîlavau, dan- le Ràmâyana, désigne à plusieurs reprises

les doux lil- jumeaux do Râma et de Sîtâ, Kuça et Lava. La

1. Bhagavad-gîtâ, éd. Schlegel Lassen, index, s. v. Bharata*

2. Aitar. Br. 2, 24, 6.
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formation de ce duel avec L'a final du premier thème chang

en i est sans doute contraire à l'usage. Mais cette étrangeté

grammaticale ne suffit pas à discréditer L'interprétât!

traditionnelle du nom*. M.Weber 1
, suivi par Le dictionnaire

de Petersburg, analyse le mot kuçîlava en deux élément

le péjoratif ku° et L'adjectif çîlava dérivé de çîlâ, mœurs. I

mauvaises mœurs des comédiens leur auraient valu cette

désignation peu flatteuse; M. Weber en rapproche les deux

synonymes çailûsa et çailâlin. Mais la formation çîlava est

plus étrange encore que le duel kuçî-lavau ; Le suffixe va.

ajouté à çila, ne se rencontre dans aucun mot et Les gram-

mairiens ne le mentionnent pas. Les synonymes cités par

M. Weber à l'appui de sou étymologie se retournent conl

elle : le dérivé caila ne représente jamais Le simple çîla,

mœurs, mais seulement Le mot çïla, pierre.

LES DOCUMENTS GRAMMATICAUX

C'est également à çïla que se rattache le nom de Çilâlin,

auteur de Nata-sûtras, Aphorismes de l'Art scénique, cité

dans Pànini*. Los acteurs qui pratiquaient ces règles s'appe-

laient Çailâlin*. D'autres préféraient L'enseignement de

Krçâçva; on les nommail Krçâçvin*. Les ouvr

deux maîtres sont perdus depuis Longtemps; mais la simple

mention de leurs Nata-sûtras fournit à L'histoire de l'art

dramatique une donnée importante. Elle prend une valeur

exceptionnelle si La date de Pànini est solidement établie.

La tradition indienne, attestée par la Brhatkathâ de

Gunàdhya, place Pànini sous le règne du dernier Nanda, Le

contemporain d'Alexandre Le Grand; il aurait com| son

œuvre pendant La seconde moitié du i\ siècle avant le Chri

M. Max Millier a accepté cette date, et l'a même prise comme
point de départ de sa chronologie védique. MM. Peterson et

Pischel ont, au contraire, essayé récemment de ramener le

1. Iiul. Lit. p. 21 '..

2. 1\ . 3, l lo.

g. IV, 3, 111.

l'hriMrr indien* 21
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grammairien au V ou au vi" siècle après J.-C. Nous croyons

avoir démontré, à l'aide des documents grecs comparés aux

données de Pànini, l'authenticité el l'exactitude absolue de la

tradition *.

Le commentaire «le Patanjali sur les Règles de Pànini, le

Mahâbhâsya. nous fait connaître le dernier terme de révolu-

tion qui tira de l'épopée le draine. Il n'est pas impossible de

fixer avec précision le temps où vécut Patanjali.

Son ouvrage, appelé aussi la Cûrni, a été commenté à son

tour dans la première moitié du septième siècle par I>har-

trbari* l'auteur du Yàkya-padiya. Le deuxième chapitre

K.'i !,d,i de Bhartrhari raconte l'histoire de la doctrine depuis

Patanjali. « Après la mort du maître, Vaiji, Saubhava, Ha-

ryaksa, qui cultivaient la logique toute sèche, laissèrent se

perdre le vieil ouvrage ; à la fin, les disciples de Pànini

n'eurent plus le texte de ce traité; il n'en restait qu'un seul

exemplaire, à force de temps, dans le pays du sud. Candra

et d'autres maîtres étudièrent le texte retrouvé à Parvata

dans le Telinganâ), s'appliquèrent aux sùtras et aux commen-

taires et formèrent des blanches nombreuses. Mon maître*

exercé a toutes les méthodes de la logique et à son propre

système, a composé ce livre-ci pour nous. ' » Ainsi Bhar-

trhari est séparé de Patanjali par une longue série de géné-

rations. Bhandarkar* a soutenu par des arguments sérieux

(pie le Mahâbhâsya avait été composé vers 140 av. J.-C.
;

cette opinion a trouvé des adversaires ardents, mais aussi

des partisans zélés. Un examen minutieux d^s données les

plus importantes nous a déterminé ;'i accepter sans hésitation

la date proposée par M. Bhandarkar2
.

1 /autour du Mahâbhâsya combat la règle posée par Kà-

tyâyana dans un de ses Vàrtl.ikas (III, 2, 111) et qui pres-

crit Teinploi de l'imparfait lorsque l'action indiquée s'est

pas as les yeux de celui qui parle ; il cite, pour établir

l'inexactitude do cette règle, la phrase suivante: << Vâsudeva

a tué Kamsa ». — Ki en effet, ajoute le commentateur Nâgoji-

1. Vâkyapad. II. 'i.s7 sqq.

2. \ . Quid de Grcecis veterum Indorum monumenta tradiderint
t

Paris, 1890, p. 16 el :îs.
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Ijliatta, celui qui parle actuellement de Kploit ne l'a
j

vu de ses yeux 1
. 11 s'agit manifestement 'l'un personnag

qui rapporte la mort du tyran, au temps de Patanjali, comme
s'il ''H «-lait le spectateur direct. Un autre pas éclaire

complète celui-ci". Patanjali examine L'emploi du présent

dans ces para II fait frapper Kamsa », « il l'ait enchaî-

ner Bali ». — Comment, dit-il, peut-on y employer 1<* pré-

sent alors que Kamsa a été frappé et Bali enchaîné dans un

temps si éloigné de nous? Rien de plus juste: c'est qu'en

effetles Çaubhikas 'c'est ainsi qu'on les nomme mettenl sous

les yeux la inoii de Kamsa, l'enchaînement de Bali. — M
les rhapsodes aussi emploienl cette tournur pourtant

ceux-ci ne l'ont (pie parler et n'agissent pas comme Les çau-

bhikas . C'esl -pie du commencement ;'t la fin Lis récitenl les

pensées ei font ainsi paraître Les objets des pensées. El c'<

pourquoi ils se montrent distincts les un < des autres aux

auditeurs: les uns sont partisans de Kamsa, Les autres de

Vâsudeva; ils prennent même des couleurs différentes :

uns se rougissent la face, les autres s.' la noircissent. On
trouve même les trois temps employés dans l'usage courant :

Va-t'en; ou frappe Kamsa »; va-t'en, on frappera Kamsa ;

- inutile <le partir, on a frappé Kamsa

Le terme de çaubhikas 3
qui désigne Les acteurs dans le pas-

_'• traduit ci-desSUS est expliqué ainsi par le glossateur du

Mahâbhâçya, Kaiyyata: Ou appelle çaubhikas les maîtres qui

apprennent la façon de réciter aux acteurs qui représentent

Kamsa, etc.

Patanjali donne aussi dos renseignements assez nombreux
sur les acteurs naia : ils pratiquaient non seulement la dé-

clamation 4
,

mais encore Léchant*. Leurs mœurs étaient

aussi dépravées, leur situation sociale aussi vile que pen-

dant les temps historiques de la littératun '

1. - actrices ne

sent, semble-t-il, que des chanteuses ei de- danseus< a I

t. Cité dans Goldstùcker, Pdpint, p 230, n. 265

2. Sur IVmiiii. III, I, 26.

Çobhikas dans l'éd. Kielhorn, r< bhanikas dans Weber.
». \;i:;o\.i i-moli |, ., 29; n;i;as\ i ili.

6. Yuuikik.i et ses degrés de comparaison, VI,
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rôles de femme dans les spectacles <1<* celte époque étaient

sans doute tonus par dos comédiens déguisés appelés bhrû-

kunira' qui portaient des cheveux Longs et des seins postiches.

LA RELIGION ET LES SPECTACLES

Le premier document positif qui atteste l'existence des repré-

sentations dramatiques dans L'Inde associe à l'art nouveau la

Légende do Krçna. Le rapprochement n'es! peut-être qu'un

simple jeu du hasard; mais le hasard n'aurai! pas grand'peine

à se justifier. Aucune divinité ne méritait mieux de présider

à la naissance du drame indien que le héros jeune et brillant,

bien-ainié des bergères et vainqueur des démons. Le culte de

Krsna pendant le long cours des siècles reste uni intimement

à l'histoire du théâtre; au moyen-âge, il ranime le genre

épuisé, et de nos jours il a suscité un genre nouveau. Les

aventures même du dieu le rattachent en personne à la scène:

c"est dans une salle de spectacle qu'il terrasse les athlètes

de Kamsa et qu'il met à mort le tyran. Ses fêtes se célèbrent

avec une pompe théâtrale : la Nativité
1

, par exemple (Krsna-

janmâstamî) rappelle par la mise en scène le Noël chrétien.

On élève un pavillon qu'on décore à la façon d'une étable
;

au milieu on place un lit où repose une image de Devaki ; le

petit Krsna est auprès d'elle, la bouche collée à son sein.

Yaçodâ y est aussi représentée avec une petite fille qu'elle

vient de mettre au monde; des dieux et des génies entourent

le groupe principal : Yasudeva se tient debout, l'épée à la

main; des Apsaras chantent; des Gandharvas dansent; des

bergères célèbrenl La délivrance de Devaki. La nuit se passe

à regarder Le spectacle (preksanaka). La danse est l'auxi-

liaire indispensable du culte: Krsna a donné l'exemple à ses

fidèles; il a inventé avec les Gopis du Vrndâvana une ronde

ardente et folle, Le râsa-mandala.

La fortune de Krsna, au théâtre, a pu égaler celle deRàma;

elle ne l'a peint surpassée. Tandis que Bhavabhûti, Murâri,

Râjaçekhara, Jayadeva et tant d'autres encore transportaient

i. Cf. \. Weber, Ueber die Krsnajanmâ^amî, Berlin, 1868.
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sur la scène, devant un auditoire d'élite, le héros de Vàl-

miki, des artistes moins Lettrés, mais aussi plus sincèi

représentaient en présence de la foule émue l;i vieille l<

toujours aimée. La fête de Râma Ràm-Lîlâ ou Daçârha

célèbre aujourd'hui encore par un spectacle populaire' : I

noces de Râma et de Sîtâ, l'enlèvement de la prin . la

défaite de Ftâvana sont représentés en pleine campagne sous

les yeux d'innombrables pèlerins, accourus par dévotion au-

tant que par curiosité.. Trois enfants âgés d'environ douze

ans jouent les rôles du héros, de l'héroïne, et de Laksmana.

Le dialogue est entièrement supprimé; La voix des acteurs

se perdrait sous le vaste ciel et se confondrait dans Le tumulte

de la foule ; la fable est d'ailleurs si connue qu'il serait

inutile de L'expliquer. L'action est découpée en une série de

tableaux frappants, mouvementés, bruyants. Le pro{

temps a introduit dans le spectacle un élément d'attraction

inattendu : la fusillade et les feux d'artifice. Et cependant,

en dépit,de ces enjolivements modernes, l'enthousiasme

spectateurs est si vif, leur dévotion si naïve que Jacquemont

écrivait après la Râm-Lîlâ : a J'y étais venu, croyant n'as-

sister qu'à la représentatation scénique d'un mystère ; je

m'éloignai avec le sentiment d'en avoir vu la célébration reli-

gieuse elle-même. »

Les autres avatars de Viçnu ne se prêtent point aisément à

la représentation; Le rapprochement des dix avatars et d

dix grands genres dramatiques, au début du Daça-Rûpa,

n'est qu'un jeu d'esprit. Toutefois L'abbé Dubois mentionne

une troupe de comédiens qui parcouraient Le Dekkhan en

jouant les Dix Avatars, il n'indique pas, malheureusement,

le caractère de ce spectacle
1

. La légende du dieu fournissait

encore d'autres sujets au théâtre. L'auteur de la Brhatkathâ

paiçàcî, qui vivait avant la fin du vi
-
siècle Subandhu Le cite

a cette époque el probablement au m', à la cour du roi

II ila, raconte L'histoire d'une actrice. Lâsavati, qui repré-

Lta.it, avec son père Làsaka, L'enlèvement de L'ambroia

par VisiHi déguisé en femme s
. Le roi voit Lâsavati dan-- Le rôle

i. Vni/rs da peuples dt l'Inde.

•2. Kathà S. S. XII, 74, 36 ; Brhatk. Maftj. IX, Bhimabhatàkh ,
\. 16*
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d'Amrtikà; il est séduit, achète La jeune fille à son père et

l'introduit dans son harem.

Le rival de Visnu, Çiva, est le patron du drame classique.

C'est lui que Kâlidàsa e! Ilarsa le Nâgânanda excepté , et

Cûdraka, et Bhavabhûti invoquent au début de leurs œuvres.

Le «lion à la fois terrible et bienfaisant, que l'hymne védique

du Çatarudriya exalte comme le patron des charpentiers, et

des charrons, e1 des cochers, et des potiers e1 de lani d'autres

corporations, était aussi le protecteur naturel des comédiens.

C'est lui qui a inventé la danse violente, le tândava*, tandis

que Pârvati, sa compagne, créait les pas Légers et tendres

dulâsya; il est le roi des mimes [nateçvara), Le grand mime

mahânata] : il aime les spectacles dramatiques [nâtyapriya),

Il rit, il chante délicieusement et joue de plusieurs instru-

ments 1
.

Les Sûtras dos Pâçupatas, secte civaïte, prescrivent le

chant et la danse comme deux des six offrandes régulières

dues au Seigneur et le commentaire fixe avec précision la

valeur de ces deux ternies : Le chant consiste à célébrer les

qualités et les attributs propres à Maheçvara, en se confor-

mant aux préceptes du Gândharva-çâstra 2
; la danse, c'est

agiter les mains et les pieds avec un mouvement des autres

membres, en manifestant au dehors ses sentiments intérieurs

conformément aux règles du Nâtya-çâstrà. Le maître de ballet

Ganadâsa, dans Mâlavikâgnimitra, célèbre la valeur reli-

gieuse de son art. « C'est, disent les sages, un sacrifice

agréable présenté aux regards des dieux ; Rudra, en s'acco-

lant avec Lni'i dans un seul corps, l'a partagé en deux genres;

on y voit la conduite du monde, issue des trois modes essen-

tiels, et qui provoque tant d'émotions diverses. Les goûts du

public sont bien variés, mais un spectacle dramatique [nâtya

est toujours sur de plaire. » Une forme inférieure du çi-

vaïsme, le Tantrisme, associe, dans ses pratiques mysté-

rieuses et souvent obscènes. La représentation au culte.

« Dans Les cérémonies de- Vatukas, des enfants entre cinq

1. Mahâ lîii.ir. XIII, 747.

2 Nakulîça, cité dans Sarvadarçanasamgraha, 77-78. V. ma traduc-

tion : le Système Pâçupata et h- Système Çaiva dansles Mémoires delà

. les Sciences Religieuses de l'Ecole des Hautes-Etudes, p. 287.
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et neuf ans représentaient Çiva et des filles de deux à neuf

ans figuraient sa Çakti : et on les tenait pour les divinités en

personne [devatâbuddhyâ] '. »

Les sectes hérétiques déclarèrent la guerri

que le brahmanisme soutenait et détournait a son profit. I

sûtras bouddhiques interdisent sévèrement aux fidèles d'assis-

ter aux séances de chant, dedanse, de musique et de décla-

mation*. Leur insistance même prouve l'étendue et la

vigueur du mal qu'ils prétendaient combattre; La passion du

théâtre était trop enracinée pour céder aux attaques des

prédicateurs. Un honnête homme ne pouvait se dispens

d'étudier les arts de la scène; les biographes du Bouddha

trouvèrent obligés de lui attribuer ces connaissances perni-

cieuses. Au sortir de l'enfance, il passe en présence des plus

doctes maîtres un examen encyclopédique; il y prouve, entre

autres, sa supériorité dans « l'arl de toucher La vinâ, la

musique instrumentale, la danse, le chant, la déclamation, la

récitation, Le comique, Le Lâsya, L'action dramatique . I

litanies bouddhiques empruntent même au théâtre une pieu-,.

métaphore; Çâkyamuni y est appelé « le spectateur qui est

entré voir la pièce de la Grande Loi
3
». Dans la collection

tibétaine du Kandjour, Le Vinaya raconte les fêtes offertes aux

Nâgarâjas Girika et Manorama par un contemporain du

Bouddha, le roi Bimbisâra: « Quand les invités furent assis,

l'orchestre se lit entendre; Les maitres de danse chantèrent

au son du totaka \ . et 1<
1 ^ autres se mirent à danser. 1

deux jeunes Brahmanes Upatisya et Maudgalyâyanà furent

d'abord éblouis Mais quand La musique cessa, et que les

danses et les chants continuèrent, Le jeune Kolita dit à

Upatisya: « Comment trouves-tu La danse? Le chant?

musique ? Est-ce bien ?...

Malgré la rigueur des interdictions prononcées, le Boud-

dhisme à son tour pactisa avec le théâtre et chercha a en

tirer parti pour la propagande. Un recueil ancien de les

i. c.iti Oxford ms'.s
-

.. analyse du Kulùroava-tantra, p. 91.

2. Lalita-\ istara, XII, p. i

3 \ ipiih ,|ii ir.ui'i ci'k i -J nv;ina-|UM\ i •: i îty UCyato; il». XXXVI,
'• Schiefner dans Ind, Stud, III, «s;;, jjq.
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édifiantes, l'Avadâna-çataka 1

, raconte commeni une actrice

atteignit un haut degré de sainteté en jouant une pièce boud-

dhique KuvalayA était une charmante danseuse, une musi-

cienne accomplie ; toutes les grâces féminines étaient accu-

mulées sur elle. La confrérie faillit succomber aux charmes

de eeiic magique créature. Aussitôt le Bouddha la tranforma

en une vieille décrépite et hideuse. Elle s'humilia profondé-

ment «'i implora la (j:v:\rv du maître, qui l'éleva avec toute sa

troupe au rang d'Arhat. Dans une existence antérieure elle

avait acquis des mérites qui lui valurent d'entrer dans le

Nirvana ^<>us Çàkyamuni: « En ce temps-là le Bouddha Kra-

kucchanda était dans la ville de Çobhâvatî ; il y arriva un

directeur de troupe natâcârya qui venait du Daksinàpatha
;

à la demande de Bhagavat, le roi Çohha montra aux comé-

diens une salle et s'adressa ainsi au directeur : « Tu vas jouer

en ma présence un drame bouddhique [baaddham nâtakam).»

Les comédiens obéirent: « Nous le ferons», dirent-ils. Le

roi choisit après examen une certaine pièce bouddhique; il

s'assit, entoure de tous ses ministres, et alors le directeur de

la troupe parut en scène sous le costume de Bouddha, les

autres acteurs étaient costumés en Bhiksus. Le roi satisfait,

ravi, au comble de la joie, donna des présents en abondance

au directeur et à sa troupe. » Ces acteurs étaient les mêmes

qui parurent avec KuvalayA à Râjagrha. Un conte boud-

dhique, passé de l'Inde au Thibet et conservé dans une

compilation tibétaine, conte les mésaventures d'un acteur,

également originaire du Daksinàpatha, qui vint représenter

à Râjagrha, un jour de grande fête, la vie du Bouddha

arrangée en drame; il comptait servir à la fois sa religion

ci siN intérêts; mais il osa s'en prendre aux bhiksus et (m

fut cruellement puni ; les bhiksus donnèrent des représen-

tations «'il concurrence avec lui et le ruinèrent. Beureu-

sement il se repentit à temps et obtint son pardon*. Le

\ gànanda de Harsa continue donc une vieille tradition; le

nom de son auteur l'a peut-être sauvé du naufrage où les

autres drames bouddhiques * se sont engloutis ; la haine du

brahmanisme contre le bouddhisme s'attacha à tous les sou-

i . \ III" décade, 5* histoire*.
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venirs de la religion vaincue, et s'appliqua à les effacer
;

peut-être aussi le penchant naturel du bouddhisme L'avait-il

entraîné à employer de préférence dans ses ouvi Irama-

tiques la langue vulgaire: c'était les vouer d'avai, une

prompte destruction.

Les monastères bouddhiques du Thibet* ont conservé

l'usage de représenter deux fois paran, à la fête du printemps

et à celle de l'automne, de véritables mystères; on y voit

paraître les bons génies figurés par les moines, les mauvais

nies el les hommes figurés par des laïques : tous les acteu

portent des costumes aussi riches que bizarres et des masqu

étranges. La compagnie entière chante d'abord des prièi

et des bénédictions; puis nu des mauvais esprits s'approche

d'un des hommes, et tâche par ses discours el -es plaisan-

teries de le séduire el de l'entraîner au mal : il est sur le

poinl de triompher quand plusieurs hommes arrivent au

si cours de leur semblable, et s'efforcent de le ramener à la

raison; leur intervention détermine l«
i mau\ ais génie à chercher

du secours ; la troupe entière revient, et une bataille violente

s'engage. Los hommes invoquent l'appui des bons génies

(Dragsheds et on les voit accourir aussitôt : la lutte

désormais inégale : les mauvais esprits vaincus s'enfuient,

poursuivis par les dieux et les hommes qui leur assènent de

rudes coups de bâton. En somme, le spectacle combine les

controverses théologiques avec les farces les plus grossière

et réunit les caractères du drame populaire et du drame reli-

gieux. Les moines ne connaissent pas l'origine de ces repré-

sentations; ils les donnent pour se conformer à une longue

tradition. L'esprit conservateur inhérent aux instituti

religieuses nous autorisée considérer ces mystères moderi

comme l'exacte reproduction des spectacles pieux offei

autrefois aux fidèles dans les anicens monastères de l'Inde.

Nous retrouvons les légendes bouddhiques portées sur la

scène dans la littérature birmane*; nous ne connaissons

malheureusement que les titres d* 1 ces ouvrages où, comme
dans le NAgânanda, les Jâtakas sont uns en action.

Le drame populaire et religieux' se retrouve également

i- Les Fêtes célébrées à Ain. «y, Annal tGuimet^t. XII, i!6 sqq.
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chez les bouddhistes chinois. M. (iront donne L'analyse d'un

de ces mystères, donl Maudgalyâyana est, le héros. La pièce

est une sorte d'opéra, comme presque toutes les œuvres du

théâtre chinois : elle se joue spécialemenl aux jours de funé-

railles et à la fête dos morts. La mère de Maudgalyâyana a,

sans lo savoir, mangé de la viande; son lils s'en aperçoil et

la questionne : elle affirme par un sermenl solennel son

innocence. Des dénions surgissent do toutes parts et l'em-

portent. Maudgalyâyana s'impose d'effroyables austérités; il

\ oit en songe sa mère soumise à toutes les tortures infernales

et se promet do la délivrer. Il entre dans l'enfer, en traverse

toutes les régions, assiste à Ions les supplices, trouve sa

mère en train d'être brûlée à petit feu. Il veut prendre sa

place, mais les dénions lui refusent cette faveur. Il supplie

Çàkyamuni qui lui enseigne le précepte de l'Oulamba : « Les

forces réunies du clergé peuvent seules sauver un mort de

renier. » Il arrive ainsi à délivrer sa mère. Pendant toute

l'action, deux individus déguisés, l'un en cochon, l'autre en

singe ou en chien, accompagnent Maudgalyâyana et mêlent

leurs farces à ses douleurs tragiques.

Les relations du bouddhisme avec le théâtre sont attestées

encore par d'autres documents: la composition de certains

ouvrages prouve la familiarité de leurs auteurs avec les

procédés du drame. L'étude du Saddharma pundarika, par

exemple, a conduit M. Kern à ces conclusions: « Le Sad-

dharma-pundarîka n'a pas, comme le Lalitavistara, l'allure

d'une épopée ; il a le caractère d'un» 1 représentation drama-

tique (a dramat ic performance), d'un mystère longuement déve-

loppé, où le principal interlocuteur mais non le seul est Oàkya-

inuni, le Seigneur. Il consiste en une série de dialogues, relevés

par le- effets magiques d'une mise en scène soi-disant sur-

naturelle. Les parties fantasmagoriques de coi ensemble sont

nettemenl disposées en vue de faire sentir La puissance et la

gloire du Bouddha, comme ses discours tendent à prouver sa

sagesse incomparable. On y reconnaît des affinités avec l'or-

donnance technique du drame indien, dans le prologue ou

Nidâna a la tin duquel Manjuçri prépare les spectateurs et

les auditeurs — c'esl tout un — au spectacle de ce grand

drame en leur annonçanl que le Seigneur va se réveiller de
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son sommeil mystique e1 déployer sa science et sa puissance

infinies '. »

La danse et léchant, ces auxiliaires du théâtre si

ment proscrits, sonl pourtant l'élément principal des grandes

fêtes sociales ei religieuses à Ceylan, dès le temps des pre-

miers r<»is bouddhiques. Le grand monarque Dutthagâmani,

par exemple, célèbre, après la défaite des ramouls, un

triomphe pompeux où il parait escorté de danseurs 2
; c'est

aussi au milieu des danseuses ei des musiciens qu'il inaugure

le Mahâthûpo 8
; son frère Mahâdâtthiko fête delà même

manière la fondation d'un autre thûpa; r< il tir représeni

des danses e1 des scènes, ei chanter, ei jouer de la musique

enfin il faii représenter sur le dagoba « des divinités qui

jouent des instruments" ». Des tableaux du même genre

voient aujourd'hui encore dans les fresques d'Ajantâ, et

trac-- de main de maître. Le peintre Griffiths, qui les exa-

minai au poinl de vue esthétique seulement, fui frappé du

contraste entre 1" rigorisme des préceptes bouddhiques et le

caractère mondain dv^ images qui ornaient le sanctuaire :

Quels que soient les auteurs des peintures d'Ajantâ, ils

doivent avoir vécu constammeni dans le monde. Des scènes

de la vie courante, processions, chanteurs, chanteuses, dan-

seurs et danseuses, musiciens et musiciennes, sonl dessin*

souvenl avec grâce e1 toujours avec exactitude. Il fallait

pour une telle œuvre des artistes familiers av< spec-

tacles, à l'œil affiné ei à la mémoire sûre. Il est certain qu'ils

n'observaient pas un d<^ dix commandements que Bouddha
imposait ; 'i ses disciples, a savoir l'interdiction des spec-

tacles publics. Dans tous 1rs exemples que j'ai pu observer,

l'action des mains est admirable, et transmel fidèlement l'im-

pression que le peintre a voulu exprimer e
. »

Les rapports du jaïnisme avec le théâtre sonl peu connus;

t. The Saddharmap. transi. Sacred /:> >/>s <>/'iiir i \$i \ \/, [ntrod.

p, i\-\.

2. Nàtaka ; Mahâv. p. i

3, Yit.ikihi. nanàturiya, M. 17<».

'.. Ih. 213*.

.".. Ih. l

6. Cité dans Burgess, Archceol. Sumey <>; \\ :i"
,

.
, ;|i
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le oombre des textes étudiés est encore trop faible pour

permettre d'essayer une esquisse historique. Nous pouvons

cependant conjecturer avec assez de vraisemblance que la

conduite el la politique de cette religion s'inspirèreni des

mêmes principes que sa rivale. La théorie était aussi austère,

la pratique aussi accommodante... « Le bhikkhûne doit pas

aller là où on raconte «les histoires, où il y a des acrobates,

des récitants, des représentations dramatiques, du chant, de la

musique, de la vînâ, etc
1

»... Pourtant les dieux ne dédaignent

pas ces plaisirs. Quand le dieu Suriyâbha vient rendre hom-

mage au Maître, à Mahâvîra, il déploie pour l'honorer toutes

ses connaissances dans l'art de la scène ; les dieux qui

L'accompagnent dansent de trente-deux manières, jouent la

musique de quatre façons, chantent quatre sortes de chants;

et plus loin le texte mentionne encore quatre genres de danse,

et quatre procédés de représentation (natta bhinaya 1

).

Enfin la littérature sanscrite possède plusieurs drames

écrits par des Jaïnistes et dont le sujet est tiré des légendes

jainas
;
par exemple, le Râjimatiprabodha de Yaçaçcandra,

qui a pour héros 1'ArhatNemi*.

LES MARIONNETTES

Parmi les éléments qui ont pu concourir à la formation du

drame, nous devons mentionner un genre de spectacle dé-

daigné par l'Histoire littéraire : le théâtre de marionnettes.

Les marionnettes javanaises ont acquis une réputation univer-

selle, mais .lava n'est pas leur patrie ; elles y sont arrivées

de l'Inde avec la religion des brahmanes et leurs épopées.

L'Inde les connaissait de longue date. Le Mahâ-Bhârata

mentionne souvent, pour en tirer des comparaisons avec les

actions humaines, « ces poupées de bois qu'on agite avec

des ficelles » [sûtraprotâ
;

.

Dans la Brhatkathâ*, Somaprabhâ, fille de l'Asura Maya,

1 . Âyâraipgasuttarp, II, 11, I
ï*.

2. Râjapraçnîya, cité dans Ind. Stud. XVI, 385*.

\ ,951 : li 16 : 5405; III. 1139.

'i. Kathâ-S. s. tar. XXIX.
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amuse son amie Kaliùgasenà, avec des marions lues a

l'industrie de son père. « Une d'elles volait, allait cueillir

une guirlande de fleurs et la rapportait; une autre apportait

de l'eau à volonté; une autre dansait; une autre causait. »

Les marionnettes parlantes figurent également dan- une scène

curieuse du Bâla-Râmâyana (acte V, garbhânka). Râvana,

qui a sollicité en vain la main de Sitâ, ne pou' asoler

de l'échec qu'il a subi; son orgueil et son amour, également

frappés, se refusent aux consolations. Son ministre cherche

un moyen de le divertir et de tromper sa douleur: il demande

à un artisan, nommé Viçârada, de fabriquer une poupée de

bois qui s'agite avec des ficelles, et qui ressembla tement

à Sità et une autre qui représente sa sœur de lait. Sindurikâ.

On introduit ces figures en présence de Râvana; affolé par

sa passion, il se jette sur la Sîtâ do bois, la caresse, l'im-

plore; une perruche, placée dans La bouche de la poupée, et

qu'on a dressée à réciter son rôle, répond aux prières du

Râksasa. L'artiste qui tient les ficelles s'appelle leSûtradhâra

(V, v. 6*). On rencontre aujourd'hui encore dans les pays

mahrattes et canarais, des théâtres de marionnettes ambu-

lants (kalasûtrî bâhulyà, en mahratte] qui vont de village en

village; les paysans ne connaissent pas d'autre spectacle

dramatique. Les poupées sont en bois ou en papier et habile-

ment articulées. Elles dansent, elles luttent, elles se tiennent

debout, elles dorment ; elles représentent, en un mot, tou

les actions que comportent les pièces de ce répertoire. Le

directeur et son second tirent les Scelles et récitent les rôles
1

.

C'est peut-être du pays «le Pancâla (le Tirhut moderne

que les marionnettes se répandirent dans l'Inde, car elles ont

gardé le oom de pâncâlî ou pâncàlikâ'

LES PREMIERES MENTIONS OV Nataka

Le passage du Lalita-Vistara et celui de L'Àvadâna-çataka

que qous avons cités présentent le plus ancien exemple connu

jusqu'ici du mot nâtaka. Le Lalita-Vistara, d'après les cata-

i. Shankar l'audit, Vikramorvaçi ; notes, p •
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es chinois, a été traduit en cette langue dès la première

moitié du iv' siècle; l'Avadâna-cataka, d*apr< mêmes

autorités, a été traduit en chinois entre 223 et 253 de l'ère

chrétienne
1

. L'authenticité et la valeur de la tradition chi-

se peuvent être révoq d doute; il est toutefois certain

que ces deux ouvrag< - sont antérieurs au -ie.de de Vikramà-

ditya et aux drames classiques.

C'est également au ni" siècle que nous reporte le témoi-

gnage de Hâla, si on admet la date pr à la fois par

M. \Y M Senart*. Levers 344 de l'Anthologie Pràcrite

attribuée à Hâla compare l'amour à une pièce de théâtre

nâtaka av. m- les cérémonies préliminaires 4
. Un document

rieur nousconduità l'entrée de la Lassique : il est

emprunté à un supplément du Mahâ-Bhârata, le Harivamça. Le

Harivamça est mentionné par Subandhu vT siècle : une des

équivoques qui fourmillent dans sa Vâsavadattâ porte sur le

nom du poème. Les aventures de Krsna en sont le sujet. Par

une heureuse inspiration, l'auteur a décrit plusieurs genres

- dramatiques avec un luxe de détails qui lui

sure la reconnaissance des historiens du théâtre.

Après la mort d'Andhaka, les sujets de Krsna célèbrent le

_ a la mer samudra-yâtrâ et cette yâtrâ est dès lors,

comme plus tard. L'occasion de spectacles variés*. « Les

femmes de la ville, savantes dans l'art du chant et de la danse.

ravissaient 1»' cœur des Yâdavas. Leurs mélodies aimables,

accompagnées de _ - _ ix et soutenues par les instru-

ments de musique, 1»-- enivraient de plaisir. Krsna avait fait

venir Pancacûdâ • so urs de la cour de Kuvera et du

palais d'Indra, et il leur avait dit : Montrez toute votre

adresse dans l'art du chant, et la danse, et la pantomimi

la musique... Et les nymphes à la surface des eaux qui

.- - - itenaient comme un terrain solide chantèrent, jouèrent

; musique et donnèrent atations comme elles

1. V. Bonyiu Nanjio, Chinese Tripifaka.

3 Dat Saplaçakam det Il<ïhi. ni. Weber, p. wiii. — Senart, Inscr.

<i'isi. H. 527.

Weber = 2 Bhuvanapâla.

i. l a-puwaraipgassa
;

5. II. M
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font dans le paradis
1

. De nouvelles distractions suivent

spectacle; puis les Apsaras viennent donner une seconde f

à Balarâma : « Les unes dansent au son des instrumeu

les autres chantent, et leurs gestes charment les specta-

teurs...; puis elles forment le rasa (danse en rond tnven

parKrsna)en prenant la langue, l'air et le costume du pays...;

puis elles représentée en dansant 9
la mort de Kamsa et de

Pralamba, la chute de Oànùra an théâtre, etc.. Le texte

énumère alors une série d'exploits de Krsna . Le muni

Nârada se charge d'égayer l'assemblée : « Les cheveux

relevés en touffe, le brahmane saute au milieu de la com-

pagnie, et par ses gestes bouffons ei ses imitations burl<

il amuse la société; il imite Satyabhâmâ, <'t Keçava, et

Arjuna, et Baladera, et la princesse fille de Revata, et il Les

tourne en ridicule, et il provoque les éclats do rire en ré]

i;mi leurs gestes, leurs allures et leur rire même*. I

Yâdavas passent ensuite dans la salle du banquet où ils

savourent un festin merveilleux; le repas terminé, le- Apsa-

ras reprennent Leurs concerts et leurs danses.

Mais ces représentations ont surtout Le caractère d'un ballet

mêlé de chœurs; nous voyons paraître le vrai drame dans un

autre épisode, la mort de Vajranâbha. Le démon Vajranâbha

a obtenu do Brahma, en récompense de -a piété, des faveurs

qui le rendent presque invincible ;
enivre de sa puissance, il

menace Indra qui va demander secours a Krsna. Or en

moment la Vasudeva le père de Krsi a célébrait un sacrifi

à cetie occasion, un acteur nomme Bhadra charma les pieux

brahmanes assemblés par le- qualité- de -en jeu sunàtyena .

Les munis lui offrirent en récompense une faveur à son choix.

L'acteur Bhadra, pareil au roi des dieux, 1.'-
g .le

voudrais être goûté par ton- les brahmanes sans exception)

ei parcourir le- sep! régions de la terre. Je voudrais aussi,

<"us ton- ifs costumes on je paraîtrai, représenter exac

ment le personnage, qu'il soit vivant on mon. o - S

I . II, 88, \. 37-46.

'2. Sens donné par le commentateur.
• 9.

'.. 11»., 23 23



328 THEATRE INDIEN

répondirent les Brahmanes 1

. » Indra envoie alors un flamant

céleste au palais de Vajranâbha, et le démon demande des

nouvelles à l'oiseau merveilleux, qui lui vante le talent du

comédien Bhadra apprécié de l'univers entier. Vajranâbha

demande au flamant de lui amener Bhadra et sa troupe. Le

fils de Krsna, Pradyumna, accompagné de ses amis, part sous

un déguisement pour s'introduire dans la capitale du démon.

« Pradyumna jouera le héros (nâyaka ; Sâmba, le boulfon

(vidûsaka); dada, le régisseur (pâripârçva) ; d'autres les

autres rôles. De belles filles, habiles à chanter, à danser el

à jouer divers instruments, seront les actrices 2
. « L'arrivée

des comédiens met la ville en émoi ; on les accable d'honneurs

et de présents. « Ils jouèrent alors un drame (nâtakî-krta

tiré du Râmâyana, ce grand poème; la naissance de Visnu

sur terre pour détruire le roi des Râksasas en était le sujet,

Lomapâda-Daçaratha employait les séductions des bayadères

pour amener dans ses états le grand saint Rsyaçrnga et Çântâ.

Rama, Laksmana, Çatrughna, Bharata, Rsyaçrnga et Çàntâ

étaient représentés fidèlement parles comédiens. Les Dànavas

étaient surpris, éblouis; ils vantaient la ressemblance des

personnages, les costumes, le jeu, la connaissance précise

des rôles, le lien des scènes. Au comble du plaisir, ils mani-

festaient bruyamment leur admiration ; ils se levaient à

chaque instant, émus parle spectacle Après la pièce, les

comédiens amusèrent les Asuras et les munis en s'exeivant

sur des sujets particuliers donnés par l'auditoire
3

. Vajranâ-

bha veut a son tour les voir. Le temps était venu de célébrer

la fête de Kâla 4
. Il fit construire un théâtre et demanda au

faux Bhadra et à sa troupe d'y donner une représentation.

L'orchestre prélude par une symphonie ; les actrices chantent

ensuite une mélodie. « Puis Pradyumna récite la nàndi (béné-

diction)
; Gada et Sàmba ont pris aussi leurs rôles pour

arriver a leurs fins; après la bénédiction, le fils de Rukminî

(Pradyumna) célèbre en vers la descente sur terre de la

1. II. 91, 26-33.

2. II, 93; 59-61.

3. II, 93; 6-14.

i. Mahàkâlarudra, comment.
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Gangâ, qui se rattache au sujet de la pièce. La comédie n\-

taka) est tirée du cycle de Kuvera et a pour titre ; Le rendez-

vous de Rarabhâ Rambhâbhisâra' f

. Cura joue le rôle de

Râvana, Manovatî porte le costume de Rambhâ : Nalakubara,

c'est Pradyumna, et son bouffon, c'est Samba. Les Yàda.

avaient par une illusion magique représenté Le mont Kail.-"

Nalakubara prononçai! contre le ravisseur Râvana une malé-

diction terrible et caressait Rambhà encore émue de ce rapt

audacieux. L'oeuvre (prakarana) avait pour auteur le grand

saint Nârada. Les pas, La danse, la pantomime des Yàda

enchantaient les spectateurs ". »

Les deux passages du Mahâ-Bhârata ei du Râmàjana où

se rencontre Le nom du nâtaka sont à la t'ois d'une date trop

incertaine et d'une nature trop vague pour contribuer à éclair-

cir les origines du drame.
*

LES TERMES TECHNIQUES. — LES PRaCRITS

Le vocabulaire de l'art dramatique présente un grand

nombre de termes originaux, rroes, empruntés ou transfor-

més pour répondre aux exigences d'une classification minu-

tieuse. L'histoire de ces mots est souvent obscure; l'étymo-

Logie ei la sémantique combinées ne suffisent pas toujours ;i

en rendre raison; le rapport du nom avec la notion qu'il

exprime semble en général assez arbitraire, et Les explications

proposées parles commentateurs ne sont guère que des ji .\

d'esprit. Un grand nombre de ces term >s techni [ues frap-

pent à première vue l'attention par un caractère commun.

souligné par L'emploi fréquent des let ibrales : leur

allure prâcrite détonne au milieu du texte 9an9cri( qui les

encadre. Si la théorie étail d'origine purement sanscrite, elle

n'aurait pas eu de raison p un- inventer .les mots en dehors

la Langue sanscrite; le sauvent était assez riche, ilse prêtait

assez aisément à tous Les genres de c >mp isiti

tion pour satisfaire aux besoins des théoriciens les plus sub-

i. c(. abhisârikâi une des situations. le l'héroïne dans ta technique.

2. II, '.>:;, 26 33*.

Théâtre i>i<Ucn.
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tils. Il est permis de se demander si ces vocables étranges

ne rappellent pas, comme des survivants, un Age littéraire

plus ancien que le drame sanscrit. Avant l'époque des Bhâsa

ei des Kàlidâsa a fleuri sans doute un théâtre prâcrit, déjà

littéraire, mais plus voisin encore des dialectes populaires

que l'idiome sacré des écoles brahmaniques. Une littérature

didactique, fondée sur les œuvres de ce théâtre et rédigée

également en prâcrit, a préparé la venue du Nâtya-çâstra.

Bharata a recueilli fidèlement l'héritage des vieux théori-

ciens; il a donné la façon sanscrite aux termes techniques

susceptibles de la prendre, et il a laissé aux autres leur

physionomie originale. Mais l'interprétation sanscrite même
n'a pas été toujours exacte, pour être toujours littérale, et la

connaissance plus complète des pràcrits anciens éclaircira

peut-être l'emploi particulier à la langue didactique de cer-

tains mots que le sanscrit ne suffit pas à expliquer.

L'usage et la répartition des pràcrits littéraires, minutieu-

sement réglés parles traités techniques, fournissent au pro-

blème des origines une donnée nouvelle, et tendent à

confirmer notre hypothèse sur les antécédents pràcrits du

théâtre classique. La longue nomenclature des pràcrits chez

Bharata et dans le Sàhitya-Darpana n'est que l'application

détaillée d'un principe général, unanimement reconnu : « Les

rôles inférieurs parlent toujours le patois de leur pays natal
1

. »

Mais la pratique courante du nâtaka réduit les pràcrits à

quatre types essentiels : la çauraseni, la mngadhî, la paiçàci,

et la mahârâstri. Trois de ces pràcrits empruntent leur nom

à des provinces de l'Inde"; mais ils se séparent nettement

par leurs traits caractéristiques des patois propres à ces

provinces 3
; le quatrième, le parler des démons (Piçàcas), se

place manifestement en dehors de la géographie et môme de

l'usage réel. Les pràcrits dramatiques sont des langues artifi-

cielles et purement littéraires : la mahârâstri et la paiçàcî

avaient mène.' pris, avant la Renaissance sanscrite, un déve-

). Daça-R. II. 61.

2. La Çauraseni au pays des Çûrasenas, autour de Mathurâ; la

M igadhî :m Magadha, autour de Pâtaliputra = Palibotra = Patna; la

Mahârâstri au Mahàrâstra, pays des Mahrattes.

:;. cf. Senart, Inscriptions de Piyadasi^ II, *88.
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loppement individuel considérable; la mahàr.Vstri a gardé le

nom de prâcrit par excellence ; dès l'époque de Hàla m siècle

ap. J.-C.) elle exigeait pour être comprise une étude spé-

ciale: ((Ceux qui ne comprennent pas à la Lecture ou ;'i

L'audition un poème pràcrit et qui s'occupent 'If L'amour,

comment ne rougissent-ils pas de honte? w
1 Le poème duSetu-

bandha, assez estimé pour être attribué par la tradition ;i

Kâlidâsa*, atteste la longue vitalité de la Mahârâstrî. C'est

en Paicàcîque Gunâdhya avait écrit son grand recueil de coni

la Brhatkathâ. La MâgadhS doit peut-être sa fortune Littéraire

aux Jaïnistes et aux Bouddhistes qui L'employèrent comme
langue sacrée, mais nous la considérons plutôt comme un

héritage des anciens Mâgadhas, ces bardes du Magadha à

l'entour de Pàtaliputra, Patna ; le Bihar actuel) qui se répan-

dirent dans l'Inde entière, accueillis avec faveur ;'i la cour

des rois dont ils célébraient les louanges, chantres du pas

épique et des ancêtres légendaires. La mâgadhf du drame

continue probablement les antiques rhapsodies. Seule, la

Cauraseni paraît manquer d'antécédents littéraires; peut-être

elle perpétue dans le théâtre classique la vieille tradition du

Krichnaïsme.

Le pays des Çùrasenas, avec Mathurà pour capitale, est la

terre-sainte du krichnaïsme; c'est là que le dieu naquit, pas

sua enfance, s'illustra par ses premiers exploits : c'est là qu'il

prodiguait aux bergères éprises ses faveurs inépuisabl

Consacrée par ces souvenirs, la Çauraseni prit peut-être une

valeur religieuse dans les fêtes et les p
du culte krich-

naïte; Krsna et ses amantes, Râdhê et Le chœur des Gopîs

continuèrent à parler le dialecte du Çûrasena ainsi

qu'après la renaissance du krichnaïsme le patois de Braj
1

Brajbhâfâ), parlé sur le territoire de L'ancienne Çauraseni,

prit un caractère sacré , et Les poètes qui chantèrenl les amours

de Krsna employèrent désormais ce dialecte en cherchèrent à

s'en rapprocher: témoin Vidyâpati, Candidâsa, Govindad

et tant d'autres lyriques bengalis. L'usage s'est maintenu dans

les Yâtrâs : le berger Nanda, dans le Divyonmada, chant.» un

i. Râla, v. 2.

2. Auprès de Mathurà.
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hymne en Brajbhàsâ*. Le rapporl naturel de laÇaurasenî avec

la Légende de Krsna a déjà porté Lassen à la considérer comme
un souvenir des anciennes représentations krichnaïtes *. La

description des fêtes de Dvàravatî dans le Harivamça 3 semble

confirmer cette opinion: les Apsaras descendent du ciel pour

prendre part aux réjouissances di^ Yadavàs; elles dansent le

rasa, cette ronde que Krsna inventa avec les Gopîs, et elles

chantenl les louanges du dieu, en prenant le costume et la

langue du pays. Dvàravatî était une colonie des Çùrasenas, et

elle avait gardé leur langue, la Çauraseni.

Pour être classés sur la même ligne par les théoriciens, les

quatre grands prâcrits n'en sont pas moins loin «l'avoir une

importance égale au théâtre. La mahârâstri, le plus glorieux

des prâcrits dans l'histoire littéraire, se rencontre à peine

clans les drames ; destinée avant tout à être chantée, elle est

exclusivement réservée aux rares stances que les personnages

chantent, au lieu de les déclamer avec de simples modula-

tions. La paiçâcî n'est représentée dans aucune des pièces

connues. La màgadhi n'a qu'un usage restreint. Le véritable

prâcrit du drame, le seul qui s'emploie couramment et cons-

tamment, est justement le seul qui manque de généalogie

dans l'histoire littéraire
4

. La fortune étrange de la çauraseni

atteste sa part prépondérante dans la création du drame

classique. C'est aussi aux femmes de Dvàravatî, « la ville de

Krsna », la colonie des Çùrasenas, que revient l'honneur

d'avoir propagé la danse dramatique du làsya. La pratique

et la tradition s'accordent ainsi à rappeler l'influence féconde

du krichnaïsme, au pays des Çùrasenas.

C'est également à la légende de Krsna que se rattache le

nom des quatre vrttis « ces mères delà représentation scé-

nique ». La Sàtvati, la Kaiçikî, la Bhàrati, travesties par des

étymologistes plus ingénieux qu'exacts, protestent par leur

forme même contre ces prétendues dérivations, et portent un

témoignage manifeste de leur véritable origine. Les Sàtvatas

et les Kaieikas sont deux des tribus les plus importantes qui

t. Nisikânta, Essays, 2:?.

2. Ind. Alt., II, 507. Cf. aussi lad. Stud., IV, 269, IX, 380.

3. V. Bup.

'i. Cf. Garrez, Journ. Asiat., 1872, XX, p. 208.
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composent la race Yàdava, dont Krsna est le héros et le chef.

Souvent même Krsna est désigné par le seul oom de Sàtvata.

Le rôle de Krsna dans le Mahâ-Bhârata, son amitié frater-

nelle avec Arjuna, expliquent et justifient le nom de la

vrtti Bhàratî, tiré de l'ethnique Bharata. Seule, l'étymolog

de la vrtti Ârabhatî reste donc encore inconnue ; elle i

aussi sans doute un document historique qui viendra plus

tard s'ajouter à ceux que nous avons recueillis.

Les hymnes dialogues du Rg-Veda mon front le genre dra-

matique déjà créé à l'époque ou s'ouvre l'histoire de l'Inde :

le dialogue, dégagé de la narration, où les répliques se

suivent et s'enchaînent sans l'intervention d'un récitant, n

pas dès l'origine un artifice d'écrivain; la littérature l'em-

prunté à l'usage réel et le transforme alors en procédé. S

les poètes védiques ont composé de véritables scènes à doux

ou trois personnages, c'est qu'ils avaient eu sous les jeux

des représentations réelles. I,.- goût des Aryens védiqu<

pour la musique, la danse, le chant, et les spectacles «''da-

tants laisse à croire que l'art dramatique était déjà sorti do

l'enfance. Le culte, sans adopter ouvertement ces amus

menfs, les avait détournés à. son profit, conformément à la

tactique commune des religions Indiennes; les cast er-

dotales s'en servaient pour enseigner aux fidèles la majes

<\<>> dieux et la sainteté dos lois. Le dialogue était limité

alors à trois interlocuteurs; mais l'introduction fréquente du

chœur, humain <>u divin, réel ou surnaturel, donnait au spec-

tacle plus d'ampleur et <\i> prestige. Les dialogues védiqu

oe sont d'ailleurs que do^ drames rudimentaires ; l'action

s'achève aussitôt engagée; l'exposition, le nœud, le dénoue-

ment, s'y juxtaposent ;m point de se confondre ; les cara

sont à peine esquissés : mais l'acte décisif est accompli, le

théâtre .1 commencé de vivre.

Les déclamations épiques des rhapsodes étendent et enri-

chissent I art nouveau ; ambitieux d'intéresser el de toucher

leur auditoire, ils ne se contentent pas de choisir les histoires

les plus pathétiques, les légendes les plus populaires : ils

s'appliquent :'i reconnaître les gestes, les attitudes, les int

Dations, les simples inflexions de voix qui soulignent, com-



334 THEATRE INDIEN

mentent et animent le récit. Leur expérience, suivant le tour

aaturel de L'espril indien, affecte la forme didactique; leurs

observations personnelles se traduisent en formules brèves,

en prescriptions absolues. Les manuels d'expression drama-

tique se préparent par une sorte de collaboration anonyme
;

bientôl même ils sont rédigés, discutés et interprétés.

lu nouveau progrès «les récitations épiques les rapproche

encore du théâtre: les rhapsodes s'associent, se groupent en

compagnies, se partagent le débit, se distribuent les rôles;

pour marinier clairement aux veux cette répartition, ils

prennent des costumes et des insignes distinctifs. Les Bhà-

ratas chantent et représentent les aventures des Pàudavas ;

la corporation des Kuçilavas, qui prend pour patrons les deux

fils de lia ma. célèbre les rois fabuleux delà dynastie solaire.

Les dieux nouveaux du brahmanisme 1 comme de l'hérésie

ont deviné ou senti la puissance de l'art dramatique encore

en formation, et cherchent à se l'attacher, riva, L'héritier du

Rudra védique, le grand acteur, L'inventeur de la danse

virile tândava), est reconnu comme le dieu tutélaire des

professions théâtrales. Le plus populaire des avatars de

Yisnu, le héros divin Krsna, qui parut jadis lui-même sur un

théâtre pour y accomplir un exploit merveilleux, prête au

drame sa légende incomparable, mélange exquis d'idylle et

d'épopée, et introduit naturellement les spectacles scéniques

dans Le sensualisme mystique de son culte. Le bouddhisme,

adversaire implacable en principe des représentations théâ-

trales, consent pourtant à transiger avec elles, enfin les

adopte et les sanctifie comme moyens de propagande reli-

gieuse. Le jaïnisme, aussi rigoureux en théorie, est à son

tour obligé d>' capituler.

Fortifié par Les déclamations épiques, encouragé et soutenu

par la religion, le drame ae tarda pas dî'^ lors à mûrir; Le

nom du nàtaka commence à se rencontrer chez les écrivains

peu de temps après L'ère chrétienne. Les indications trop

vagues jusqu'ici ne permettent pas encore de fixer avec plus

de précision la date de cette évolution suprême. L'Inde

oublieuse n'a pas même gardé le souvenir du génie qui créa

la forme définitive du drame. L'interprétation de nos docu-

ment- permet peut-être de répandre un jour douteux sur
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cetto période obscure. L'étude du vocabulaire technique qous

a prouvé L'existence déjà pressentie d'une Littérature dida

tique plus ancienne, rédigée en langue prâcrite; l'analyse

dos prâcrits employés dans le drame classique aous a conduits

à les reconnaître comme les représentants ou les héritiers des

genres littéraires antérieurs. Çakuntalâ et L'Uttaracarita

continuent une tradition prâcrite, comme le Nàtya-çâstra.

Le mélange 1 bizarre du sanscrit avec les dialectes Inférieurs

dans le drame s'explique dès lor justifie. Créé en sans-

crit, le drame pouvait rester étranger aux divers prâcrits

ausi bien que le poème épique, le roman, le conte el les

autres genres littéraires. L'Inde ne s'est jamais assez piquée

de naturalisme pour reproduire au théâtre la variété du

langage réel avec plus do fidélité que I'

modernes de l'Occident; L'histoire entière du drame indien

proteste contre une pareille supp >sition
;
jamais l'art n'a

('•vite avec plu- de soin le contact de la vie courante. Si Le

sanscrit partage la place ei Les honneurs avec les prâcrits

dans le draine classique, c'est qu'introdui t après coup parmi

rivaux, il n'a pas réussi à les expulser. La Littérature

dramatique sanscrite a été précédée, comme le- autres geni

d'une Littérature dramatique prâcrite, disparue peut-être sans

retour, et qui servit de base aux observations des premiers

théoriciens. Né peut-être en pays krichnaïte, sur le terri-

toire des l 'ù raser as Mm hurà \ ou de leurs colonies Sur

le drame encore novice parla d'abord la Langue du peuple, la

çauraseni sans doute; au contact des autres genres déjà

entrés dan- la Littérature, il se développa, s'affina; proche

parent, par sa naissance ci par ^.-i nature, du i

du Lyrisme et du conte, il Les réuni! tous trois dans -

cadre grandissant ; mais en Les adoptant il leur laissait l<

langue originale; c'est ainsi que la tragédie ai

pectueuse de la tradition, employa aux morceaux lyriques

des chœurs le dialecte dorien. Le drame in lien applique le

môme système, mais avec plu- de rigueur; qu'on imagine,

pour s'en rendre compte, Les grands ré iits de Sophocle écrits

dans la langue d'Homère. Le jour où le sanscrit, Longtemps

réservé connue Langue sacrée, entra dans L'usage Littéraire, le

théâtre s'en empara pour L'affecter aux personnag
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s'en servir ; seuls les gens de liante éducation eurent Le droit

de parler la o la langue des «lieux » ; les autres rôles conser-

vèrent Leurs dialectes ordinaires. L'instrument merveilleux

mis enfin à la disposition des poètes hâta la perfection de

l'art dramatique.

Entre tant d'éléments qui ont concouru, soit simultané-

ment, soit à des périodes successives, à la création et au

développement individuel du genre dramatique, la place

d'honneur revient de droit au krichnaïsme. Les dialogues védi-

ques, les recitations épiques ont sans doute à faire valoir des

titres antérieurs; niais, réduit à subir leur influence exclusive,

le. théâtre risquait do végéter Longtemps sans éclat, sans

individualité, sans avenir, condamné à un rôle subalterne.

Le krichnaïsme a eu la gloire de rattacher par un lien intime

les éléments épars de la représentation, de les rassembler en

un faisceau harmonieux, de les faire concourir à une impres-

sion unique. C'est aussi le krichnaïsme qui développa, pro-

pagea, perfectionna, régularisa le genre nouveau; il sut

l'employer avec un art si délicat et une fortune si éclatante

au service de son dieu qu'il provoqua la jalousie et l'émula-

tion des cultes rivaux. Toute d'enthousiasme et d'imagination,

analogue aux cultes nouveaux de l'Occident jusqu'à susciter

sans invraisemblance les rapprochements les plus audacieux

et jusqu'à passer tantôt pour leur aïeule et tantôt pour leur

tille, ivre d'amour mystique et de plaisirs sensuels, ardente

de foi et de passion, éprise de musique, de chants et de

danse, la religion krichnaïte était seule digne et seule capable

d'enfanter un art si merveilleux, où les jouissances de l'es-

prit, des oreilles et des yeux se combinent sans s'affaiblir.

La puissante vitalité de son génie lui a permis de renouveler

après de longs siècles le même miracle : elle ('tait appelée,

quinze cents ans après le Christ, à ressusciter sous L'influence

de Caitanya le théâtre moribond et à prolonger son existence

jusqu'à nos jours pour lui ouvrir peut-être une carrière nou-

\ .-lie et glorieuse.

La reconnaissance inconsciente de L'histoire conserve

encore après de longs siècles, après la disparition totale des

<eu\ res <! >\(^ noms de la première période, Le souvenir vivant

de l'action exercée par le krichnaïsme; le vocabulaire de
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l'art dramatique sanscrit présent*- des termes étranges, mal

expliqués par les interprètes indiens, et que 1 je critique

ramène sans hésitation à la légende, au culte, et à la pa*

de Krsna. Nous tenons là un indice qui tôt ou tard, quand

l'histoire religieuse de l'Inde sera mieux connue, aidera à

fixer l'époque ou le théâtre, dégagé des genres voisins, prit

une vie individuelle dans l'Inde. Mégasthène, au début du

iii
c
siècle av. J. C, cite déjà le pays des Çûrasenas comme la

terre sainte du krichnaïsme : « c'est là qu'Héraclès est le plus

honoré» 1
. Entre le séjour de Mégasthène et les premières

mentions du nâtaka dans les textes indiens s'étend un inter-

valle de cinq ou six siècles ; c'est dans ce vaste espace que

flotte la création réelle du théâtre indien*.

LES ORIOINES LITTERAIRES DE LA POESIE DRAMATIQUE

Les caractères littéraires du théâtre indien s'expliquent,

connue sa formation môme, par un développement historique.

Les productions antérieures du genre dramatique comme d

autres genres se sont depuis longtemps perdues ; mais Les

documents et les témoignages dont nous disposons peuvent

suppléer au silence de la littérature et do L'histoire Litté-

raire.

C'est de l'épopée que le drame se rapproche le plus étroi-

tement par ses origines ; il lui doit peut-être sa naissan

,'i coup sur son développement. Les antiques déclamations des

rhapsodes [itihâsas] aboutissent simultanément m deux genres

\<>isins: L'épopée savante mahâkâvya et la comédie héroïque

nâtaka .

Le Raghuvamça de Kâlidàsa correspond au Râmâyana de

Vàlmîki, comme l'Abhijnàna-çakuntalâ correspond aux scènes

ordinaires dos vieux Kuçîlavas. Le Sàhitya-darpana

définit ainsi l'épopée savante: « C'esl une composition en

plusieurs chants, dont le héros unique est un dieu, ou un

kçatriya de bonne race, d'un caractère noble et supérieur;

parfois on \ Introduit plusieurs héros : ce sont alors d<

i
. Megasth. ap. trrien, fndic, s.
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issus d'une seule famille. Le sentiment principal est l'ero-

tique, ou L'héroïque, ou Le calme; tous Les autres peuvent y
entrer à titre auxiliaire. On y emploie toutes les jointures du

drame. Le sujel es1 tiré des légendes historiques itihâsa) ou

d'ailleurs, mais Les principaux personnages sonî toujours

vertueux. Les quatre tins humaines y trouvent leur place;

une d'entre elles couronne L'action. L'ouvrage commence par

nue bénédiction, une prière, ou une indication de la matière.

Il faut à l'occasion y blâmer les méchants et y exalter Le bien.

Le nombre do* chants n'est jamais inférieur à huit; ils sont

d'une Longueur modérée, écrits en vers du même mètre dans

chaque chant, sauf Le vers final La fin d'un chant doit

toujours annoncer le chant suivant. Les moments de la

journée, le soleil, la lune, la nuit, l'aurore, le crépuscule, les

ténèbres, le matin, le midi, la chasse, les montagnes, les

saisons, les forêts, l'océan, les plaisirs d'amour, la séparation

des amants, les ermites, le ciel, une ville, un sacrifice, un

combat, une marche, un mariage, la naissance d'un fils, etc.,

sont les motifs descriptifs à traiter selon l'occasion, avec les

incidents et les circonstances accessoires. »

A l'appui de cette définition et pour la compléter, nous

allons transcrire la table des matières de deux épopées

savantes, issues d'inspirations religieuses différentes jusqu'à

l'hostilité, L'une écrite au Cachemire dans le courant du

xii° siècle par Mankha, le Çrikanthacarita; l'autre composée

par un Jaïniste nommé Haricahdra à une époque inconnue, le

Dharmaçarmâbhyudaya.

Çrîkanthacarita. — 1. Bénédictions et prières. — II. Des-

cription des gens de bien et des méchants. — III. Description

du pays, de la race, etc. — IV. Description du mont

Kailâsa. — V. Description du Seigneur. — VI. Description

générale du printemps. — VII. Description du jeu de la

balançoire. — VIII. Description de la cueillette des Heurs.

— IX. Description dos jeux dans l'eau. — X. Description

• lu crépuscule. — XI. Description de la lune. — XII.

xiption du lever de la lune. — XIII. Description de

La toilette. — XIV. Description des amusements à boire.

— XV. Description des jeux. — XVI, Description de
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l'aurore. — XVII. Description de la réunion avec Parame -

vara. — XVIII. Description de la confusion des Ganas. —
XIX. Description du soulèvement des Ganas. — XX. Des-

cription i\<'> apprêts du char. — XXI. Description du départ

en campagne des Ganas. — XXII. Description du trouble dans

la ville des Daityas. — XXIII. Description de la bataille. —
XXIV. Description de l'incendie de Tripura. — XXV. Di

cription de l'auteur et de son cercle.

Dharmaçarmâbhyadaya. — I. Bénédictions. Description

des gens de bien et des méchants. Description du pays de

Jambudvipa. Description duMeru. Description de l'Inde. D

cription de la contrée Âryàvarta. Description de l'étal des Utta-

rakoçalas. Description de la ville de Ratnapura. — II. D<

cription du roi, de sa race, de son épouse. Le roi voudrait

avoir un fils. Arrive un ermite. Description. — III. Le roi va

trouver l'ascète. Description de forêt, de parc d'ermite.

L'ermite annonce au roi la naissance prochaine d'un fils. —
IV. L'existence antérieure de Dharmanâtha. Description du

pays de Vatsa, de la ville de Susîmà, du roi Daçaratha. Daça-

ratha abdique. Exposé des principes de Cârvaka par un

ministre. Description dos austérités du roi. — V. D

femmes célestes descendent à la cour du roi Mahâsena ;

description. Elles se montrent en songea la reine; descrip-

tion du songe. Dharmanâtha descend dans le sein de la reine.

— VI. Description de la reine enceinte. Naissance du prince.

Description de la fête donnée à cette occasion par Indra. —
VII. Les dieux enlèvent Dharmanâtha aussitôt né et le trans-

portent au mont Sumeru. Description de la montagne. I

dieux s'y établissent. Description dr chevaux, d '«dépliants, etc.

— VIII. Le s-m'h^ de Dharmanâtha. Description ^^ l'océan

de lait. Description du sacre. Les dieux rendent ensuite Dhar-

manâtha a sa mère. IX. Description de l'enfance, de la

jeunesse de Dharmanâtha. annonce d'un svayamvara. Le

prince s'y rend avec une escorte; description de la marche,

[ls rencontrent la Gangâ : description. — \. Description des

monts Vindhya. — XI. Description des saisons. — XII D

cription dr la cueillette des [leurs Mil. Les jeux dans

les eaux do la Narmadà, XIV. Description du soir; des
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cription des jeux La nuit. — XV. Description de l'aurore.

Dharmanâtha entre dans Le Vidarbha; description de ce pays.

— XVI. Description du svayamvara; La princesse choisit

Dharmanâtha. Il entre en pompe dans la capitale. Description

des allures des femmes; description du mariage, Le prince

revient chez son père monté sur un char aérien; description

du voyage. — XVIII. Description des fêtes à Ratnapura; le

roi Mahàsena abdique; il expose les principes de la politique

à son îils. Description du sacre Vie Dharmanâtha. Son père

adopte la vie ascétique; description. — XIX. Description des

batailles Livrées par le général de Dharmanâtha. — XX.

Description des météores. Dharmanâtha ahdique à son tour

et va vivre en ermite ; il acquiert la science suprême, et va

régner parmi les dieux; description de la cour céleste. —
XXI. Bref exposé de la doctrine jaïna.

Nous avons choisi à dessein comme types de l'épopée

savante deux œuvres de second ordre, où les éléments con-

ventionnels du genre se montrent nettement, dégagés des

développements originaux qu'un auteur de génie eût pu tirer

de son propre fonds ; mais, en réalité, si nous avions examiné

les chefs-d'œuvre classiques du mahAkAvya, le Raghuvamça

do Kâlidâsa, le Kirâtârjunîya de Bhâravi, son contemporain,

le Çiçupâla-vadha de Mâgha, nous y aurions trouvé le môme
lux» 1 de descriptions parasites et la même pauvreté du sujet.

Nous avons observé à satiété la même disproportion entre la

fable et les descriptions dans les drames ; la liste des matières

à traiter dans l'épopée savante aurait pu passer tout entière

et sans le moindre changement dans les préceptes de littéra-

ture dramatique. C'est encore les mêmes épisodes descriptifs

qui remplissent les autres genres de la haute littérature : le

conte (kathâ) et le roman (âkhyâyikâ) ne sont jamais qu'un

chapelet de descriptions attaché par des artifices plus ou

moins adroits à un sujet quelconque. Le célèbre ouvrage de

Subandhu, la Vâsavadattâ, si vantée par Bina qui L'imite*,

s'analyse facilement es deux pages, y compris Les épisode

les incidents. « Ce roman s'étend ;t plaisir sur les saisons et

leurs vicissitudes. Les changements de l'année, les luminaires

stes, Le jour et la nuit, le lever et le coucher du soleil y
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entrent avec une surcharge d'épithètes recherchées et de

comparaisons bizarres. Le lieu commun une fois épuisé, Su-

bandhu n'est plus que faible. Les monts Vindhya, la Narmadâ,

avec leurs beautés pittoresques, tiennent à coup sûr une place

importante dans la narration; mais Subandhu s'efforce de les

dépeindre sans aucun succès.
1

» Les deux cents pages du

Harsacarita où Bâna conte les aventures (carita) de son royal

patron, Harsavardhana de Canoge, laissent à peine un résidu

de dix pages à l'histoire.

La peinture des amants dans les multiples situations clas-

sées par la technique est par excellence le lieu commun où

se plaisent les poètes dramatiques. Ce thème est encore un

héritage recueilli par le drame; Kâlidasâ nous en indique lui-

même l'origine. Les compagnes de Çakuntalâ voient chaque

jour s'aggraver la fièvre, l'abattement et la tristesse de leur

amie; elle n'a pas osé leur confier le secret de son amour;

élevée dans un ermitage, elle croit, dans sa naïveté, donner

le change à ses compagnes, aussi ingénues qu'elle. Pourtant

Anusûyâ découvre la vérité: « Ma chère Çakuntalâ, tu as

garde dans ton cœur le secret qui le tourmente. Mais j'ai vu

comme on dépeint l'état des personnes amoureuses dans les

légendes (itihâsa) et les contes kathâ , et c'est exactement

l'état où tu es. ' » Le genre galant ou élégiaque débute dans

la littérature sanscrite, comme le drame et l'épopée savante.

par un chef-d'œuvre de Kâlidâsa, Le Megha-dùta. l'n Yaksa

banni et séparé de son amante confie au nuage messaj

l'expression ardente et mélancolique de ses sentiments. I a

littérature prâcrite a conservé un monument antérieur du

môme genre : l'anthologie de Hâla Hâla Saptaçataka . en sepl

cents stances, où les personnages que comporte La technique

amoureuse: héros, héroïne, ami, compagne, entremetteuse,etc.,

expriment i\i>* sentiments erotiques, avec une science des

nuances conventionnelles à rendre jaloux Les disciples plus

modernes de Bharata.

Héritier ou parent de tous Les autres genres, le drame a

mérité à ce titre d'être choisi par les rhétoriciens comme Le

1. Hall, Inirod. to Vàiavad., p. 3

2. Çak. 50, 18 sqq*.
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type de la composition littéraire, In des plus anciens traités

de poétique indienne, LeKâvyâlamkâra-sûtra-vrtti deVâmana
exprime déjà dans une brève formule l'opinion commune :

« Entre les compositions, les dix genres dramatiques (rûpakas :

nâtaka, etc..) sonl supérieurs. Comme un tableau multi-

colore, ils réunissent tous les traits caractéristiques des autres

genres ' » (1,3, 31-32 .

1. Cf. App. ad 198 (2).
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Nous avons dû nous contenter de tracer à grandes lignes

la genèse du théâtre indien; l'histoire littéraire ne permet

pas de suivre étape par étape la formation du type classique

depuis les origines du drame jusqu'à Çakuntalâ. Est-il néces-

saire d'en conclure que le nâtaka des théoriciens n'es! :

sorti d'une évolution régulière, et qu'il a été transplanté en

pleine croissance d'un pays voisin? Entre les peuples qui sont

(Mitres en contact avec L'Inde aux temps lointains de son histoire

les Grecs seuls ont une littérature dramatique. Est-ce donc

la Grèce qui a donné a l'Inde son théâtre? M. Weber, qui

-t signalé par son opiniâtreté à rechercher les traces de

l'influence grecque sur la civilisation brahmanique, a p

hardiment la question dans son admirable Histoire de l"

Littérature Indienne

.

« Le drame indien atteint sa perfection d< premii

œuvres que nous en connaissons. La plupart des prologu<

il est M\ii, présentent la pièce en question comme nouvelle

par rapport a celles des poètes antérieurs, mais nous n'avons

rien conserve d'eux, non plus que des débuts de la
|

dramatique. On peut des lors se demander si la représen-

tation (hvs drames grecs à la eoiir des pois prives en Rictna:

au Penjab et en Guzerat 'car la puissance grecque s'esl

étendue jusqu'à ces régions n'a point provoqué l'esprit d'imi-

tation des Indiens, ci si elle n'a point été ainsi la ta

originelle Ursache] du drame indien. Sans doute il n'y a pas

de preuves a en fournir, mais .lu moins les données île l'his-

toire rendent incontestablement cette hypothèse p ssible,

d'autant que les plus anciens drames indiens ont été compo
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dans l'ouest do L'Inde. Du reste, il n'y a pas de rapport

interne entre Le théâtre des deux peuples 1

. »

Exprimée avec ces réserves, L'hypothèse a paru cependant

trop exclusive encore à M. Weber; il l'a corrigée dans un

travail postérieur* : il efface l'expression de « cause origi-

nelle », et il v substitue « une certaine influence sur le

développement du théâtre indien ». M. Pischel, qui est peut-

être, entre les orientalistes de l'Occident, le plus familier

avec la rhétorique et la poésie dramatique de l'Inde, a jugé

brièvement cette opinion. » S'imaginer, dit-il, que le théâtre

grec ait exercé une certaine influence sur la formation du

théâtre indien, c'est témoigner une égale ignorance du théâtre

grec et du théâtre indien
3

. »

Cette condamnation cavalière ne valait pas une simple

raison. La science n'avait pas de profit à attendre, ni de

parti à tirer d'un échange contradictoire de sentiments per-

sonnels. C'est M. Windisch qui a eu le mérite de poser la

question sur un terrain précis et solide, et de donner à la

discussion une base définitive. Il a admis en principe la possi-

bilité historique de l'influence grecque sur la création du

drame, et il s'est attaché à en démontrer la réalité par une

comparaison détaillée des deux théâtres. Son travail, commu-

niqué au Congrès des orientalistes à Berlin, en 1882, a été

publié dans les Mémoires du Congrès, et a paru ensuite à

part*\

M. AVindisch rassemble d'abord les textes qui attestent les

représentations grecques dans l'Orient après les conquêtes

d'Alexandre; il rappelle les documents cités par Bohlen,

Reinaud, Lassen, Benfey, Weber, etc., sur les relations de

la Grèce et de l'Inde; il signale
5

la présence au camp

d'Alexandre de nombreux artistes (-v/yX-xi) qui suivaient le

Macédonien et jouaient aux grandes solennités. Tous les

documents allégués ne prouvent rien directement. Alexandre

ne fit qu'effleurer l'Inde, et les représentations grecques

1. Jnd. Ut., 224 et note.

2. Ind. Slud., XIV, 194, note.

:*. Die lierens. d. Çak., 19.

'*. Der griechische Einflusê im Indischen Drama, Berlin, 1882.

5. D'après Otto Lùders, die Dyonisischen Kiïnstler, Berlin, 1873.



L INFLUENCE GRECQUK 345

mentionnées par les historiens s'appliquent à la Susiane, à la

Perse, à la Gédrosie, à la Parthie, à l'Arménie, à des pr

vinces enfin qui gravitaient autour de centres hellénique

On peut cependant admettre sans preuve que les rois _

de la Bactriane entretinrent à leur cour un théâtre grec. Mais

comment rattacher ces représentations à l'apparition du

nâtaka? La domination grecque cantonnée dans Le bassin de

l'Indus, à part les conquêtes éphémères de Démétrius ei

Ménandre, disparaît entièrement de l'Inde pendant le premier

siècle avant l'ère chrétienne; Kâlidâsa compose ses chefs-

d'œuvre cinq ou six cents ans plus tard. Faut-il admettre que

l'étude des modèles grecs se soit perpétuée durant cet énorme

intervalle dans les écoles brahmaniques? La conjecture

tombe d'elle-même sans discussion.

Faut-il supposer sept siècles de littérature dramatique

disparus sans laisser de traces? Il ne peut être question ici

d'un art qui s'essaie et se développe lentement avant de pi

duire ses chefs-d'œuvre. Si l'Inde ignorait l'art dramatique

avant d'avoir assisté aux représentations grecques, elle a

commencé par copier les modèles étrangers avant de les

adapter à son goût. Les emprunts dans l'histoire littéraire se

marquent au début par des imitations serviles, et la littéra-

ture qui en suri garde toujours un caractère artificiel, scolas-

tique, qui l'isole, la paralyse et arrête son développement; née

d'un croisement mal assorti, elle est incapable de se reproduire,

s'étiole, dépérit et s'éteint bientôt. Le drame grec transporté

fidèlement dans la Littérature indienne, n'aurait jamais abouti

au drame indien. Si les modèles grecs ont simplement inspire

les poètes de l'Inde, s'ils n'ont exercé qu'une certaine

influence sur un art déjà vivant, comment déterminer les

limites de ceite influence ? Comment en discerner avec pré-

cision les derniers vestiges après une évolution de six ou

sept siècles ?

M. Windisch a, il est vrai, diminué cet intervalle en pre-

nant pour base une chronologie surann >e : Bhavabhùti vivait

vers 700 avant J.
(1

: Çrî Barsa vers 600 ; Kâl les

plus tut. et la Mrcchakatikâ est la pièce la plus ancienne

t'es affirmations vagues, soutenues par un appareil de chro-

nologie relative, risquent d'égarer les recherches au lieu de

/ éàtrt indien.
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les éclairer. Les noms de Kâlidâsa ci deÇûdraka, enveloppés

ainsi d'une brume fantastique, s'enfoncent dans un lointain

fuyant ci trompeur. M. Windisch ne dépasse pas Bhava-

bhûti; il ignore de parti-pris le reste du théâtre indien. Il se

borne aux œuvres les plus originales el se prive ainsi d'une

comparaison indispensable pour discerner sûrement l'inven-

tion personnelle du poète et la convention banale; il s'expose

à prendre l'accident pour la loi, l'exception pour la règle.

Nous avons signalé les faiblesses do la méthode. Exami-

nons cependant la valeur absolue dv^ résultats proposés.

M. Windisch reconnaît que les drames offrent « peu de

ressemblance » avec la tragédie d'Eschyle ou do Sophocle 1

;

il prend comme terme de comparaison la nouvelle comédie

attique. « C'est elle qui pouvait trouver un écho partout, à

Rome aussi bien qu'à Ujjayini, car elle s'occupe de la vie

ordinaire des hommes, et avec son ton local, elle contient

bien des choses qui ont trait à l'humanité en général 2
. »

Les passages de Plutarque* sur les représentations grec-

ques en Orient, cités par M. Windisch à l'appui de son

système, ne le fortifient pas. Le premier se rapporte à

Sophocle et à Euripide ; l'autre aux Bacchantes d'Euripide.

La comédie n'y est pas mentionnée. Les préférences de

M. Windisch ne se justifient pas mieux en fait : malgré son

caractère général et son intérêt humain, la comédie attique

a dû subir de profondes transformations pourpasser d'Athènes

à Rome; et cependant la civilisation grecque avait pénétré

le public romain. Plaute etTérence étaient obligés de recourir

à la contamination au mélange de deux pièces et de deux

intrigues peur rendre leurs adaptations tolérables. Si l'Italie,

voisine et parente de la Grèce, comprenait si peu l'esprit et

les mœurs grecs, l'Inde, si éloignée de la Grèce par son tem-

pérament, goûts, ses doctrines et ses institutions, était

incapable de les apprécier. L'état social représenté dans les

pièces grecques choquait la raison et l'imagination des

Indiens : l'intrigue, fondée sur des données civiles ou légales,

manquait d'intérêt autant que de clarté. Les présomptions,

1. P. 14.

2. P. 16.
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il faut l'avouer, ne sont pas favorables à la thèse de

M. Windisch. Mais les raisons de sentiment ne sauraient

prévaloir contre des faits positifs. La comparaison ux

théâtres, limitée aux détails de la technique, fournit-elle des

preuves manifestes et irrécusables de leur parenté?

I. La division en actes. — Le drame indien e<t divisé en

actes ; le nom sanscrit de l'acte, anka, signifie aus<i : le giron.

C'est de ce sens que Bharata, par une interprétation subtile,

déduit l'acception technique du mot'. Mais anka signifie de

plus « signe » et « chiffre », et ces deux son- expliquent

mieux l'emploi spécial du mot dans l'art dramatique. Chaque

acte de la pièce porte un titre spécial qui lui sert de marque

distinctive; plus souvent encore, il est, comme dans mure

théâtre, désigné par son numéro d'ordre. Les ankas ne sont
;

(\i'< divisions factices ; ils repondent exactement aux secti

naturelles de l'action. Le type du genre dramatique, le nâtaka,

doit avoir cinq actes au moins; ce nombre correspond aux

cinq situations avasthàs) du personnage principal depuis l'en-

treprise jusqu'au résultai final, aux cinq éléments de l'action
1

(artha-prakrtis), el aux cinq jointures samdhi , Il a él S choisi

après une analyse intime des conditions essentielles du poème

dramatique. La comédie latine est également divisée en cinq

actes; mais l'observation de cet usage y esl purement empi-

rique. La comédie nouvelle des Gre< si peu connue qu'on

ignore la nature el le nombre de ses divisions, si toutefois

même elle en avait ; la langue dramatique n'a pas même de

mot pour désigner L'acte. En outre, ce chiffre de cinq, que les

Latins ne dépassenl pas, esl chez les indiens une limite infé-

rieure : lu Mrcchakatikâ a dix actes; Mâlati-mâdhava en a

autant ; Çakuntalê a sepl actes comme le Vira-carita, l'Uttara-

carita et le plus grand nombre des nâtakas postérieurs.

II. Les entrées et les conventions seetligues. - Les conven-

tions scéniques
3

s,.m Identiques sur les deux théâtres: on

parle haut, bas, à part, à lu cuironade. M. Windisch rap-

proche, pour mieux établir cette ressemblance, le ;» acte de

1 . Y. Bop., p. 58.

2. \ . BUp.,
J).

32 S(]t|.

;;. I r. Bup., p. 61

.
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Mâlavikâgnimitra el le second acte de l'Eunuque. La preuve

es1 inutile; ces conventions sonl absolument nécessaires à la

représentation, el elles s'imposenl à (eus Les théâtres. L'in-

térêt du spectateur exige également L'annonce des personnages

avant leur entrée en scène; L'incertitude prolongée ou trop

fréquente aboutirait vite à L'ennui. Les procédés ne varient

pas et ne peuvent varier ; l'adresse du poète à les employer

change leur physionomie; tantôt ils se dissimulent habile-

ment
; tantôt ils éclatent aux veux ; mais étalés ou cachés, ils

n'en sont pas moins indispensables.

III. — Le rideau. — Le fond de la scène est fermé par un

rideau qu'on appelle en général yavanikâ (ou javanikâ, forme

prâcrite sanscritisée). L'étymologie de ce mot ne parait pas

douteuse
; il est dérivé de Yavana. Les Indiens appliquent le

nom de Yavana à une race étrangère, située à l'Occident;

M. Windisck l'assigne aux Grecs, et, malgré les jugements

contradictoires des savants, nous acceptons volontiers son

interprétation ; nous croyons même avoir contribué à l'établir

plus sûrement 1

. Mais, réduite à des notions très confuses, la

géographie indienne englobait dans cette désignation tous les

peuples occidentaux, helléniques ou hellénisés : l'Egypte des

Ptolémées, la Syrie des Séleucides, la Bactriane des princes

grecs étaient autant et plus que la Grèce propre le pays des

Yavanas. Si le rideau de théâtre devait son nom à l'hellé-

nisme, le rapport entre ces deux termes reste si vague qu'il

serait téméraire d'en tirer une conclusion positive. Les tapis-

series en couleurs -' qui servaient à la décoration scénique se

fabriquaient peut-être en pays hellénique; la vieille réputa-

tion des tapisseries de Perse permet de croire que, dès les pre-

miers siècles de L'ère chrétienne, elles étaient appréciées et re-

cherchées dans l'Inde, où elles arrivaient par l'intermédiaire

des marchands et des navires grecs. L'appareil scénique du

théâtre indien s'écarte trop du théâtre grec pour permettre

de supposer que l'Inde a emprunté à la Grèce l'usage des

rideaux de fond ; si le sûtradhâra avait appris des architectes

1. V. Quid de Grœcis veterum Indorum monumenta tradiderint. Pa-

ris, L890.

2. Citra-javanikâ, Mâlati. VI, 229, 234
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ou des comédiens grecs l'art de construire et de disposer la

scène, l'imitation se reconnaîtrait à des détails plu iti-

catifs. La nécessité de dérober au public la vue des coulis

s'impose aux spectacles les plus grossiers ; un voile d'étoffe

se prêtait naturellement à cet emploi. L'hypothèse d'un

emprunt matériel au théâtre grec, fondée sur le nom seul

la yavanikâ, est démentie par le sens usuel de ce mot. La

yavanikâ ne désigne pas seulement le rideau de théâtre : son

nom s'applique à toutes les espèces de rideaux indistincte-

ment; la littérature en fait foi, et les dictionnaires le prouvent

formellement 1
. Yavanikâ n'est pas davantage le seul nom

technique du rideau do théâtre : on se sert souvent aussi,

pour le désigner, du mot apatî, qui signifie rideau en généra

Le nom des Yavanîs et leur emploi régulier dan- l'art

dramatique achèvent de démontrer la faiblesse d'une argumen-

tation bâtie sur le témoignage équivoque d'un seul mot. I

Yavanîs, l'arc à la main, accompagnent partout le roi

veillent sur sa personne. Leur nom désigne en principe les

femmes grecques; mais il ne se rencontre guère en dehors

de la littérature dramatique, où il est toujours restreint à

son acception technique. Faut-il pourtant conclure de

rapport nominal que les poètes indiens ont emprunté les

Yavanîs à la comédie grecque. Etrange imitation qui trans-

forme en amazones guerrières les jeunes amoureuses de

Ménandre ! La Yavanî n'explique pas plus en réalité que la

yavanikâ les origines du théâtre indien. Leur nom indique

seulement que les rois recrutaient ce bizarre pers »nnel mili-

taire parmi les nations de l'ouest, soit par razzia, soit par

achat, connue ils se procuraient les yavanikàs. Les oui

grecs attestent que les ports du golfe Persique ent

d'entrepôt à un commerce actif de jeunes filles ; les bands

•s en chargeaient de véritables cargaisons qu'ils tirai

it dans l'Inde pour y exploiter leurs charm

La seule conclusion légitime à tirer de ces deux m
yavanikâ et yavanî, ne manque pas pourtant d'intérêt;

i. Cf. \m.u-ak. II. 6, ::. 22 ; Halàyudha, II. I

2. » ï. la locution apa i exemples doni

w
, et v. inf.
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permettent de fixer l'élaboration de la technique dramatique

à l'époque où l'Inde entretenait avec le monde hellénique des

relations florissantes. L< i commerce indo-grec paraît avoir

atteint son apogée aux derniers siècles de l'empire romain,

du II
e au VI

e siècle après J. C. Nous nous (couvons ramenés

ainsi à la date approximative où les autres indices tendaient

à placer la formation et la réglementation définitives de Tari

dramatique.

IV . La fable de la pièce. — M. Windisch prend soin de

restreindre ici encore la portée de son étude. « Il est difficile

d'admettre que les Indiens aient connu et analysé le texte

é rit des pièces grecques; mais il leur suffisait de voir le

spectacle et d'en apprendre par ouï-dire le sujet, pour être

tentés d'en donner une imitation ».... « C'est dans la plus

ancienne pièce, la Mrcchakatika, que l'influence des sujets

grecs a dû laisser le plus de traces. La Mrcchakatika nous

présente des tableaux de la vie courante avec un caractère

réaliste qui ne se retrouve dans aucun autre drame ou plutôt

dans aucune autre œuvre de la littérature indienne. » Ce

réalisme exceptionnel ne peut manquer de provoquer la

méfiance autant que la surprise ; un phénomène aussi merveil-

leux se réduit souvent à une simple erreur d'optique. Le

génie créateur de Çûdraka produit aisément l'illusion de la

vie; mais notre analyse détaillée de la Mrcchakatika a mis

en lumière l'étroite parenté de ce drame avec les contes *.

M. Windisch réduit l'intrigue aux amours d'un jeune fils de

marchand et d'une courtisane, et il ajoute: « C'est là, sans

exception, le thème de la comédie gréco- romaine. » Il serait

également logique de rattacher la tragédie française à la

nâtikâ, parce qu'elles prennent toutes deux pour sujet les

amours d'un roi ou d'un héros et d'une princesse. Aussi bien

M. Windisch ramène l'intrigue de la nâtikâ à l'argument ordi-

naire de la comédie gréco-romaine. « Dans celle-ci, dit-il, on

voit un jeune homme épris «l'une hétaïre; mais ce projet

d'union es< contrarie par le père, qui veut donnera son fils

une femme *\r rang égal; au dénouement, la jeune iîile se

trouve être une citoyenne attique, «
i

t toul finit bien. Compa-

rons le sujet de Mâlavikâgnimitra : le roi Agnimitra s'éprend

d'une suivante de la reine Dhârinî; mais il est oblige de
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prendre garde à la jalousie active de Dhârinî, et surtout

d'Iràvatî, la seconde reine. Au dénouement, la suivante, M'tla-

vikâ, se trouve être une princesse, et Dhârinî L'accorde en

mariage au roi. » De part et d'autre nous avons une ii.

d'amour traversée par des obstacles et qui finit par

triompher; mais c'est là le théine inévitable de toutes les

pièces fondées sur un amour; si les amoureux réussissaient

d'emblée et sans effort, il n'y aurait ni intérêt, ni drame

possible. La condition véritable de l'héroïne, 1 aps

ignorée et tout à coup révélée, est un trait de ressemblai!

plus frappant; mais ces changements de condition sont fré-

quents chez tous les peuples; l'histoire divine de l'Inde en

est remplie: des dieux ou des génies, précipité- sur La terre

par une malédiction, condamnés à une métam irphose de

longue durée, retrouvent soudain leur condition premier*

La légende fondamentale du Mahâbhârata fournit un

exemple ancien de la même donnée. Duryodhana a battu au

jeu son rival Yudbistbira ; l'aine des Pândavas a perdu sa

fortune, ses étals, la liberté de ses frères, de Dràupadi et sa

liberté même; le vainqueur, d'abord impitoyable, finit cepen-

dant par accepter une transaction ; les Pândavas et Leur com-

mune épouse resteront libres, mais ils s'exileront douze ans

dans les forêts, et ils passeront la treizième ann

sous des noms d'emprunt et des déguisements. Au temps

convenu, les cinq frères se rendent chez le roi Virâta et

entrent a son service: Yudbistbira. eu qualité de brahmane,

sous Le nom de Kanka; Bhîma comme cuisini< is Le nom

de Ballava; Arjuna comme professeur de dan Le chant,

sous Le nom de Vrhannala. Dràupadi se présente à son tour

comme femme de chambre sairaudhri a la reine Sudesnâ. La

reine est séduite par son air noble, el Lui répon i : Je te

mettrais volontiers sur ma tête, si je ne craignais que Le roi

sentît le cœur attiré vers toi.... Sûrement, femme aux

belles hanches, aux charmes ravissants, Le roi en voyant

beauté surnaturelle m'oubliera el tournera vers toi tout son

cœur. - La jalousie éveillée de Sudeçnâ redoute, com

Dhârinî, L'inconstance du royal époux. Dràupadi sert la reine

pendant dix mois comme femme de chambre. Mais, un j mr,

le général des armées de Virâta, Kicaka, L'aperçoit ; il lui
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adresse une déclaration passionnée; rebuté, il veut la pos-

séder par force avec la complicité de Sudesnâ; Bhima inter-

vient, et tue L'insulteur. Sauf Le dénouement tragique,

L'intrigue est conforme au thème des nâtikâs.

Une des plus anciennes légendes recueillies dans le Mahâ-

Bhârata, l'épisode de Nala et Damayantî, présente la même
situation. Séparée de son époux, par le jeu cruel du destin,

Damayantî réduite à la misère entre dans la ville de Cedi ; sa

mine lamentable attire les regards ; la reine-mère la voit du

haut de sa terrasse, la fait venir et l'interroge. « Je suis,

répondit-elle, une épouse fidèle à l'époux, ouvrière et servant* 4

,

sans domicile fixe, sans autre aliment que des fruits et des

racines, esseulée; où me trouve le soir, là est ma demeure.»

La reine l'engage comme femme de chambre et promet de

sauvegarder l'honneur de l'inconnue : l'insolent qui oserait la

convoiter sera puni, battu et tué. Damayantî resta longtemps

au service delà princesse; mais un jour le brahmane Sudeva,

envoyé à la recherche de la princesse par Bhîma son père, la

vit au palais de Cedi et la reconnut. Il révéla à la reine la

véritable condition de sa servante, et, pour écarter tout soup-

çon de fourberie, il ajouta: « Certes, il n'est pas de femme

qui lui ressemble; elle a entre les sourcils une tache de nais-

sance délicieuse pareille à un lotus sur son teint noir
;
je l'ai

reconnue sous la poussière (de deuil) qui la couvre et l'efface.

C'est un signe de naissance que le Créateur même lui a

donné. » A ces paroles de Sudeva, la fille de la reine, Su-

nandà, nettoya le signe tout caché par la poussière. La pous-

sière enlevée, le signe apparut, brillant comme la lune dans

un ciel sans nuage. A la vue de ce signe, Sunandà et la reine-

mère se mirent à pleurer et à embrasser Damayantî. Le

moment de surprise passé, la reine-mère en pleurant parla

ainsi lentement à Damayantî : « Tu es la fille de ma sœur, ce

signe me le révèle. Ta mère et moi, mais sommes les filles

à l'aimable visage du roi magnanime qui gouverne les Daeàr-

nas, Sudâman. » La situation est dénouée heureusement,

ce à ce signe de reconnaissance.

I." procédé a et»'- souvent exploité dans le drame. M. Win-

disch en cite plusieurs exemples : L'anneau de Çakuntalâ,

ipii figure au titre même de la pièce : Abhijnâna-çakuntalâ ;
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la pierre magique de réunion {samgamamani . qui permet à

Purûravas de reconnaître Urvaçî métamorphosée en liane; le

joyau de Jîmûtavâhana tombé du ciel, tandis que Garuda

enlève le prince, dans leNâgânanda; le collier de Ratnâvali

et, par extension, le chariot de terre de la Mrcchakatikâ, où

Vasantasenâ jette les bijoux qui serviront ensuite comme
pièce à conviction contre Cârudatta; la guirlande tressée par

Mâdhava, portée par Mâlatî, et que Saudaminî pri au

dénouement connue signe de reconnaissance. 11 était facile

d'allonger la liste; Mâlavikâgnimitra donnait aussi l'anneau

de la reine employé par le bouffon à la délivrance de

l'héroïne; Vikramorvaçî, la flèche d'Âyus, marquée au nom
du jeune prince et de sa race, et qui apprend à Purûrai

l'existence de son fils; le Mudrâràksasa, le cachet de Râksasa,

qui, surpris par Cânakya, lui permet d'abattre son adver-

saire, etc.. L'emploi fréquent de ce moyen dramatique

montre qu'il plaisait au public lettré. Il rappelle certainement

de près la péripétie ordinaire des comédies gréco-romain»

la scène de la reconnaissance (œtx-ptùpvj\K6ç amenée par la

production inattendue d'une pièce d'identité v"",::7 .

;

M. Windisch n'hésite pas a transformer ce rapport

emprunt direct. Il rapproche Màlavikâ e. par les bri-

gands, Ratnâvalî perdue dans un naufrage, et la jeune fille

du Rudens, enlevée a son père par un brigand, vendue à un

leno et naufragée sur les côtes de Sicile; on repêche parmi

les débris un coffret contenant des jouets d'enfant kjCyvue,

crepundia
,
appartenant à la jeune fille et qui la font recon-

naître par son père.

La ressemblance, pour être frappante, ne suffit pas a dé-

montrer l'emprunt. L'épopée, qui nous a déjà fourni l'exemple

de Damayanti reconnue a un signe corporel, connaît

l'usage des menus objets matériels comme pièces d'identité.

Le poète «lu Etâmâyanaa tiré adroitement parti de c<

cédé. Taudis que Sîtà se débat ci résiste a 1; n-

traîne dans les airs, ses parures tombenl sur le sol
1

; «;

les trouvent, les apportent à leur roi, Sugriva, qui

a Iv.ima; le hér< innaît et sait dès lors, a n'en pi

î . m, ."'S, t iorr
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douter, le rapt commis et le chemin suivi par le ravisseur.

Plus lard, quand Rama dirige une expédition contre Râvana,

il envoie Hanûmat porter à Sitâ des paroles rassurantes, et

il remet au messager sou anneau pour attester l'authenticité

du message; et, en effet, la vue de cet anneau dissipe les

incertitudes de Sitâ
1

. Les coules abondeni en cas analogues;

l'usage de ce procédé n'est pas d'ailleurs une simple imagi-

nation de poète; il était imité «le la vie réelle. L'Inde an-

cienne, aussi bien que la Grèce, ignorait les formalités et les

actes de l'état civil; la vie de famille avec ses incidents,

naissance, mariage et mort, avait un caractère entièrement

prive. Si les hasards inhérents à l'existence des peuples an-

tiques : incursions de tribus voisines, luttes intestines, voyages

aventureux, arrachaient l'individu à sa famille ou à sa tribu

et l'isolaient brusquement, des indices matériels, tels que des

bijoux ou des signes physiques, restaient les seuls garants de

son identité.

Les nomades et les vagabonds perpétuent dans la société

moderne l'image du passé lointain ; tantôt des bijoux retrouvés

trahissent le meurtrier ; tantôt des signes physiques viennent

au secours de la justice hésitante; aussi les mélodrames

contemporains qui portent sur la scène le monde des voleurs

et des criminels ont-ils largement usé de Yabhijnâna, baptisé

d'un nom célèbre : la croix de ma mère.

Il n'est pas superflu d'ajouter que le relief donné à

l'abnijûâna par la discussion de M. Windisch n'est pas en

proportion avec l'emploi dramatique de ce procédé. Les

théoriciens énumèrent et les poètes pratiquent avec une faveur

égale d'autres moyens dramatiques, la lettre, le portrait", etc..

La stricte justice prescrit d'en tenir compte; l'enquête, pour

être concluante, doit être contradictoire.

M. Wmdisch signale encore un indice del'iniluence grecque

dans le titre même de la Mrcchakatikâ ; le Petit Chariot a

comme un air do parent»'' avec la Petite Marmite (Àulularia),

la Petite Cassette Cistellaria), etc.. La ressemblance est

sans doute Indéniable, mais elle ne laisse pas de place à

1. V, 32 ; et Ragh., Ml, 62.

2. Y. p. 93,
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l'hypothèse de l'imitation. Le choix du titre est régi

des lois précises, qui changent avec les genre es praka-

ranas do l'espèce pure joignent dan- leur titre le nom du

héros et de l'héroïne ; mais la Mrcchakatikâ est de V-

mêlée, elle en est même l'unique échantillon conservé ju

qu'ici. Le Sâhitya-darpana [482) cite un drame intitulé

Vadhyaçilâ, le Billot, qui rentre, à en juger sur le titre seul,

dans la même catégorie. Les prakaranas samkîrnas emprun-

taient sans doute leur titre à un détail caractérisa la

mise en scène.

La fable de la Mrcchakatikâ trahit aux yeux de M. Win-

disch l'imitation du type grec : le mélange d'une intrigue

politique et d'une intrigue domestique est conforme à l'usa

de la comédie nouvelle : l'Epidicus se passe au temps d'u

guerre thébaine; les Captifs ont pour arrière-plan une guer

des Etoliens avec les Eléens. La scène du tribunal sori mani-

festement d'une inspiration grecque; pourtant Ménandre

rivaux ne l'auraient pas mis.> en action. Vasantasenâ •

rudatta se rencontrent au temple de L'Amour comm
marque et Silenium dans la Cistellaria a une fête deBacchus.

Le rang de vadkû épouse de bonne rac lé par le

nouveau roi à la courtisane est un équivalent habile

péripétie finale où l'héroïne par la révélation de sa véritable

naissance recouvre sa liberté. Carvilaka commet un vol

pour se procurer l'argenl nécessaire à racheter la servante

Madanikâ, «•'inné' L'amoureux grec recourt a des moy<

deshonnêtes pour obtenir la somme qu'exige le leno, Vasan-

tasenâ affranchit sa servante; la comédi jo-roma

mnait son xzù.-.Jr.zx. sa libertina.

L'abondance de ces rapprochements ne compense pas leur

faiblesse, ou plutôt elle L'aggrave. I ne

portent que sur dos détails secondaires, épars, indépendai

Les uns des autres; le fond même de la pièce,

l'a •
i i • »

; 1 i'
i jtent inta a la brodei ne

la supprime pa^. Quand l'Inde aurait réellen

la Grèce Les épisodes, Les Incidents, Les irai:

aparaison, l'originalité Me la fable n'en serait pas dimin

l. \ . p. 141,
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et demanderait encore une explication. Mais l'influence

grecque ne se justifie pas mieux en l'ait ici qu'ailleurs. L'Inde

n'a pas eu besoin d'étudier les modèles grecs pour apprendre

([ne les intrigues privées se croisaient parfois avec les évé-

nements publics, que les tribunaux siégeaienl et pronon-

çaienl des sentences parfois erronées, que les têtes religieuses

ollYaient souvent à l'amour une occasion d'agir, que la pas-

sion était capable de pousser une âme faible au mal, et que

la liberté s'achetait fréquemment à prix d'argent. Nous avons

établi par une étude générale de la littérature le caractère

indien de ces traits. Isolés et sans cohésion, si on les explique

comme des imitations, ils se coordonnent et s'enchaînent si

on les considère comme d'origine indienne. Vasantasenâ est

née courtisane, et les barrières infranchissables des castes la

séparent à jamais de Càrudatta ; elle peut lui appartenir de

cœur, mais le premier venu a des droits légalement fixés sur

son corps, Le çakâra lui rappelle durement cette vérité bru-

tale. L'autorité royale peut l'obliger par la violence à remplir

les devoirs de sa profession, s'il lui prend fantaisie de s'y

soustraire. Seule aussi la grâce royale peut, par un privilège

supérieur aux lois, élever la courtisane au rang de femme

légitimé. L'intervention d'Aryaka est indispensable au dé-

nouement; sans une révolution, l'union de Càrudatta avec

Y.-isantasenâ était impossible. Le conte mis en action par Çû-

draka devait combiner les deux intrigues.

La durée de l'action accuse la profonde différence des deux

systèmes dramatiques ; le théâtre grec la limite en moyenne

à un jour complet ; la règle trop célèbre des vingt-quatre

heures n'est pas loin d'être exacte dans la pratique. Le théâtre

indien prend en quelque sorte pour unité de mesure l'acte.

La durée de l'action représentée dans l'acte ne doit pas

dépasser un jour; l'intervalle entre deux actes ne doit pas

être supérieur à un an. Les règles d'Aristote et celles de

Bharata sont irréductibles. Faut-il admettre du moins que

l'étude de l'Art Poétique grec a provoqué l'émulation des

auteurs de Nâtya-çâstras ? Le tour didactique de l'esprit

i. Cf. l'histoire de Râga-mafijari dans l<- Daça-kumâra. II. p. 57 sqq.

ei sup.
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indien n'avait pas besoin d'exemples étrangers pour exprimer

en lois absolues la pratique courante, et les auteurs n'avaient

pas attendu les prescriptions des théoriciens pour sentir

comprendre la nécessité de partager l'action par des

de haltes. L'inspiration épique du drame imposait le more

lement du sujet, trop vaste pour entrer sans effort dan- .

cadres plus étroits du nouveau genre. L'usage enseigna peu

à peu les procédés les plus délicats et les plus judicieux. La

liaison des scènes, acquise par un premier progr , traîna

logiquement la limitation de l'acte à vingt-quatre heures ; les

mêmes personnages ne pouvaient occuper plus longtemps la

scène sans nuire à l'illusion dramatique ; les actes les plus

graves, les plus tragiques de l'existence humaine sont couj

par des repos forcés, par le sommeil et aussi par les dévo-

tions journalières, qu'un héros de théâtre n'a pas le droit de

négliger
1

. L'acte indien n'est donc pas une transposition, une

réduction artificielle de la tragédie ou de la comédie grecque :

il est sorti d'un développement local, il est le dernier terme

d'une évolution naturelle.

V. Les personnages.— Le nombre des personnages contr;

avec les habitudes de la comédie grecque, assez économe de

rôles. La Mrcchakatikâ fait paraître vingt-neuf personnag»

Çakuntalâ trente, Vikramorvaçî dix-huit, le Mudràrâksasa

vingt-quatre; Bhavabhûti, créateur peu fécond, les réduit a

treize dans Màlati-màdhava et à onze dans l'Uttaracari

Le théâtre indieu a, comme les autre- th . des rôles

généraux, des types arrêtés qui reparaissent dans tous les

drames avec des modifications secondaires. Le héros et

l'héroïne, les premiers en Importance, sont trop conformes au

génie indien pour donner prise aux comparaisons. Bu revanche,

l'épouse légitime, rôle de second plan sacrifié à l'héroïne,

donne à l'analyse de M. Windisch un résidu d'éléments

hétérogènes. Tandis que la dignité de ses mœurs rappelle

naturellement La matrona de Plaute et de Térence, ses luttes

nire les caprices inconstants du héros I la

rapprochent du senex. La synthès trre qui opéra cet

amalgame ne suffit pas cependant à rendre compte du person-

i . Y. BUp., p
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nage; il s'explique au contraire sans difficulté par Les con-

ventions galantes de la poétique: l'épouse aimée jadis, puis

délaissée au profil d'une rivale nouvelle, oppose à l'amour do

L'héroïne une autre variété de La passion ; Le tableau y gagne

des nuances plus subtile- et plus délicates; La physionomie du

héros se complète aussi par de nouveaux traits ; sa situation

L'oblige à déployer des qualités accessoires, courtoisie, etc.;

enfin les scènes de jalousie corsent L'intrigue et animent l'ac-

tion. Le île' 1

.'', ire indien a tiré habilement parti des ressources

originales que fournit l'institution de la polygamie.

L'Inde n'a pas eu non plus à imiter le servus currens pour

imaginer Le personnage du bouffon (vidûsaka). S'il faut cher-

cher l'image du vidûsaka dans l'Occident, il est nécessaire de

snnir des temps classiques pour descendre jusqu'au moyen

âge. Le pauvre brahmane, laid, difforme, ignorant et gour-

mand, mais dévoué au protecteur qui l'entretient et toujours

prêt à servir ses intriguas amoureuses, appartient à la même
famille que les moines entremetteurs de la comédie italienne,

comme le frère Timothée de la Mandragore, et que les cha-

noines goulus de la vieille satire et de la scène primitive en

France. Il a pour pendant la religieuse bouddhiste (pari-

vrâjikâ qui, maigre la différence de confession, exerce le

même métier, tantôt à découvert comme dans Mâlatî-mâdhava,

tantôt à couvert dans Mâlavikâ. Mais, tandis que la religieuse

une forte tète, d'intelligence puissante et d'instruction

solide, adroite, avisée, prévoyante, énergique, le bouffon est

étourdi, gauche, bavard, compromettant. Le langage des

deux rôles souligne leur contraste: la religieuse parle toujours

le sanscrit, contre l'usage ordinaire des femmes; le bouffon,

tout brahmane qu'il est, n'emploie jamais la langue consacrée

des brahmanes; il s'exprime toujours en prâcrit.

Le vidûsaka et la parivrâjikâ sont pris l'un et l'autre de

la vie réelle; on les retrouve aujourd'hui encore, auprès des

: ; sous le voile de la religion ils poursui-

\ ent leurs pratiques immorales : assis derrière un texte sacré,

ils combinent paisiblement des rendez-vous galants qui trou-

vent un abri propice dans Les jardins voisins du temple 1

. La

1. J. C. Oman. Tndian Life, 1889, ir>o.
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comédie irrégulière avait sans doute transporté librement sur

la scène le type du brahmane corrupteur [vi-dûs), à l'affût des

faiblesses féminines
1

,
plus habile à servir d'entremetteur

qu'à expliquer les Vedas. Quand le drame entra plus tard

dans la littérature sanscrite, sous le patron sbrahmant

le type du vidûsaka dut subir une revision. Il était imp

sible de le supprimer; on l'éleva : il passa camarade vaya-

a) et confident du héros, et l'éclat de son dévouement

éclipsa ses défauts de tradition. L'inspiration bouddhique du

Nâgânanda a permis au roi Harsa de dessiner un vidûsaka

moins classique, moins brahmanique, plus rapproché peut-

être du type original. Le troisième acte du aanda est

une longue farce, et le pauvre bouffon en est le hér -. Il a

caché sa figure sous son manteau pour éviter les piqûi

d'abeilles : Çekharaka, le bel-esprit, sort du festin à peu pi

ivre; il aperçoit Âtreya voilé, le prend pour son a : il

lui saute au cou, il le cajole, il veut l'embr La suivante

aimée de Çekharaka, Navamâlikâ, descend a son tour au

jardin ; Çekharaka reconnaît son amante : il accuse l< Bfon

d'avoir pris un déguisement avec préméditation, pour lui

jouer un mauvais tour, le menace d'un châtiment prochain,

et le confie à la garde do son valet. Le valet, pour gard

plus sûrement sou captif, le retient par son cordon sacré,

mais le cordoncasse; il prend alors le manteau du brahmane,

le lui serre étroitement autour du cou. et le tire â lui. Le

bouffon demande grâce n Navamâlikâ. Navamâlikâ : a Oui,

si tu te prosternes à mes pieds, la face rentre terre! « — Le

bouffon (indigné et tremblant)'. « Oh! moi! un branmac
tomber aux pieds d'une fille d'escl . ikharaka récon-

cilié lui tend alors en signe d'amitié une coupe où vient de

boire Navamâlikâ. - Le bouffon avec un sourire /

« Çekharaka, je suis brahmane, o - Le bel esprit: « Si tu

brahmane, montre-moi ton cordon! *> — ! I

ton esclave qui l'a cassé en tirant dessus! o - La suivai

int) : a Eh bien ! (•.•cite nous alors quelqu<

\ edas. » — Le bouffon : >< Madame, le- formules des \ e las ne

vont pas avec cette odeur de liqueur. » Il finit pars'éçhap]

1 \ i>lii
|
ika zn siÙLia et r;t m 1

1

>:i: 1 1 dans 168 dictioill
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et rejoinl sod maître, Jîraûtavâhana, qui chante en stances

Lyriques la beauté de Malayavatî, sa nouvelle épouse. La sui-

vante s'adresse alors au bouffon : « Tu as entendu de quels

traits il a peint la princesse? Maintenant, c'esl mon tour; je

vais te peindre. » — Le bouffon : « Madame, vous me sauvez!

Faites-moi cette grâce, peur que l'autre ne dise plus que je

ressemble à un singe rouge! » — La suivante: « Révérend,

pendant la veillée du mariage, je t'ai vu assoupi, les yeux

fermés et je t'ai trouvé beau ainsi. Prends donc cette pose,

(M je vais te peindre. » 11 ferme alors les yeux comme dans le

sommeil; elle se lève, écrase un bourgeon de (amâla et noir-

cit le visage du bouffon. Tout le monde éclate de rire, et le

pauvre brahmane se retire furieux.

Le personnage du vidùsaka, loin d'être un emprunt, prouve

l'inspiration locale, directe, originale du drame indien.

Le bel-esprit (vita) ressemble au parasitus edax dans la

mesure où deux civilisations différentes peuvent produire des

types analogues. Il vit aux dépens des puissants et des riches,

et paie son écot en bons mots et en traits d'esprit; mais il a

une désinvolture, un air d'honnête homme et un parfum de

bonne éducation qui le séparent nettement d'Artotrogus et de

ses congénères. Le vita n'est pas d'ailleurs un personnage

exclusivement employé au théâtre; il se retrouve dans tous

les autres genres littéraires, dans les contes aussi bien que

dans les romans, comme il se rencontrait dans la vie réelle.

Une sociéto dobauchée et raffinée crée et entretient une légion

d'amuseurs à gages, parasites en Grèce, vitas dans l'Inde.

L'allure, les mœurs, le ton du bel-esprit l 'écartent du monde

idéal, où le drame classique se plaît à choisir ses héros
;

Kàlidàsa et Bhavabhùti* ne s'en servent pas; Harsa, qui l'a

introduit dans le Nâgânanda, n'a pu le comprendre dans l'ac-

tion et a dû le confiner à une scène épisodique. C'est seule-

ment dans la Mrechakatikà que le vita a une vie réelle; il y
tient de droil une large place auprès du çakâra imbécile et

vicieux; il occupait certainement la même place dans les

ouvrages du même genre et de la même espèce (prakarana

qui ne sont pas parvenus jusqu'à nous.

L'analogie du çakâra et du miles >j/nri<)*ns n'esi pas moins

icieuse; l'un et l'autre mit sans doute plusieurs traits
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commuas : ils sont également vains et libertins, fanfarons et

Lâches. Mais la comparaison manque d'éléments suffisants. Le

çakâra ne parait que deux fois dans le drame classique; il

traverse une scène épisodique de Çakuntalâ où ses traits sont

Légèrement esquissés ; il ne prend d'ampleur, comme Le vita,

que dans la Mrcchakatikâ. Çûdraka est justement, parmi les

poètes dramatiques, Le créateur Le plus puissant : il donne aux

figures Les plus banales, les plus usées, un relief saisissant,

une individualité tranchée, A prendre indistinctement tous .

détails du caractère de Samsthânaka, et à les comparer avec

ceux du miles gréco-romain, on s'expose à <;

prises. Une autre méthode permet de Les éviter : Bharata a

résumé en quelques vers le caractère général du çakâi

(( Le çakâra se pare de vêlements splendides, de rich

ornements, agit en orgueilleux et en extravagant : -uni d'une

famille infime, il se prend pour un grand personnage, insu)

à tout propos, s'irrite et se calme sans raison. » Réduit a cette

définition, le çakâra ne coïncide en aucune manière ave,- Le

miles gloriosus. La langue du çakâra indique sa véritable

origine; il parle un prâcrii spécial, la çâkârî, caractérisé ['ai-

remploi exclusif «le la sifflante palatale ça. Les grammairiens

ont expliqué le nom du çakâra par cette particularité de

prononciation: *< Il l'ait kar ça [ça-kâra; tue

partout a y/ et a sa ». Cette étymologie spécieuse u'est qu'un

jeu d'esprit. La çâkârî parlée par le çakâra est aussi, dans

drame, la Langue des Çakas, de ces envahisseurs scythiqu

qui anéantirent ;i leur profit L'hégémonie grecque dans le

Penjab aux environs de l'ère chrétienne. Le çakâra Lui-même

un Çaka; son nom est une formation ethnique tu

ka au moyen du sullixe '.'ira « emp 'lie/. Les
i

du Nord 1

o. Le Lalita-Vistara 143,18 mentionne une écri-

ture dite çakâri, çakârilipi. Le personnage du çakâra a du

créerau temps où la domination çaka commençai! a s'ébranl

si L'Inde est trop étrangère à L'idée de patrie pour nourrir

sentiments de vengeance contre les envahisseurs qui L'oppri-

ment, sa vanité dédaigneuse la porte du moins a tourner en

ridicule les maîtres qu'elle subit. Les contemporains

I. Patafijali, Cité par Max Muller, lu ii<i. p. 295.

y . dire indu
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vâhana « L'ennemi des Çakas « goûtaient Le même plaisir à

la caricature du çakâra que le public actuel du théâtre de

Calcutta aux charges grotesques du gentleman anglais. La

situation du çakâra à la cour des rois de théâtre n'est pas une

simple convention dramatique; elle répondait sans aucun

doute à la réalité. Los râjas indiens, vassaux du maharaja

çaka, avaient dû plus d'une fois prendre en mariage une prin-

cesse seythique, pour se concilier la faveur ou L'appui du

suzerain : Le dernier des indo-Cuves. Hermaios, n'avait-il pas

consenti à partager son trône avec Kadphises pour sauver les

ruines de son autorite!? Les épouses barbares amenaient à

leurs époux un cortège de parents grossiers, avides, insa-

tiables, qui traitaient les états du râja en pays conquis. Le

mépris du lettré pour l'ignorant, du citadin policé pour le

sauvage, éclate dans le portrait du çakâra esquissé par

Bharata et largement coloré par Çûdraka. Le type du çakâra

marque une date dans l'histoire du théâtre indien; la fortune

des Cakas dans l'Inde en fixe la création aux environs du

i
' ou du ii° siècle après J.-C. Le théâtre était dès alors

constitué assez solidement pour recueillir, préserver et con-

sacrer un caractère qui peu de siècles après ne s'expliquait

plus et continuait pourtant à s'employer par la force de la

tradition.

VI. Le prologue. — Le prologue indien, comme le pro-

logue gréco-romain, nomme l'auteur, le titre de la pièce et

sollicite la bienveillance du public [caplatio benevolentiœ)
;

la ressemblance était inévitable et fatale, elle est inhérente

aux conditions essentielles du prologue, à sa raison d'être.

Mais, en dehors de ces analogies naturelles, les différences

éclatent partout. Le prologue grec est un avis au public

communiqué directement aux spectateurs par un des comé-

diens, soit qu'il parle comme orateur au nom de la troupe

entière, soit qu'il porte un costume d'emprunt. Le prologue

indien est toujours nue conversation dialoguée entre le direc-

teur de la compagnie et un de ses auxiliaires ; elle roule en

apparence sur des affaires d'intérieur, sur des questions

personnelles, mais un esprij avisé et subtil peut y saisir des

allusions discrètes au sujet ou aux incidents du drame à

représenter; elle doit toujours aboutir par un détour adroit
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à la première scène ; la pièce est commencée au moment

Les interlocuteurs du prologue se retirent. Le prologue c -

respond exactement à nos parades de tréteaux ; il amorce

le spectateur, le renseigne assez pour l'intéi . trop peu

pour satisfaire sa curiosité, et l'introduit insensiblement

dans le cœur du sujet. Les précautions de ce gernv n'étaient

plus qu'un appareil inutile à la représentation des dram

ascrits ; l'auditoire cultivé qui seul pouvait y assister et

s'y intéresser ne justifiait pas l'emploi de pareils ménage-

ments. La parade du prologue, comme le rôle du çakâra,

comme tant d'autres étrangetés apparentes, n'a survécu que

par la force des traditions ; les élèves de Hharata ont recueilli

L'héritage antique des spectacles grossiers qui s'adressaient

au vulgaire ignorant et qui préparaient obscurément L'élabo-

ration des chefs-d'œuvre futurs *.

M. Windisch, au terme 1 de son étude, nous dirions presque

de son plaidoyer en faveur de l'iniluence grecque sur le

théâtre indien, s'exprime ainsi : << Si la présente dissertation

n'amène pas à croire à L'iniluence grecque, il faut alors en-

tièrement renoncer à cette hypothèse, car il sera difficile

de trouver en sa faveur des arguments plus sérieux 1 ». Nous

souscrivons volontiers à cette déclaration. M. Windisch a

réuni, avec une patience ingénieuse et une érudition substan-

tielle, Les indices, les vraisemblances-, les simples possibilités

favorables à sa thèse; il les a mis en œuvre avec an art

séduisant de combinaisons; il a défendu sa cause avec une

conviction sincère et loyale. Un nouvel avocat serait réduit

a se servir des mêmes armes, el devrait même se résignera

en rejeter un certain nombre, aujourd'hui faussées. Il était

encore Légitime, en 1882, de Laisser flotter Kâlidâsa dans une

antiquité indéterminée, «le reculer la Mrechakatikâ jusqu'aux

dernières Lignes de L'horizon de L'histoire, et de rattacher

immédiatement i'éclosion du drame classique aux temps de

La domination Indo-grecque. Nos propres recherches, appui

sur les travaux récents, ont fixé Les cadres de la Littérature

dramatique et ont commencé a en éclairer les origines, I

œuvres connues actuellement ne partent que du w

I. Op. lau.l ]). 101.
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après J. C. ; les indications dont nous disposons permettent

de remonter encore un siècle en arrière ; au delà, c'est la

nuit. Nous devinons, à des Lueurs vagues et fugitives, un tra-

vail d'incubation ; nous en sentons les progrès, nous saisissons

même, un à un, les cléments hétéroclites qui concourent à

formerel nourrir l'embryon ; L'influence étrangère ne se trahit

pas au moindre signe, au moindre mot. L'évolution du genre

dramatique se continue régulièrement, Lente et sûre. Entre

la présence des dynasties véritablement grecques, grecques

de race et grecques de culture, et l'apparition historique de

la poésie dramatique dans L'Inde, s'étend un intervalle de

cinq siècles, un abîme. Les pins anciens envahisseurs étran-

gers qui aient marqué dans la théorie comme dans la pratique

du théâtre leur empreinte vivante sont les Çakas, les succes-

seurs mêmes des Grecs. Il ne reste plus des Grecs qu'un nom
vague, sans valeur locale; les Yavanas 1

figurent par habitude

dans les énumérations techniques, pèle-mèle avec des races

barbares, sans éclat, sans honneur. Les rares vocables qui

paraissent préserver leur mémoire, yavanî et yavanikâ, man-

quent d'intérêt pour l'histoire de la littérature dramatique;

l'un désigne une espèce de rideau employé à la décoration de

la scène, et aussi à d'autres usages étrangers au théâtre
;

l'autre s'applique à des amazones chargées de garder la

personne du roi et qui paraissent uniquement dans la figu-

ration.

A défaut de faits positifs, les preuves de raisonnement ne

sauraient prétendre a établir une certitude, mais elles peuvent

fonder une solide probabilité. Les arguments recueillis à

l'appui de l'hypothèse grecque se retournent contre elle ; les

ressemblances signalées s'expliquent naturellement, car elles

tiennent aux lois essentielles et fondamentales du genre

dramatique. La division du sujet en plusieurs séries descènes

connexes, séparées par un intervalle de temps appréciable,

les conventions scéniques qui permettent à l'acteur de parler

haut quand le personnage parle bas, de communiquer au

public en môme temps qu'à son interlocuteur une confidence

qu'un tiers placé à côté de lui n'entend pas. sont des procédés

( . Ioniens, Grecs, peuples helléniques.
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universels qui appartiennent à la poétique commune de

l'humanité. Les autres traits où se marquent de va{ uia-

logies offrent, à Les considérer de près, des différée

tranchées qui accusent leur originalité. La fable d<

classiques est tirée directement des épopées ou des coni

mis (.'ii œuvre et transformés à l'aide de procédés et

sources empruntés au fonds commun de l'esprit indii

et qui portent tous une garantie incontestable d'origine. I.

personnages typiques, en dépit des théoriciens qui les ont

arrêtés et raidis à jamais, gardent une expression de vie

réelle et locale, et racontent comme des témoins inconscients

les destinées du théâtre avant l'ère classique. Le çakâra

atteste l'existence et l'inspiration presque nationale de la

(ne indienne au temps de l'hégémonie indo-scythe ; le

vita, le vidûsaka, ainsi que la parade du prologue, perpé-

tuent la mémoire des spectacles populaires, dégagés de

prétentions littéraires ou poétiques, et destinés seulement à

amuser le vulgaire. L'étude d< i s origines, toiles que n

l'avons tentée, se complète et se confirme ainsi : nous sai-

sissons le théâtre en pleine activité, en pleine vie, en pleine

sève au ti
8 siècle, peut-être même au r siècle après 1'

chrétienne.

Le raisonnement, comme les faits, dément l'hypothèse de

l'influence grecque; le goût, arbitre douteux, mais contr

efficace, s'accorde aussi à la repousser. Les littératui

anios de l'Europe, i ou remaniées sur le modèle des

classiques an. -ions, nous ont familiarisés avec les cara

ordinaires de l'emprunt : il ne se devine pas. il éclate; il

se cache pas, il s'avoue orgueilleusement. L'admiration de

l'œuvre originale, qui provoque l'imitation, porte l'imitât

à la copier avec une fidélité presque servile; il peut essa>

d adapter son modèle au goût du temps et du pays, de

naturaliser par une transposition habile; il ne réussit pas, il

ne cherche pas même à en effacer les traits prin !

sujets, les sentiments essentiels, l'allure générale de l'a

ne se modifient pas. L'œuvre et le souvenir de Guilhem de

Castro auraient pu périr, l'inspiration espagn '.< v du Cid :

aurait pas été moins certaine; Racine prouverait i

Euripide, si la tragédii [ue devait d ir,
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Les érudits n'auraient pas besoin de recourir à dos démons-

trations Laborieuses; Les œuvres parleraienl seules. Quand
nous aurions échoué à réfuter les défenseurs de L'influence

grecque, nous continuerions cependant à nier leurs doctrines :

la nature de Leurs arguments suflirail encore à les condamner.
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La représentation théâtrale n'est pas une condition In

pensable en principe au développement du genre dramatiqu

séparé du théâtre, il se perpétue cependant comme une

forme intéressante <le la composition poétique, à l'égal de

l'épopée ou <le L'idylle; soit qu'il ail passé par emprunt

patrie dans une littérature étrangère, soit qu'il survive dans

sa pairie mêmeà La disparition des jeux scéniques. Le théâtre

sanscril n'a-t-il été jamais qu'un exercice de Littérateur? I
1

juives («claires sont portés à Le croire. L'emploi d'une Langue

savante, inintelligible sans une forte éducation, réservai! Les

œuvres sanscrites à un auditoire très restreinl ; Les savantes

complications du style, le tour subtil de L'expression, L'enche-

vêtrement des Longs composés où se plaît et s'étale l'art

L'écrivain étaient de nature à embarrasser même les plus

érudits et exigeaient des efforts Longs et soutenus pour Livrer

leur sens ;t L'auditeur; La variété d*^ prâcrits demandait aussi

des connaissances spéciales, une attention studieuse, un lent

déchiffrement. La rapidité de la représentation ne >mmo-

dait guère à ce travail de cabinet. En outre, leschangei

fréquents de scfène, La richesse de La décoration supi

L'abondance des accessoires Les plus étranges, opposés à

L'absence des édifices spéciaux dans L'Inde, prouvent que

le poète n'avait pas à tenir compte des ressouj

Le sentiment, même converti en raisonnement, n'aboutit

iv qu'à des préjugés, et ne tient pas contre le fait, La

vie réelle du théâtre sanscrit ^< v manifeste à La La

poétique du drame, dans Les œuvres dramatiques, dai

traités d'arl théâtral et dans i,> reste de la Littérature. 1

théoriciens énumèrenl parmi les éléments intégrants du ;
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dramatique Léchant et la danse avec toutes leurs variétés;

l'un et L'autre y tiennent une place si importante qu'ils sont

employés comme principe de classification pour distinguer

Les genres secondaires et Les genres supérieurs; tantôt ils

sonl subordonnés à la poésie, tantôt Lis la prennenl pour

auxiliaire. La musique aussi a an emploi régulier, el elle n'est

pas restreinte à L'accompagnemenl : elle contribue pour sa

pari à éclairer l'action, et à guider en même temps qu'a

émouvoir Le spectateur. L'étude des principaux ouvrages

dramatiques mais a montré combien les poètes se prooccupent

de la scène; stylistes raffinés, ils ménagent pourtant avec soin

les séductions des yeux et des oreilles, et fournissent à leurs

interprètes L'occasion de prouver tous leurs talents. Les pro-

logues des drames perpétuent le souvenir de Leur première

représentation ; L'œuvre nouvelle est presque toujours desti-

née en principe à rehausser la pompe d'une fête; un mariage

princier, un triomphe, une solennité religieuse sont les cir-

constances les plus propices au poète comme aux acteurs.

Les indications tirées des ouvrages dramatiques se préci-

sent et se complètent par les traités d'Art dramatique. Le

Nâtya-çâstra de Bharata attend encore un éditeur; la riche

littérature du samgîta (arts scéniques, musique, chant,

danse, etc..) n'est pas même explorée. Les rares textes

publiés jusqu'ici sont édités sans critique, sans méthode, et

presque sans profit. Nous avons eu recours à quelques manus-

crits, mais surtout nous nous félicitons d'avoir recueilli chez

les commentai ours dos drames un certain nombre de fragments

sur la Pratique du Théâtre, qui, réunis et mis bout à bout,

ressuscitent Le monde et la vie du théâtre dans l'Inde, morts

et oubliés depuis si longtemps. Nous ne sommes pas seule-

ment en droit d'affirmer sans hésitation comme sans réserve

que Les pièces de Kâlidâsa, de Harsa, de Bhavabhûti ont été

composées pour La scène et on1 été représentées sur la scène;

dous assistons à la première mémorable où Çakuntalâ vit Le

jour, on présence de Vikramâditya et do ses courtisans.

La fête du printemp i approche ; Qjjayini, la ville aux riches

marchands et la capitale intellectuelle de l'Inde, glorieuse et

prospère sous un roi victorieux et sage, se prépare .

;
i célébrer

La solennité avec une pompe digne de son opulence et de son
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goût. La saison, la circonstance sont propices aux spectacles

dramatiques; le palais de Vikramâditya est hospitalier à la

littérature. Mais où trouver une œuvre assez exquise pour

satisfaire la délicatesse du roi, de ses Neuf Perles et de toute

sa eour? L'auteur applaudi de Mâlavikâ, qui a lutté triom-

phalement avec le souvenir écrasant de Bhâsa, qui a éelii

par ses débuts éclatants les rivaux ou les devanciers du vieux

maître: Somila, les Kaviputra, et tant d'autres noms célèbre

le poète dont le souple génie s'accommode sans effort au ton

de l'épopée ou do l'élégie, Kâlidâsa vient d'achever une comé-

die héroïque annoncée comme un chef-d'œuvre parla voix de

ses amis; elle a pour héros Duhsanta, pour héroïne Çakun-

talâ. L'honneur de représenter un nâtaka de Kâlidâsa devant

le plus illustre souverain de l'Inde provoque bien des comj

titions entre les troupes d'acteurs accourues pour la fête

CJjjayinî; mais le poète a ses comédiens, qu'il a éprouvés et

dressés à sa manière avec Mâlavikâ. L< aédiens suivront

leur poète familier, devenu leur maître et leur ami. La com-

pagnie désignée, le directeur se rend au palais, examine la

salle destinée au spectacle; le cordeau a la main, il prend -

mesures, lixe l'emplacement et les dimensions de la scène,

et laisse à son second le soin de diriger les travaux d'accom-

modation. Les rôles -ont déjà distribués : le professeur de la

troupe surveille les répétitions, style les acteurs et les

actrices, corrige le ton, l'expression, l'attitude, s iuligne .

intentions du poète, interprète et complète ses Indications: le

jeune premier déjà chargé déjouer A.gnimitra dans Mâlavi

doit apprendre a changer ses effets: le héros D'est plu- nol

ei joyeux, il est noble el supérieur; h 1 bouffon tiendra son

emploi ordinaire; l'amoureuse, ingénue dan- Mâlavikâ, parait

ici tour à tour naïve, innocente, passionnée, épouse el mèi

Les personna econdaires, très nombreux jent aussi

un travail de préparation. Axteurs el actrices, il rai,

rivalisent de zèle et d'ardeur; piqués d'honneur, stimu

par l'amour propre ri la vanité, il- onl aussi a cœur I

nu 1

a Çakuntalii une interprétation digne d'elli 1. tr - lide

instruction, leur goftl épure reconnaissent les qualités

tresses de l'œuvre, l'habileté de l'intrigue, le juste équi-

libre des sentiments, i ;i fraîcheur de L'imagination. 1

'
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chestre répète les mélodies, Les airs de danse, la musique de

scène.

La fête du printemps est enfin arrivée; le poète et ses

comédiens, inquiets, fiévreux soin venus dès l'aube «'installer

dans La coulisse et bâter les derniers préparatifs; les uns

pilent la brique rouge, L'orpiment, Le blanc, le bien, le

noir pour le fard. Les combinent en nuances secondaires et

récitent des bénédictions propitiatoires ;
les autres inspectent

et disposent les accessoires du décor, les chars, les armes,

Les étendards, L'oiseau en terre du petit Bharata, le Lionceau

modelé, et aussi les costumes, Les parures, les guirlandes;

on étend sur la scène entre les deux portes de la coulisse un

tapis ; les musiciens y prennent place, accordent les tambou-

rins, le luth, la cithare, la flûte, préludent, s'exercent les

doigts et les lèvres, les assouplissent. Au soleil levant,

Vikramâditya entre, suivi des courtisans, et s'asseoit sur

son trône; ses femmes restent à sa gauche; à sa droite les

rois vassaux accourus pour rendre leurs hommages, les

princes, les hauts fonctionnaires, les littérateurs et les savants,

groupés autour de Varàha-mihira l'astrologue et d'Amara-

simha le lexicographe. La salle resplendit de feux; les pierre-

ries étincellent incrustées dans l'or des colonnes comme dans

Les diadèmes des rois présents; dos étendards bariolés flot-

tent au sommet des piliers. La batterie du tambour annonce

l'ouverture du spectacle; un chœur chante la bienvenue, rend

hommage aux dieux, aux brahmanes, aux rois. Le directeur

récite la bénédiction initiale, se tourne vers la coulisse,

appelle une actrice, s'entretient un instant avec elle, lui

demande une chanson pour séduire l'auditoire. Tout à coup,

les deux jolies figurantes placées devant le rideau de la cou-

lisse en écartent Les plis, et Duhsanta, l'arc et les flèches à

la main, parait monté sur un char; son cocher tient les

rênes; Lancésàla poursuite d'une gazelle imaginaire, ils simu-

lent par leurs gestes la rapidité de La cours.'; \<>\\v< stances

pittoresques el descriptives suggèrent à l'imagination un décor

que la peinture serait impuissant*' a tracer. Ils approchent de

l'ermitage; Le roi descend a terre, congédie Le cocher, les

chevaux <'t Le char, entend les voix des jeunes filles et se

cache. Un mouvement de curiosité agite Les spectateurs; fille
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d'une Apsaras et création de Kâlidâsa, Çakuntalâ réunit tous

les charmes; L'actrice saura-t-elle répondre à L'attente des

connaisseurs et réaliser L'idéal? Elle paraît, vêtue «l'une

simple tunique d'écorce qui semble cacher ses formes et par

un contraste habile les embellit encore ; La ligne arrondie du

visage, les yeux Longs, d'un bleu sombre, Langoureux, Les

seins opulents mal emprisonnés, les bras délicats laissent à

deviner les beautés que le costume ascétique dérobe. Sun atti-

tude, ses gestes, ravissent à la fois Les regards et Les cru-

elle parle, et sa voix est un chant. La cour de Vikramâditya

frémit d'une émotion sereine et profonde: un chef-d'œuvre

nouveau vient d'entrer dans l'immortalité.

LA SALLE. — LA SCENE. — LES PRELIMINAIRES DU SPECTAl

L'art dramatique de l'Inde ne connaît pas, soit en théorie,

soit eu pratique, les constructions monumentales réservi

exclusivement, et par Leur destination même, aux représen-

tations théâtrales. Invités à jouer devant un auditoire choisi,

chez un roi ou chez un riche amateur, les acteurs s'accom-

modent d'une galerie, d'une cour, etc., qu'ils transforment

éraent peur la circonstance en salle de spectacle. 1

palais indiens on1 presque toujours une annexe naturellement

disposée à ce nouvel usage, La nâtya-çâlâ ou samgîta-çâlâ

;

le personnel du gynécée y reçoit les Leçons de danse nâtya

et de musique (samgîta] indispensables à L'éducation

femmes, et de temps à autre le maître y vient constater Les

progrès et apprécier les talents de son harem. L'ancienne

épopée connaît ces salles de concert, qui servent parfois de

scène aUX a\ eilllires de ses hérOS.

Axjuna, obligé par un serment de vivre sous un nom et un

costume d'emprunt, se présente au roi Virâta comme maître

•
le danse et de chant ; Virâta le charge d'instruire sa fille, La

princesse Uttarâ. Axjuna donne si as dans uni

spéciale que Le roi a fait construire 1
. C'est là que Draupadi

i Mahà-Bhârata, IV, H; 29 init.
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attire le misérable Kîcaka sous prétexte d'un rendez-vous

d'amour, el que Bhîma Le tue. Le héros de la Brhatkathâ, le

roi Vatsa Ddayana, détenu prisonnier chez son ennemi Canda-

mahâsena, es1 également chargé d'apprendre le chant et La

danse à la princesse Vâsavadattâ ; Le maître e1 L'élève s'épren-

nent L'un de L'autre el s'épouseni '. Les épisodes de ce genre

sont fréquents dans 1rs contes*. La nâtya-çâlâ doit se trouver

près de la porto du palais*. Lo Samgîtaratnâkara* trace, ou

plutôt emprunte aux traites antérieurs L'image idéale d'une

salle de spectacle. « La salie doil être bariolée, décorée de

Heurs do toute sorte, avec un baldaquin de toutes Les couleurs

et des piliers enrichis de pierreries. » La salle où la reine

Vâsavadattâ prend place avec la religieuse Sâmkrtyâyanî

pour assister à la représentation dramatique de ses propres

aventures est conforme à ce type 2
. Sâmkrtyâyani regardant :

« Quel beau spectacle que cette salle de spectacle! l'éclat des

pierreries répandues par centaines sur l'or des piliers où

s'attachent de larges guirlandes de perles enchante l'œil; dos

jeunes filles s'y pressent qui surpassent les Apsaras; c'est

une salle de spectacle, et l'on dirait le palais aérien des

dieux. » La réalité ne répondait que par à peu près à ces

descriptions pompeuses; les couleurs vives, les nuances

chatoyantes, les fleurs, les drapeaux bariolés, tous ces acces-

soires d'une fête indienne, paraient la salle à défaut de l'or

et des pierreries. Les représentations se donnaient aussi dans

une cour intérieure (purârigana) : tel est le cas dans le

Caitanyacandrodaya ; le poète insère dans l'action un acte

intercalaire, où le réformateur Caitanya joue un rôle en

personne'. Si le spectacle était destiné à embellir la fête

d'un dieu yâtrâ , on représentait le drame dans le temple

même, devanl La statue de la divinité qu'on voulait honorer

ot divertir. C'esl ainsi que la petite comédie héroïque de

Bilhana, Karnasundarî, fui représentée à Anhilvad Anahilla-

pâtana dans Le temple de Çântyutsava à la fête du Jina

Ivvibha'. Les temples avaient une salle des bayadères : le

i. Kathâ-S. S., tar. XI sqq.

2. Priva larçikâ, Ml, v. 2.

m., p. 57.

'i. Karaas., prologue.
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nâtyamandira, grand hangar porté sur des piliers et percé

de portes sur toutes les faces
1

, qui se transformait al

salle de théâtre; on continue a s'en servir au Bengale aujour-

d'hui encore pour la représentation des yâtrc

Appelés à jouer le plus souvent dans une salle de ha

ou même dans une simple cour, les acteurs transportent

ville en ville, do palais en palais, les matériaux et les acces-

soires de la scène; ils la construisent eux-mêmes à chaque

occasion. Le directeur de la troupe dirige le travail el sur?

veille l'exécution ; il est l'architecte (sûtradhâra) de son théâtre.

M. Tagore résume ainsi les préceptes relatifs à la construc-

tion de la scène : « On purifie le sol, on offre le bali, et

on pratique ensuite une excavation pour poser les fondations,

puis on élève les piliers. Il faut choisir un jour heureux et

favorable, un momenl astronomique de bon augure pour

olever les piliers: ils peuvent être en acacia, en or, m pan

arbre à pain) ou en santal rouge : le haut est creux, le I

solide et bien raboté. Après un jeûne de trois jours, le direc-

teur fixe le pilier choisi d'après les règles et lui adr< ette

prière : « Comme l'inébranlable Meru, connue l'inébranlable

Himalaya, connue l'inébranlable Mahendra, sois inébran-

lable! » Le pilier doit être enfonce a mi-hauteur dans la

terre; ou jette du sable en grande quantité tout autour de la

base. La dimension de la scène varie avec la pièce a ivpre-

senter. Une largeur de vingl mains 20x18 pou aviron

10 mètres) est une heureuse mesure*. Il ne faut pas planter

de pilier au milieu de la salle. La plate-forme esl en bois ;

on perce îles fenêtres dans la toiture, ^n l'orne île Btatui

de COUpoleS, de drapeaux, d'arceau\. de lloui's eu guirland<

La partie inférieure es1 carrelée el revêtue de -tue. n in- faut

pas que lo plancher soit glissant pour éviter les faux pas aux

acteurs*.

La scène esl fermée au fond par un rideau yavtoukâ,

tiraskarini, kândapatikâ, d/>>iti, j>r>iii<int qui la sépare du

foyer [nepathya . Le rideau est en étoffe fine; sa couleur d

1. Raj. Mitra ; I////7. of f>nss<t. I.

2, Nisikanta Chattopadhyaya, E$say$, p. îO.

1

1'. Saipgita-Dàm., •

1

1 lu principal Rasas, p. 60.
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être en harmonie avec le sentiment principal de la pièce
1

:

blanche, pour an spectacle erotique; jaune, s'il esi héroïque;

sombre, s'il esl pathétique; bariolée, s'il es! comique; s'il est

tragique, noire; s'il est horrible, sombre; s'il est violent,

rouge: noir,' enfin, s'il esl merveilleux. Certaines autorités

permettent L'emploi du rideau rouge dans tous les cas. Le ri-

deau est tombant tant que les acteurs sont en scène; lorsqu'un

personnage entre, deux jeunes tilles que leur beauté désigne

a cet emploi soulèvent le rideau pour lui donner passage.

C'est cette manœuvre qu'on appelle dhrtir yavanikâyâs*.

Quand l'entrée es1 précipitée, brusque, c'est le personnage

lui-même qui écarte le rideau violemment apatîkçepena).

Telle est au vi
e acte de Çakuntalâ l'entrée du chambellan

quand les deux servantes se mettent à chanter malgré la dé-

fense du roi.

La scène communique par deux portes
3
avec le nepathya-

grha : la coulisse, les loges d'acteur et le foyer. Le nepathya-

grha est placé à l'ouest de la scène et couvre le tiers de la

superficie totale
4

. La scène est située en contre-bas du foyer;

l'acteur descend en scène [rangàvatarana, ranrjàvatàraka,

°târin). Le mot sanscrit nepathya est peut-être une forme à

demi-pràcritisée de naipathya, dérivé régulier de ni-patha,

qui signifierait « chemin de descente* »; Weber, qui a émis

cette hypothèse sur l'origine du mot, en déduit à tort que le

niveau du foyer était inférieur à celui de la scène. La leçon

naipathya substituée à nepathya dans les manuscrits du sud de

l'Inde" appuie l'étymologie proposée. Râjaçekhara mentionne

dans le Bâla-Râmâyana une « seconde coulisse » (dvitîyane-

pathye, p. 169 ' Râvana assiste dans son palais à une repré-

sentation dramatique; les personnages de ce drame interca-

laire paraissent sur une scène construite sur la scène même,

et cette seconde scène a sa coulisse propre, d'où un héraut

de cour, invisible, adresse un salut poétique au roi Janaka.

1. Tagore, ib., p. 59.

2. V. Bhar. cité dans l'App. (376) sur l<> pûrvaranga.

:;. Bharata, II. et XXXIII cité dans Grosset, Musique hindoue, p. 80,

a. 10.

4. Tagore, 60.

5. Bollensen, Mâlavikâ, p. 15."».
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Quand les préparatifs sont terminés, le personnage qui

offre la représentation [sabhapati] entre dans la salle a-

invités [sabhâsadas . Les traités techniques ne manquent

pas d'énumérer Les qualités idéales des itateurs. Le

sabhapati ' est galant, libéral, habile à discerner Le méi

chez l'acteur, prompt a en saisir la moindre appareil

L'esprit curieux, disert, sans jalousie, adroit à plaisanl

réfléchi, profond, instruit dans tous Les beaux-arts, vei

dans tous Les ouvrages techniques, avide de gloire, affable; il

devine la pensée d'autrui ; il a la mémoire solide : il sait apj

cier L'orchestre; il témoigne sa satisfaction par des cadeaux

aéreux; il connaît Les variétés de la danse mimée ou rhvt-

niée ; il voit d'un seul coup d'œil l'excès ou le défaut; il

juge avec compétence et impartialité; il a le sens du beau

et L'émotion vive; il est sincère, noble, fidèle à ses an"

tions, reconnaissant, compatissant, vertueux, ennemi du mal,

ami de la science. Tel esi le véritable sabhapati. » « I.

sabhâsadas' sont curieux, impartiaux, attentifs, diserts,

instruits dans Les règles, prompts à reconnaître le fort et Le

faible d'une œuvre, disposés au respect, sans orgueil : ils s'en-

tendent aux parties de l'orchestre, aux sentiments et à leur

expression, rebelles à la médisance, aimables, inaccessibles à

l'envie. Largement ouverts a toutes les impressions, o Le

vrai spectateur
3

,
c'est celui qui esl heureux quand Le héi

est heureux, triste quand il est triste, colère quand il est

colère, effrayé quand il est effrayé. » Le président de la

compagnie et ses invités, introduits dan- la salle, se placent

dans un ordre fixe m réglé. - Le sabhapati 4
s'asseoit sur un

trône splendide; à sa gauche le- femmes du gynécée; a -a

droit* 4 les gramU; derrière les grands, le trésorier el Les

principaux fonctionnaires; près d'eux le- savants vi ans

Les connaissances pratique- el sacrées, et aussi les poètes au

goûl lin et délicat; Les astrologues et Les médecins -ont au

centre de ce groupe. A -.niche, le- mini-! :c des

1 . Sairigitaratnàk*.

2. Àdibhar*.

;;. Bharata*.

'i. Saipgîtaratn*.
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courtisans. Tout autour, de sémillantes beautés employées au

service du harem. Devant le maître, l<
i s brahmanes; derrière

lui. Les porteuses de chasse-mouches, élégantes el gracieuses.

Eu avant, à main gauche, les récitants, Les panégyristes

éloquents ei savants. Les gens de service s'assoient tout à

l'entour. Des gardes, répéeàla main, veillent sur Le maître

pendant La représentation. » « 11 ne faut pas admettre dans la

salle Les ignorants, les Barbares, Les gens de basse condition

et les hérétiques '. »

Les spectateurs placés, le préambule de la représentation

commence; il comprend une série d'actes et de rites reli-

gieux destinés à écarter tous les obstacles; L'ensemble en

est désigné sous le nom de pûrvaranga: le Daça-Rûpa (III,

2 com.) explique ce mot par l'adverbe pûrvam, d'abord, et la

racine raj, satisfaire, égayer: c'est là, dit-il, qu'on a la

première satisfaction (pûrvam rajyate) ; c'est, en d'autres

termes, la salle du théâtre. La Bhâva-prakâçikâ complète

cette explication : l'amphitryon, ses hôtes, le public, les

chanteurs, les musiciens, les acteurs et les actrices s'y don-

nent réciproquement du plaisir*.

Les éléments du préambule sont au nombre de vingt-deux 2
:

1) Le pratyâhâra, la batterie de tambour qui correspond à

nos trois coups. Dans l'acte embryonnaire intercalé Caitanya-

candrodaya, III, p. 56, Premabhakti et Maitrî se rendent

ensemble à un spectacle donné par Krsna, incarné sous la

forme de Caitanva. Elles entendent tout à coup le tambour,

1 es cymbales, etc.... dans la coulisse et Premabhakti s'écrie:

f( Tiens! le pùrvaraiiga commence: voilà le pratyâhâra. »

T'est à ce moment qu'on dépose le tapis (kutapa-vinyàsa) où

l'orchestre doit prendre place. — 2) ISavatarana, la descente

sur scène ; les chanteurs sortent de la coulisse par les deux

portes et se disposent avec les musiciens sur le tapis. Le

tambour" se place face à l'est; les tambourins se mettent à sa

gauche: à sa droite, face au nord, le chanteur; à la gauche

du chanteur, le luth ; a droite du luth, la cithare et la flûte. Le

1. Tagore, 61.

2. Bh. V, 9 sqq., cité lml. Studien, XVI, L04-5.

3 Bh. XXXIII, cité dans Grosset, Musique hindoue, 80, 10.
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chœur fait face au coryphée. — 3y L'drambha, Le commence-

ment; le chœur décrit un tour en '•hantant. — 1 \Jâ\ ravay

musiciens préparent (accordent? Leurs instruments. — 5) Le

vaktrapâni; ils se mettent en état (purifient? La bouche et

les mains [pour Les instruments à vent et à percussion .
—

6] La parighattanâ ; ils accordent les instruments à cord<

— 7) La samsvadanâ, pour se faire la main, L'assouplir. —
Le mârga, qui est triple : citra, vàrtika, daksina. —

9 in llj Les trois espèces à'âsârita: jyeftha, madhya,

kaniçtha. — 12) Le gîtaka, concert vocal, chœur. — 13 Le

tândava, danse d'homme. — 1 i Uutthâpana. — 15, Le

parivartana. — 16 La nândî, bénédiction propitiatoire. —
17) 18 Çuklâvakrjte .

— 19] Le rangadvâra*, véritable com-

mencement de la représentation ; c'est la que com
l'œuvre du poète; c'est Là aussi qu'on emploie pour la pre-

mière fois la voix et Le geste à L'expression d'un sentiment.

— 20) La car/, allures amoureuses? — 21) La ma!>

allures tragiques? — Le 22e élément est incertain.

Si minutieuse et compliquée que soit cette énumération,

elle parait être incomplète. Nous trouvons dans d'auti

textes la mention d'autres rites: L'hymne aux dieux proto

teurs des as célestes [dikpâlastuti) et L'hommage à la

bannière d'Indra jarjarapiïjâ). On prend un roseau qui a

cinq nœuds, et appelé jarjara percé ; on peint en blanc la

•Lion supérieure, en bleu sombre la suivante, en jaune la

troisième, la quatrième en rouge, el la dernière en auan<

bariolées; on y attache des drapeaux de toute couleur; puis

on adresse la prière à Ganeça, dieu qui éloigne i

et aux dieux qui veillent sur les points cardinaux

La préparation du fard prend également un caractère reli-

gieux : 0D emploie comme fard l'arsenic jaune, le noir

fumée, le rouge. Quand l'acteur prend l'arsenic jaune, il
\

Qonce la formule suivant' i est pour servir à farder que

Svayambhû t'a créé; puisses-tu me donner La réussite de d

désirs. » Il met alors sur une planchette de L'arsenic et de la

brique, il les réduit en poudre une, Les mêle avec la main, et

s'en farde ensuite*. Enfin, quand Le soleil est à peu près Lei

i. UdUabhûyitfha
y

Màlati. prol.; Kaipsavadha, prol.j Kai iaaan-

Ure indien*
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les sons de la dhruvà annoncent l'entrée d'un personnage;

Le régisseur [pâripârçvika entonne uo chœur avec toute la

troupe '

; Le directeur récite la bénédiction préliminaire (nândî)
8

.

Le spectacle commence.

LA TROUPE. — LES ACTEURS

Le personnage principal d'une troupe d'acteurs (natavarga,

natvà ,
est le directeur, sûtradhâra (porte-cordeau, architecte

3

qui dirige la construction de la scène) : « Les instruments de

musique 4

, les traités techniques, les nombreux dialectes, l'art

de gouverner, le commerce des courtisanes, les ouvrages sur

la poétique, les allures, les façons, la rhétorique, le jeu dra-

matique, les arts industriels, la métrique, les planètes, le

zodiaque lunaire, le parler local, la terre, les contrées, les

pays, les montagnes, les habitants, l'histoire ancienne, les

généalogies royales : voilà ce que doit savoir le sûtradhâra.

Il écoute attentivement les leçons de théorie et de pratique,

et sa mémoire les enregistre avec fidélité
;
puis il les transmet

à son tour à d'autres. Telles sont les qualités qu'il doit acqué-

rir; écoutez maintenant ses qualités naturelles : Il a de la mé-

moire, de l'esprit, de la dignité, de la noblesse; il est ferme,

honnête, bien portant, aimable, patient, maître de lui, aimable

en paroles, véridique, courtois et sans cupidité. » C'est lui

qui accomplit toutes les cérémonies du pùrvaranga, qui récite

la nândi ; il est le personnage obligé du prologue; entin il est

le grand premier rôle de la pièce. Dans Màlatîmâdhava, il

représente Kâmandakî, la religieuse bouddhiste qui mène

L'intrigue; dans Ratnâvalî, il joue le roi Vatsa. Il est, en

général, marié avec une actrice de la troupe
5
qui gouverne

dari et Dhanarpjayavijaya, le directeur décrit l'aurore qui se lève;

Priyadarç. III, p. -7. i. t: <• atikrântâ saindhyâ » dans le garbhâàka.

i Candakauç., prol. ; « kim nârabhyasi saipgîtakarp kuçilavaifc

saha .' »
; id. Veni. prol.

2. Y. Bup. 131 sqq.

:;. V. Bup. p. ;l~o.

i. Bh. XXXIV, 94 Bqq/

5. On rencontre le féminin sûlradhâri sous La forme prâcrite deux
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le ménage 1 dans l'intervalle des représentations, et qui, rnaL

son emploi dramatique, ne néglige aucun de ses devi

domestiques. Elle a soin de préparer le repas d ''poux

Mrcch.), de conjurer par de bonnes œuvres les dangers qui

le menacent (Mudrâr. : elle pousse l'affection conjugale
j

qu'à s'imposer un jeûne pour obtenir dans une autre existence

le même époux Mrcch.). Sa vie est pourtant assez pénible;

il lui faut être prête à jouer, quand la pièce commence, quels

que soient ses chagrins personnels : tantôt c'est le fiancé de

sa fille qui es1 parti pour un pays lointain, et qui ne revient

pas au jour du mariage [Ratnâv. : tantôt c'est un mis»

comédien qui prend un déguisement pour lui enlever sa fille

(Jânakîpar.

Le sûtradhâra est assisté dans ses fonctions par doux

subalternes : le sthâpaka et le pâripârçvika. and le

sûtradhâra a achevé les cérémonies du pûrvaranga, il sort ;

le sthâpaka entre alors en prenant telle ou telle attitude

(sthânaka) et il asseoit 'âsthâpayati) le sujet de la pièce. Il

indique, soit par son costume, soit par son la;. . la nature

du sujet, s'il est divin, humain, ou mixte, l'intrigue, la situa-

tion ou le personnage qui va paraître. » La pratique

tante du théâtre esl en désaccord avec les théoriciens; Le

sthâpaka ne parait pas dans un seul des prologues connus*.

Son rôle théorique est toujours assigné expressément

sûtradhâra par tous les manuscrit-. Cependant le Daça-Rûpa
ot le Sâhitya-Darpana continuaient à copier servilement

prescriptions ^\^ leurs devanciers, comme si le itaient

demeurés immuables : seul 1<' commentaire Indique parfois les

changements introduits pur le temps; nous savons ain

les cérémonies du pûrvaranga, si compliquées chez Bl

étaienl réduites à la nândi seule au temps de Viçvanfttha, et

que les fonctions réparties jadis mitre le sûtradhâra et le

sthâpaka étaient dévolues au sûtradhâra seul'. Rien ne p<

d'établir, même avec l'approximation la plus large, l'ép >que de

fois dans la Mrcchakafikà : navanàdaadaipçanu iliwa,

.m 58.

i. (.ihiMi. Mrcch. Mudràr. Karoasund., on-.

2. D. ill. ;;, el aval.; s. 21

S. 283.
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cette transformation; elle paraît antérieure à tous les drames

classiques. L'explication figurée et quasi-symbolique du nom
ilu sthâpaka, répétée par tous les théoriciens, donne à

croire qu'ils en ignoraienl le sens réel. Si le sûtradhâra était

l'architecte de la scène, s'il portait le cordeau el traçait les

plans, le sthâpaka était sans doute une sorte de contre-

maître (sthâpay , construire), qui exécutait l'ouvrage et qui

disposait tous les accessoires. L'analogie de leurs fonctions a

peut-être déterminé les théoriciens à partager le prologue

entre ces deux personnages.

« Le pâripârçvika
1

(a latere, régisseur) a les qualités du

sûtradhâra, mais à un degré moindre; il joue les personnages

moyens [madhyamâ prakrti, v. inf.). » Il paraît constamment

dans le prologueà côté du directeur (Vikram.,Mâlavik.,Mâlatî.,

Veni., Karpûram., etc.). Il reçoit ses ordres et les transmet

aux acteurs; c'est lui qui dirige les chœurs Veni., Candak.).

Il donne au sûtradhâra, lorsqu'il lui parle, le titre de bhâva

(maître, docteur), et le directeur l'appelle mârsa(ou mârisa)*.

Pour être un simple comédien, les qualités exigées sont

encore assez difficiles à réunir
3

: « Il faut de la fraîcheur,

de la beauté, un visage large et agréable, des yeux longs, des

lèvres rouges, des dents jolies, un cou rond comme un bra-

celet, des bras bien faits, une taille iine, des reins larges,

cuisses puissantes ; il faut du charme, de la grâce, de la

dignité, de la noblesse, de la fierté, le teint bien clair ou bien

foncé. » L'auteur ne parle pas des qualités morales et sa

réserve se comprend aisément. Les acteurs ont été de tout

temps notés d'infamie dans l'Inde. Les exemples grammati-

caux cités par Patanjali dans son Mahàbhàsva attestent, dès

cette époque lointaine, leur gourmandise et leur goinfrerie

(II, 3,07) ; souvent ils recevaient des coups de bâton

(III, 2, 127; ; leurs femmes passaient pour être peu farouches :

« Quand la femme d'un acteur parait en scène, demandez-

lui : « A qui es-tu ( à qui es-tu? n Elle répondra toujours :

u Je suis a toi. je suis à toi. » (VI, 1,13). La littérature en-

1. Bh. XXXIV, 101*.

2. D. I!. 63. - S. i31*.

3. Saipgîtaratnâk.*
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tière confirme le témoignage de Patanjali. « Les arti

ont toujours une effronterie extraordinaire; mais celai qui

vit de la scène et du théâtre les surpas L

lexiques donnent sans malice comme synonyme usuel de Data,

de cailûsa, etc., des mots comme jâyâjîva, « qui vit de sa

femme », etc.. Dans La vieille épopée de Vâlmîki, S

Râma de vouloir la livrer à d'autres, et elle le compare à un

comédien (11,30,8). La loi sanctionni mœurs en instituant

une peine spéciale et fort atténuée pour l'adultère commis

avec la femme d'un acteur, « car ces gens-là envoient le

femmes à d'autres, ou encore ils se cachent pour les laisser

se prostituer
8

. » Les acteurs forment, dans L'organisation

sociale du brahmanisme, dos castes impures et mépr

Le code de Visnu i

XVI, 8 assigne la profession d'acteur

rangâvatarana ) à la caste dos Âyogavas issue du mari;

illégal contracté par un Çûdra avec la fille d'un Vaiçya.

Baudhâyana II, 1,2,13 énumère parmi l< mes mineurs

upapâtakas) la profession d'acteur (rangopajivao de

maître d'art dramatique (nâtyâcâryatâ). Hormis les cas de

détresse, les brahmanes ne doivent pas manger des aliments

offerts par un acteur
3

: Le sûtradhâra, dans Le prologue de la

Mrcchakatikâ, obligé de chercher dans Qjjayini un brahmane

qui consente à accepter *^n invitation, désespère d'en ren-

contrer dans une ville si riche. Enfin Le témoignage d'un

acteur n'est pas reçu en justic

Cependant, en dépit de La loi et des préjugés, Les gens de

théâtre obtenaient souvent, grâce au prestige de leur art, la

protection, L'amitié ei La faveur des rois. Le dernier des rois

de la race de Etaghu chantés par Kâlidâsa, Agnivarna,

plaisail à rivaliser dans son palais avec Les acteurs les plus

habiles . Cn autre héros de Kâlidâsa, Le roi Agnimitra,

épris de musique et de danse, eut un fils, V isumitra, qui

hérita des goûts paternels et qui les expia cruellement. « 11

aimai! follement les danses des femmes lâsya ; un jour,

1 . Kiitt:iniin:ita. \ . 855.

2. Manu VIII, 362.

8. Manu IV, 215, YàjAavalkya I. 161.

'.. Manu VIII, 65 \ jn. II. 70.

5. Ragh. XIX. 36,
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Mitradeva le surprit au milieu de ses comédiens 'rail usa) et

lui trancha la tête avec son épée 1
. » Bhartrhari, dans une de

ses stances morales III. 57 , s'écrie : « Nous ne sommes point

icteurs nata), ni des libertins beaux-esprits, ni «les chan-

teurs, nous oe savons pas tenir des propos malséants; qui

sommes-nous donc pour voir le roi ? » Los rapports dos irons

de théâtre avec les gens de lettres portent sons ent l'empreinte

d'une familiarité cordiale. Bâna nomme parmi ses camarades

(vayasya) les doux chanteurs gâyana Somila et Grahâditya,

les flûtistes vâmçika Madhukara et Pârâvata, le maître de

musique gândharvopâdhyâya) Durdaraka, le danseur (lâsa-

kavuvan Tândavika, l'acteur (çailâliyuvan) Çikhandaka, l'ac-

trice (nartaki Harinikâ 2
. Dans le prologue de Mâlatî-mâdhava

(1. 36), le directeur, après avoir énoncé la brillante généalogie

de Bhavabhûti, ajoute : « L'affection (sauhrda) naturelle du

poète pour les acteurs l'a porté à nous remettre son nouveau

drame ». Dans le prologue du Mahâvîra, le directeur déclare

de mémo : « Sachez-le bien ; le poète Bhavabhûti est notre

ami (mitradheya). » Naturellement, les acteurs ainsi admis

dans l'intimité des poètes et des rois étaient l'élite de la

corporation
;
pour représenter une pièce écrite en sanscrit,

les interprètes devaient ajouter aux qualités professionnelles

une connaissance solide de cette langue si raffinée et si déli-

cate ; les comédiens sanscrits s'élevaient ainsi presque au

niveau des écrivains dont ils jouaient les œuvres.

Les actrices (natî), comme nous Lavons déjà observé en

passant, étaient souvent les légitimes épouses des acteurs;

mais les liens légaux ne suffisaient pas à les enchaîner dans

le devoir. Elles tiraient parti, en général, de leurs charmes

personnels autant que de leur talent dramatique; le prestige

de la scène était un moyen plus puissanl d'exciter et d'amor-

cer les cœurs. On les classo toujours sur la même ligne que

les courtisanes, ou plutôl elles ne sont qu'une variété de cette

famille si grande dans l'Inde. L'héroïne de la Mrcchakatikâ,

la courtisane amoureuse Vasantasenâ, assez séduisante pour

vivre de sa seule beauté, n'en a pas moins étudié et même

i. Harsacarita.

2. Harsacar. :;i .
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pratiqué le théâtre. Lorsqu'au premier acte elle fuit devant

Samsthanaka, et lui échappe à la faveur de l'obscurité, l'im-

bécile amant, croyant la tenir, saisit parles cheveux l'escl

Radanika ; elle crie, et il s'étonne d'entendre une ai;

voix : « N'en soyez pas trop surpris, reprend le vita; à paraît

en scène (raûgapraveça), à étudier les beaux-arts, el

s'exercer aux moyens de tromper, elle a appris à bien jouer

de la voix. » v. 42 . En traversant la quatrième cour du

palais do Vasantasenâ, Maitreyay rencontre des courtisanes

occupées a jouer des cymbales, de la vinà, à chanter; d'autres

« apprennent à réciter des pièces de théâtre
1

. Un pj

curieux du DaçakumAra décril L'éducation idéale de l'actric<

La belle Kâmamanjarî a gagé de séduire un ascète établi pi

de Campa; elle feint de renoncerai! monde et va rejoind

l'anachorète. Sa mère « dont elle est la seule ressource »

vient la réclamer. « vénérable, dit-elle, ma fille, ton

esclave, m'accuse d'avoir mal agi envers elle. Ma faute, c'<

d'avoir rempli mon devoir. N'est-ce pas le devoir d'une m
de courtisane de veiller, dès sa naissance, à former s

membres, à développer ses charmes ci ses forces, à embellir

son teint, à ouvrir son intelligence, à maintenir en équilibre

les humeurs, l'appétit, et L'organisme au moyen d'une nour-

riture sagement mesurée : à lui montrer rarement son p

même, passé cinq ans ; à L'anniversaire de sa naissance et

aux jours fériés, il faut célébrer en sa faveur des cérémonies

propitiatoires; il faut lui donner un professeur d'art erotique

avec los sciences auxiliaires, la dresser à la danse, au chaut,

à la musique, à l'art dramatique, à la peinture, aux u'"ùt^.

aux parfums, aux fleurs, et encore à l'écriture, à la pronon-

ciation ; puis lui donner une simple teinture de grammaire,

de logique, d'astronomie; les professions, les tiness«>> { \o la

plaisanterie, Les jeux veulent une étude approfondie; rcs

alors à chercher un homme do confiance qui lui apprenne

patiemment les raffinements du plaisir. Aux processions, aux

l'êtes publiques, on L'exhibe eu grande toilette avec une suite

nombreuse; a-t-elle L'occasion de paraître dans un »rt,

1

.

X:iua;im pi'uhianl i , IV, p. ! ". I. 8.

2. I taçakum. II. p. :!'.» sqq.
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on gagne d'avance le suffrage de plusieurs connaisseurs pour

lui assurer le succès ; on fait publier sou uom en tous lieux

par des artistes appréciés ; on charge des comédiens, pîtha-

mardas, vitas, vidûsakas, el des religieuses de prôner dans

toutes les réunions mondaines sa beauté, sou caractère, ses

connaissances, sa grâce, sou charme.» Ainsi les mères d'ac-

trices avaient, dans l'Inde, inventé jusqu'aux claqueurs môme
et devancé la réclame.

L'uniformité des pièces indiennes entraînait une distribu-

tion fixe des emplois dans la troupe. Il fallait, du coté des

acteurs, un amoureux [nâyaka), un bouffon vidûfaka), un bel

esprit [vita), et, parmi les femmes une amoureuse nâyikâ)^

une confidente [sakhî). Les autres emplois n'avaient pas de

titulaires lixes. Les indications des prologues sur la réparti-

tion des rôles sont malheureusement peu nombreuses : dans

les deux nâtikâs du roi Harsa qui ont Tune et l'autre pour

héros Vatsa Udayana, le sûtradhâra jouait le rôle du roi
;

son frère puîné représentait le ministre Yaugandharâyana

dans Rat naval; , et le chambellan du roi Drdhavarman dans

Priyadarçikâ. Dans Mâlatî-mâdhava, le sûtradhâra jouait la

religieuse bouddhiste Kâmandakî, et le pâripârçvika Ava-

lokitâ, Télève de la religieuse. Il ne faut pas se hâter d'en

conclure que les rôles de femmes étaient toujours tenus par

des hommes. Le personnage de l'actrice dans les prologues

et la fréquente mention des actrices dans les textes contre-

disent nettement cette supposition : des documents formels

la condamnent. Le personnage de Vâsavadattâ dans l'Udaya-

nacarita Triyad. III, garbhânka) est tenu par Âranyakâ,

tandis qu'une autre suivante de la reine, Manoramâ, doit

représenter Vatsa : mais, à l'insu de Vâsavadattâ, c'est le roi

en personne qui joue son propre rôle. La représentation de

Etatnâvali décrite par Dâmodara montre également une actr

chargée du rôle de l'héroïne. Si la religieuse et son élève

étaient représentées par des acteurs, l'exception est bien

naturelle; ces deux personnages n'avaient de féminin que le

costume; leur caractère el leurs allures permettaient de les

assimiler sans violer les convenances ou le goût à des rôles

masculins.

Ainsi organisée, la troupe courail le pays en quête d'occa-
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sions favorables: les changements de lune, le sacre d'un

roi, une procession, une pompe religieuse, un mariage riche,

le retour d'une personne chère, la prise de
;

sion d' i

ville ou d'une maison, la naissance d'un fils ne se fêtaient

pas dignement sans une représentation dramatique 1
. Les

spectacles prenaient quelquefois le caractère d'un véritable

concours entre plusieurs compagnies. Les auteurs de dram

ramaïques aiment à fonder leurs prologues sur des rival:

de ce genre, qui donnent au spectateur un avant-goût

luttes héroïques entre Râma el Ràvana. « Il faut traiter a*.

honneur le public réuni à la procession de Purusottama; un

acteur venu de je ne sais quel pays et nommé Kalahakandala

(Brandon-de-Discorde) donne constamment des re] i
na-

tions où abondent le tragique, le terrible, l'horrible, le mer-

veilleux et qui troublenl violemment le monde. Aussi ai-je

reçu comme une faveur l'ordre de jouer un drame où s'ex-

priment et se manifestent des sentiments que le spectateur

préfère. Moi, le disciple de Bahurûpa qui professail leNâtya-

veda, moi, Sucarita, natif du Madhyadeça, je suis vraiment

un homme heureux ! Car — Satisfaire le publie, c'est Le plus

cher désir du comédien; si un autre a dérobé sa faveur, je

saurai la reconquérir !

a
» Le prologue du Bâla-Râmâyana part

d'une donnée analogue: « Vous savez sans dune la promes

de Dhûrtila, le professeur d'art dramatique nâtyàcârya :

« Qui saura, a-t-ildit, dans une œuvre où dominent l'héroïque

et le merveilleux montrer un talent extraordinaire aura ma
fille en mariage, car elle est accomplie dans l'art dramatique

et la danse. - Déjà le comédien Rangavidyâdhara est venu

du Midi 'Daksinâpatha) pour concourir, el il a échoué. Je

veux à mon tour subir l'épreuve. • Etâjaçekhara trans

ce prologue, presque sans modification, dans le Pracanda-

pândava : Rangavidyîidhara promet sa aile à L'acteur qui

interprétera dignement le drame; le sûtradhàra se pré

ave.- 3es quatre frères pour concourir contre >u-

sins L'émulation se transformait parfois en concurrenc

loyale, si on «mi croit le prologue du Prasanna-Raghava :

i
. Satpgitaratnàk*.

2. \nargha Râgh. prologue.
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« Mon frère Gunârâma, après avoir représenté Le Haracâ-

pâropana devant le roi Ratijanaka, en a reçu comme témoi-

gnage de satisfaction le titre de Rangavidyâdhara. C'est une

gloire à Laquelle il tient; mais voici qu'un misérable comédien

du Midi se fait passer pour Gunârâma et dérobe à mon
frère sa chère réputation. Gunârâma, dès qu'il l'a su, est

parti pour le Sud; et maintenant, à ce que j'ai appris, il s'est

lié d'amitié avec un chanteur nommé Sukantha, el il remporte

avec lui de grands succès dans les cours du Dekkhan. »

Jayadeva n'a imaginé cette histoire que pour préparer le pu-

blic à l'intrigue de son drame, mais il ne l'aurait pas inventée

si elle avait choqué trop ouvertement la vraisemblance.

LA MISE EN SCENE

Le matériel scénique n'était guère de nature à embarrasser

la troupe dans ses continuels déplacements. Les accessoires

du spectacle étaient partagés en quatre catégories* : pusta}

alamkâra, samjîva et angaracanâ. Les roches, les véhicules,

les chars célestes, les cuirasses, les boucliers, les armes, les

étendards et tous les ouvrages analogues s'appellent le pusta

(travail de modelage). Les guirlandes, les parures, les vête-

ments, tous les ornements qui se portent sur le corps rentrent

dans l'alamkâra ornement). Tout ce qui paraît de vivant sur

la scène est désigné par samjîva (vivant). L'angaracanâ

(arrangement des membres) consiste surtout dans le fard, etc.

Ces quatre éléments concourent à la représentation matérielle

(âhârya abhinaya). Mais l'usage des décors semble étranger

au théâtre indien. Les changements de scène qui s'y pré-

sentent fréquemment exigeaient, pour être réalisés, un art

théâtral arrivé à sa perfection : nous n'avons pas un texte

dans la littérature connue qui permette seulement d'en affir-

mer l'existence réelle. Les longues descriptions poétiques

qui remplissent tous les drames semblent au contraire desti-

nées à susciter dans l'imagination le tableau qui ne s'offre

pas aux yeux. Enfin la langue du théâtre, dans les indications

scéniques, substitue aux: verbes qui expriment directement

L'action du personnage p. ex. : Elle arrose L'arbre) une péri-
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phrase avec le mot nâtay qui signifie : représenter par des

gestes une action (p. ex. l'arrosage d'un arbre). L 3 rn-

mentaires qui développent ces indications prouvent qu'ell

étaient exprimées exclusivement par la mimiqu< !

vrkfasecanam nâtayati (elle représente L'arrosage d'un arbn

sont ainsi expliqués dans l'Arthadyotanikâ : « Elle dispi

d'abord ses mains en nalinîpadmakoça bourgeon de loto

elle les croise sans les appliquer l'une contre l'autre, les re-

courbe; en bec de perroquet, et les tourne vers le sol en oppo-

sant le revers de l'une au revers de l'autre ; ainsi dispi elle

les ramène vers l'épaule, la tête tombante, le corps l< _

ment incliné. * » Tandis que Çakuntalâ effrayée fuit devant

l'abeille, elle exprime sa crainte par des signe- [bhramabâ-

dhâm rûpayati) : « Elle secoue vivement la tète ; ses lèvres

tremblent; la paume ouverte, les doigts étendus sauf le pou

qui se recourbe et se fixe à la base de l'index , elle retourne

ses mains devant son visage. * » Priyamvadâ et Anusûyâ

cueillent des fleurs kuswnâvacayam nâtayantyau : a Leur

main gauche est à plat, disposée en arâla, les doigi rtés

avec une légère courbure, l'index courbé en arc. le pou

entièrement courbé; la main droite placée en avant ou sur le

côté l'ait le bec d'oie (hamsâsya . le pouce, l'index et le

médius rapprochés et disposés à la façon des trois feux sacr

les deux autres doigts écartés et dressés. * « Quand le roi

monte en char avec Mâtali rathâdhirohanam nâtayati , il

indique cette action au spectateur en élevant successivement

les deux jambes ei en Lançant en a\ant ses pieds qu'il

recourbe*. Un personnage qui parle bas à un autre en pré-

sence d'un tiers en avertit le spectateur par le geste du

tripatâka : il ('tend tous les doigts en repliant l'annulaire

seul \ Si l'acteur feint d'entendre une voix au dehors et répond

1 la cantonade, il tourne la tête de côté et il reste le regard

fixe*.

Les traités de mimique ne se contentent pas d'enseigner

les gestes de convention qui indiquent au spectateur l'action

du personnage; ils décrivent les manifestations extérieui

des sentiments avec autant de patience et de minutie que les

ouvrages de rhétorique en mènent à cataloguer les senti-

ments mêmes. Çakuntalâ exprime la honte de l'amo . :<\
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ralajjâm rûpayati : « Elle détourne la tête ; ses paupières se

rejoignent aux (Unix bouts; la pupille esl baissée el La pau-

pière retombe*. » — Lorsqu'elle souffre du mal d'amour, « sa

tête esl vacillante, ses regards vagues errenl <1<
4 tous côté

ses bras et ses mains pendent inertes »; ou bien « elle

joint les mains, les doigts entrecroisés, et elle y appuie la

joue. * »

L'expression dramatique a encore un auxiliaire important:

le costume (nepathya)*; l'influence du costume sur le spec-

tateur esl si active que le théoricien Mâtrgupta lui attribue

une saveur poétique spéciale, le nepathya-rasa*. Les quatre

couleurs fondamentales qui servent de fard aux acteurs sont:

le blanc, le bleu, le jaune et le rouge. En les combinant on

obtient de nouvelles nuances, par exemple la teinte pigeon

(kapota en mêlant le blanc et le bleu*. On donne un teint clair ou

foncé aux rois ; aux personnages heureux on donne le teint

clair*. Les Kirâtas, les Barbaras, les Amlliras, les Dravidas,

les peuples de Kâçi et du Koçala, les Pulindas, les gens du

Dekkhan ont le teint sombre; les Çakas, les Yavanas, les

Pahlavas, les Bâlhikas sont clairs ; les Pâncâlas, les Sùrase-

nas, les Mâhisas, les Udras, les Mâgadhas, les Angas, les

Vangas, les Kalingas ont le teint foncé*. La couleur du cos-

tume varie aussi avec les personnages : elle est tantôt claire,

tantôt bigarrée, tantôt foncée. Lorsqu'on se présente à un

dieu, qu'on célèbre une fête ou qu'on accomplit une observance

pieuse, on porte un costume clair. Les dieux, les Dânavas, les

Yaksas, les G-andharyas, les Uragas, les Raksas, les rois et

les amoureux portent un costume bariolé. Le costume foncé

indique un fou, un distrait, un voyageur, une personne souf-

frante. Les détails mêmes de la toilette sont caractéristiques :

par exemple le ministre, Le chambellan, le marchand, le bouf-

fon, le chapelain porteni des turbans enroulés autour de la

têt
•

I.A REPRÉSENTATION

Si la pénurie des documents nous oblige à coudre boni à

boul des fragments épars pour en tirer quelques informations

sur la pratique du théâtre, uous sommes réduits presque aux
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seules ressources de L'imagination pour reconstituer L'ensemble

d'une représentation dramatique. Pende textes en parlent:

aucun n'en donne une description détaillée 1
. Le passage Le

plus intéressant se trouve dans le Kuttanîmata [les Leçons de

l'Entremetteuse de Dâmodaragupta. Le poète, qui vivait à la

cour de Jayâpîda, roi de Cachemire, dans la seconde moitié

du vin siècle, décrit une représentation de Ratnâvali, la

nâtikâ composée par Harsa de Canoge au siècle précédent.

Par malheur, ce poème si curieux est incomplet; le texte en

est mal établi, et la représentation s'arrête après le premier

acte. « Le maître de danse dit au fils de Simhabhafa : I)ai_

regarder un seul acte de la pièce, afin que ma peine ne soil

pas stérile. Le prince royal y consentit d'un mouvement de

sourcils; le maître alors fit préparer tous les instruments et

distribua les rôles. A la fin de l'ouverture jouée par les

flûtes, etc., le directeur [sûtriri entre en scène; il a L'air

résolu et commence par se gagner le cœur dos spectateurs en

vantant L'habileté du poète, l'intérêt des aventures du roi

Vatsa. Il exécute une dhruvâ qui a huit kalâs comme mesui

en respectant le ton et le temps, appelle ensuite L'actrice et

cause avec elle d'affaires domestiques. Lorsqu'il a annon

l'entrée d'un personnage du drame, il recule adroitement de

quelques pas et se retire avec sa ménagère sur un chant de

sortie. A propos du kathodghâta (sic corr. , Le ministre

(Yaugandharâyana entre alors et annonce qu'un plan com-

pliqué doit assurer L'éclatant triomphe de son souverain; il

voit Le roi Vatsa monter sur la terrasse du palais [mur assis-

ter aux gais ébats de La fête de L'Amour, et s'eu va travailler

au sucées de ses combinaisons. Le roi. accompagne de SOU

bouffon, parait sur sa terrasse e1 s'étonne du spectacle dont

il est témoin; Les victoires de son armée réjouissent bob

cœur. Les veux épanouis, il regarde avec une surprise joyeu

les danses de ses sujets, et s'écrie: Ami. vois, v< isl Bnfao

1. Cf. aussi la représentation du Lakçmi-svayamvara mentionnée
dans Vikram. (sup. i sj 3), et Le spectacle joué par Les tpsaras devant

Çiva e1 Parvati, dans \e Kumdra ta .
. (sup. 182); enfin Le tfarivû

(sup, 326-829). l-tsinu. cinquante ans après !•• roi llar-a, rappelle la

représentation théâtrale du Nàgànanda au temps de ce prince.

Bup. 191
i
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jeunes gens, vieillards, belles aux Libres allures, sans souci

de ce qu'on doil dire ei de ce qu'on doil taire, tous dansent

avec une joie croissante
1

... Puis deux servantes envoyées par

Vâsavadattâ entrenl en dansant Les yeux agités, le roi

pris de curiosité s'écrie : Quel charme de les voir ainsi

s'amuser toutes deux! (Description de leurs jeux
; 876-880;

elles se jouent du bouffon; 881. Apres avoir Longtemps joué,

elles s'approchenl du roi et lui communiquent le message de

La fille de Pradyota. «La reine, Sire, vous commande.... »
;

elles s'arrêtent, se regardent honteuses, et reprennent :

o Pardon, nous recommande d'assister à la cérémonie où

elle veut rendre hommage à L'Amour. Roi qui ornez la terre,

tel est, dit-elle, mon vif désir. » Leur message accompli,

elles disparaissent derrière le rideau (yavanikâ-antarite). Le

rideau s'écarte (apanîtâtiraskarinî), et voici la reine accom-

pagnée d'une servante qui porte dans ses mains les objets

du culte ; c'est Ratnâvalî, mais Vâsavadattâ ne le sait

point. La reine s'aperçoit de la présence de Sâgarikâ, accuse

son monde de négligence, et, toute troublée, dit à Kâncana-

mâlâ : << Renvoie cette jeune fille au gynécée, et prends les

Heurs et le reste, avant qu'elle tombe sous les yeux du roi. »

Kâncanamâlâ s'approche de Sâgarikâ et lui dit : « Pourquoi

es-tu là? Tu as laissé partir Medhâvinî la perruche) . Va-t-en vite,

et ne tarde pas. » L'ordre de la reine exécuté, Sâgarikâ remet

la perruche aux mains de Susamgatâ et reste là pour assister

aux rites en l'honneur de l'Amour. « Je m'en vais, dit-elle,

regarder, cachée par ce berceau de sinduvâra; je veux voir si

l'Amour est honoré ici des mômes cérémonies qu'au gynécée

de mon père. » Elle voit le roi Vatsa pareil au Désir incarné,

à l'Amour sous forme humaine; et elle s'écrie: « Gloire au

dieu! ».... Un héraut récite alors dans la coulisse : « Il charme

les yeux; il a une splendeur intacte; il donne la joie et

semble répandre des rayons d'ambroisie; voici qu'à l'heure

du soir, les princes de la terre attendent le moment de voir

Ddayana. » Lorsqu'elle entend cet autre nom, la princesse,

au comble do la surprise, rend hommage au roi dans son

cœur: « C'est donc lui Udayana, ce roi à qui mon père m'a

1. KuminiiiKita, 866-872. Description de la fête.
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accordée! Àh! ce n'est point en vain que le sort m'a con-

trainte à servir autrui. Tandis que personne ne sait ma pré-

sence ici, je me retire bien vite. » Et arrachant à grand'peine

ses regards du héros, elle quitte la scène '. « Vois, mon ami;

la fête de l'Amour nous a si bien ravi le cœur que noua av

laissé passer sans y prendre garde l'heure du crépuscule. La

montagne du Levant cache encore l'époux de La Nuit l'as!

lunaire); mais la pâleur de l'Orient le trahit, comme la pâleur

de l'amante trahit son secret d'amour3
. reine, le lotus de ton

visage semble décolorer les lotus, et les abeilles jalouses Be

couchent en hâte dans leur calice. » Ayant ainsi parlé, le roi

fit quelques pas
8
et sortit en sandales

4
avec tous les person-

nages. Quand l'acte l'ut terminé, quand les chants et la

musique se turent, le prince..., etc.
4

Le témoignage de Dâmodara prouve (pie les œuvre- c

siques continuaient à être représentées longtemps après la

mort des auteurs; les acteurs en renom aimaient a s'v

mesurer; les mérites de Ratnâvalî, comme de Çakuntalâ ou

de ruttaracarita, établis et consacres par «les épreuves

répétées, n'avaient plus besoin d'un Interprète pour être

appréciés à leur juste valeur; la part du comédien ne ris-

quait pas de se confondre avec celle du poète; les qualil

«mi les défauts du jeu se détachaient nettement sur Le rôle et

prenaient leur franc relief. Les représentations des pie

sanscrites paraissent avoir été encore assez fréquentes au

Cachemire pendant le xf siècle-, Ksemendra, dan- on-

ils pratiques aux aspirants-poètes, les engage a voir jouer

les nâtakas pour se former le goût 6
. Mais brusquement les

Musulmans entrent dans l'Inde, renversent les dynasties

locales, imposent aux vaincus leurs préjugés et leurs passions :

le théâtre créé par la religion nationale esl condamne et pr -

crit par la religion étrangère; il doit disparaître. Les com-

pagnies d'acteurs, privées des riches patrons qui les entrete-

i. Utsasarja rangabhuvara.

2. Udayanagà , vers entièrement emprunté à llai-sa, Ratn&v. I.

v. 25.

3, Citraiç caraoa nyasaib parikr&maip krtva.

't. kiinaiiiinutu, 856-906.

Kavikapthàbharapa, p. L5
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riaient, cherchent asile à La cour des roitelets épargnés, se

dispersent, s'évanouissent; les antiques traditions meurent

avec Les derniers comédiens sanscrits. La production drama-

tique no cesse pas cependant; elle continue, toujours abon-

dante, dans Les provinces Les plus opposées, au Népal et à

Tanjore, au Bengale el au Guzerate. Mais, séparé de Lascène,

Le drame s'étiole, s'engourdit, perd son caractère propre. Le

mariage, Le sacre, La naissance d'un prince hindou provoquent

encore une éclosion d'ouvrages prétendus dramatiques,

exactement conformes aux règles de Bharata, mais sans inté-

rêt, sans mouvement, sans action, incapables de tenir la

scène; si par hasard ils y montent pourtant, c'est pour y

étaler cruellement la décadence, ou plutôt la chute de l'art
1

;

des savants de cabinet, transformés pour la circonstance en

comédiens, déclament péniblement des rôles qu'ils ne savent

pas jouer ; le public qui les regarde les écoute sans les

comprendre: la culture sanscrite a fini avec la liberté de

L'Inde; dos langues nouvelles, des littératures nouvelles ont

envahi le territoire aryen et l'en ont chassée; elle s'est réfu-

giée dans les collèges et y a pris un air pédantesque. C'est

seulement après une longue somnolence qu'une seconde

Renaissance rappellera l'Inde à ses vieilles traditions natio-

nales; la religion de Krsna viendra, par un second miracle,

ressusciter le théâtre mort et par une révolution hardie lui

rendra un auditoire naïf et pieux.

1. Cf. le Caitanyacandrodaya, acte intercalaire.



LE TIIKATRU MODERNE ET CONTEMPORAIN; i

Les Yâtràs

L'histoire du théâtre on Langue vulgaire confirme Le témoi-

gnage formol ou indirect dos documents sanscrits. Elle parait

commencer avec le moyen-âge; La Littérature maithili, au

Behar, connaii dos auteurs dramatiques dos les premièi

années du xv 1
' siècle. Mais en réalité les nâtaks des poèt

maithilis ou hindis ne méritenl leur titre que par la forme

de leur composition; écrits sans entente de la scène, sans

souci do la représentation, ils copient maladroitement

modèles classiques du sanscrit. Los Langues vulgaires ont à

peine le droit de Les réclamer; Les personnages parlent Le

sanscrit et les prâcrits; le dialecte populaire n'est emp]

que dans les chants. Les noms de leurs auteurs méritent

pourtant d'être recueillis avec piété; sileurs œuvres manquent

d'intérêt et de vie, s'ils n'ont pas compris L'inspiration

L'art ancien, ils en ont perpétué Le culte avec une fidélité

touchante. Leurs essais discrets ont frayé lent. 'ment la \

au théâtre moderne ; ils ne pouvaient pas secouer brus-

quement les préjugés anciens contre Les Langues populaires,

mais ils ont eu La gloire de sentir Les premiers que Le théâtre

devait pour ressusciter reprendre contact avec la multi-

tude. Au Behar, Bidyâpati Thâkur composa vers 1 eux

drames maithilis, le Pârijât haran et Le Rukmini svayam-

bar; doux siècles plus tard, Deb écrivait vers 160-1 leD

t
. Le système de transcription dans ce chapitre n'est pas unit*,

i

obligé de recourir le plus Bouvent à de

main, nous avons reproduit en général la : raphie de ni

Théâtre indien.
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Mâyâ Prapanch eD hindi: en 1650, Niwâj écrivaii une Ça-

kuntalâ '.

Mais c'esl au Bengale que revient l'honneur d'avoir rappelé

le théâtre à la vie, en le tirant de ses cadres vermoulus pour

le rajeunir ei le transformer. Le sentiment artistique du

krichnaïsme, qui avait, tiré de l'enfance le drame bégayant

et l'avail préparé à ses hautes destinées, régénéré par les

prédications inspirées de Caitanya, s'incarna une seconde fois

par un penchant naturel dans son an préféré. Le théâtre

sanscril lui-même trahit au xv" siècle par une vibration nou-

velle l'influence vivifiante qui le pénètre. Le prosélytisme par

suggestion, mis en scène dans le Caitanyacandrodaya, aboutit

par l'intermédiaire des hymnes, des chants, des rondes et des

danses à une nouvelle forme dramatique.

Associés aux processions [yâtrâs) du culte, ces spectacles

en prirent le nom, et ils le gardèrent encore après s'être

détachés des cérémonies religieuses pour mener une^existence

indépendante 1
'. Nées du krichnaïsme, les yâtrâs sont restées,

pendant une carrière déjà longue d'un siècle, fidèles à leur

inspiration originelle : le divin amant des bergères n'a jamais

cessé d'en être le héros préféré. Les auteurs ne se sont pas

interdit toutefois de sortir du cycle krichnaïte ; ils ont em-

prunté sans scrupule leurs sujets au Mahâ-Bhârata et au

Râmâyana. Sur les listes de yâtrâs figurent l'Exil de Sîtà

(Sîtâvanavâsa), l'Enlèvement de Sîtà (Sîtâharana), la Mort de

kàvana 'Râvanavadha), la Bataille de Kuruksetra (Kuru-

ksetra-yâtrâ) ; le çivaïsme même a prêté parfois ses divinités

et ses légendes : témoin les Amours de Çiva et Pârvatî.

Mais les naïfs spectateurs des yâtrâs ne goûtaient pas ces

innovations; ils ne se fatiguaient pas d'entendre éternelle-

ment les mêmes histoires, de revoir les mêmes personnages.

La nouveauté les déroutait; ils aimaient à retrouver comme

d'anciens amis les types familiers.

La plupart des yâtrâs n'ont pas survécu aux solennités qui

1. The modem vernacular of ffindustan, by G. Grierson, Calcutta,

1889, }». 154.

2. Die Yâtrâs oder die Volksschauspiele Bengalens, par Nisikanta

( hattopadhyaya, dans ses Indische Essaya, Zurich, 1883.
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les ont fait naître; improvisées pour divertir la multitude d

fidèles, elles se servaient de la Langue populaire, ei ne visaient

point aux mérites Littéraires qui paraissaient Leur être interdits

en principe. Elles ne cherchaient a plaire que par des farc

grossières et d^s obscénités. L'auteur anonyme d'une et;.

sur les Plaisirs au Bengale 1

se déclarait •< écœuré de c

spectacles dégoûtants ». Un témoignagi il confirme

impression : « Les plus ignobles danses que j'aie vues, écrit

M. Wilkins-, s'exécutaient devant l'idole d'une divin'

passaient pour contribuer à la pompe d'une solennité reli-

gieuse. »

La renaissance des études sanscrites et la pratique

drames classiques ont enfin commencé à épurer ei à affiner le

goût; un auditoire plus délicat s'est déjà formé, qui réclame

«les satisfactions intellectuelles. Des brahmanes, instru

autant que pieux, se sont proposé de plaire aux Lettrés en

même temps qu'au vulgaire, et d'employer Leur talent au

service de la foi et de L'éducation. Sans renoncer au diale

bengali, ils L'onl enrichi et ennobli par des emprunts fréquents

au sanscrit; sans briser les fermes traditionnelles de la yàti

ils les unt remaniées et les on! rapprochées du nâtaka.

Applaudies à la représentation, Leurs «ouvre- ont ensuite

trouvé des lecteurs enthousiastes, et la Littérature bengalie

compte maintenant un nouveau genre.

Le plus illustre réformateur de la yâtrâ esl Krsnakamala

Gosvàmin, pasteur de la communauté vichnouite à Dacca; il

est l'auteur du Svapna-vilàsa L860), du Divyonmâda 186

du Vicitra-vilâsa (1874). Les traits originaux de La yâtrâ

primitive subsistent dans ces trois pièces; la forme seule a

été perfectionnée: le Vicitra-viiâsa esl même distribué en

cinq actes, avec des gulières, à L'imitation du t

sanscrit; mais le fond n'a point subi de modification.

La l'aide varie à peine dans lesyàtràs; Les mêmes
;

nages reparaissent toujours, quel qu

héros Krsna esl entouré de plusieurs amis ou plu

dévots m sa personne: Subala, Çrîdàma Su

i. Calcutta Review, \\ . 1851.

2. Wilkins, Modem ffinduism
t

188 . p.
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rôle du vidûsaka est supprimé. L'héroïne est Râdhâ, la ber-

gère bien-aimée de Kr§na; ('lie esi assistée de neuf compagnes

fidèles : Lalitâ, Viçâkhâ, Citrâ, Campakalatikâ, Rangadevi,

Sudevî, Çirçâ, Tungavidyâ, Indurekhâ. Doux autres bergères,

Vrndâ et Candrâvalî, sont à la lois les amies et Les rivales

de Râdhâ; Leur beauté séduit un instant Le dieu, mais elles

ne tentenl pas de le retenir ci s'estimeni assez heureuses

d'avoir obtenu ses faveurs passagères. La bossue Kubjâ,

épouse Légitime de Krsna, est Le souffre-douleur &i le bouffon

de la compagnie; on la berne, on la dupe, on la raille, on la

maltraite
;
elle expie cruellement L'honneur immérité de son

titre. Les belles-sœurs de Râdhâ, Jatilâ et Kutilâ, tiennent

les rôles odieux; elles poursuivent leur parente de reproches,

d'insultes et de calomnies. Le dénouement est toujours heu-

reux : quand elle a cherché assez longtemps son bien-aimé,

déploré sur tous les modes son infidélité, épié ses traces,

couru les bois et les bosquets, confié les chagrins de son cœur

à ses amies, Râdhâ retrouve enfin Krsna qui la console de sa

longue attente.

La variété de langage prescrite par la poétique du drame

sanscrit ne se retrouve pas dans les yâtrâs ; tous les person-

nages, quel que soit leur sexe, leur dignité, leur emploi,

parlent la langue vulgaire. La musique, le chant et la danse

n'ont pas moins d'importance que le dialogue ; la yàtra est un

opéra-ballet. Les femmes, autrefois admises et admirées sur

la scène, n'ont plus le droit d'y paraître; les Hindous se sont

laissé entamer par les préjugés des Musulmans; les rôles

féminins sont joués par des jeunes gens en travesti. La repré-

sentation est ouverte par une bénédiction [nândî ou mangala-

gîta chantée en chœur par la troupe avec le poète ou le

directeur comme chef. Le directeur (adhikârin adresse en-

suite une prière au public pour solliciter sa bienveillance :

L'antique parade prastâvanâ esl réduite à un monologue. La

représentai ion est divisée en trois parties, séparées par des

intermèdes grotesques.

La mise en scène est d'une simplicité rudimentaire ; le

magasin de costumes ei d'accessoires tiendrait dans un sac;

il v faut quelques vêtement- de berger en calicot imprimé ou

même en fine mousseline de Dacca, des barbes, des perruques
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et des houlettes. La scène est séparée de la coulisse par un

simple rideau qu'on manie avec des cordons de tirage ^i le

spectacle se donne chez un riche particulier, on '-levé dans

nâta-mandira du palais une scène improi donne

dans un temple, comme un plaisir offert au dieu, on pi

l'idole sur une estrade et les acteurs jouent à ses pii ms

avoir de scène à construire. Les premiers rangs des specta-

teurs s'asseoient par terre, les autres restent debout. I.

représentations durent, en général, presque toute la nuit,

depuis onze heures du soir jusqu'à six ou sept heures du

matin '.

Les rapports officiels continuenl à signaler les progrès

constants des yâtrâs; le dialogue s'y développe toujours

davantage; le chant, la danse, L'acrobatie passent au rang

d'auxiliaires secondaires. Les acteurs, sortis en général des

liasses castes, se travaillent à déclamer pompeusement de

grandes phrases bourrées de mots sanscrits .

LA RESURRECTION DU THEATRE CLASSIQUE

C'est aussi à la patrie des yâtrâs que L'Inde doil la résur-

rection du théâtre classique
8

. L'année 1857 marque le début

d'une ère nouvelle. Babu Asutosh Dev offrit en cette année à

l'auditoire d'élite réuni dans sou palais de Simla la représen-

tation de Çakuntalâ traduit» 1 en bengali. Jouée par des acteurs

de hasard ignorants des antiques traditions, La pièce manqua
son effet; mais la tentative n'en provoqua pas moins une

aoble émulation. Babu Kaliprasanna Singh de Jorasanko

organisa deux mois plus tard une représentation intime du

Venî-samhâra. Le Babu avait l'instinct du théâtre; il dressa

ses acteurs, dirigea Leurs études, et remporta un «'datant

succès. Encouragé par les applaudissements de ses hôtes, il

monta Vikramorvaçj el joua Lui-même un des principaux

rôles novembre 1857 . Raja Pratap Chandra Singh, qui p

i. Nisikanta Chattopadhyaya, <>}>. laud.; Wilkins, op. laud. p. S

'-' Report "H books published m />i / /, 1887.

;{. Kissory Chand Mura. The modem ffindu >/r.i<n i . Cale

RevieM . 18



;>
(,)S THEATRE INDIEN

sédait une fortune énorme, s'intéressa à La tentative et la prit

sous son patronage. Il lit construire dans sa villa, à Belgachiya,

un vaste théâtre; Babu Kesar Chandra Ganguli rassembla des

acteurs, Les forma, surveilla Les répétitions; Kshetramohan

G sain organisa un orchestre; le Pandit Râmanârâyana écri-

vit une traduction de Ratnâvalî, qui fui brillamment exécutée,

en présence du Lieutenant-gouverneur du Bengale, des juges

el des magistrats de Calcutta ei d'autres fonctionnaires [août

1858). Le Carmisthâ-nâtaka succéda à Ratnâvalî en L859.

La famille des Tagore, qui rattache sa généalogie à Bhatta

Nàrâyana, l'auteur du Venî-samhâra , concourut puissam-

menl à La résurrection du drame. Raja Jatindra Mohan Tagore

donna, dans sa résidence de Pathuriaghatta, une représenta-

tion de Mâlavikâgnimitra (1859); en L865 il composa un

drame régulier sur les amours de Vidyâ et de Sundara, et il

le fit représenter dans son palais. L'histoire de Vidyâ et de

Sundara n'est pas moins populaire au Bengale que les aven-

tures de Krsna ; elle est également un thème favori des

yâtrâs. L'héroïne, Vidyâ, princesse de la maison de Burd-

van, impose à ses prétendants un tournoi littéraire et promet

sa main au vainqueur. Sundara, prince de Kâncipura, jure

de triompher. Il a recours aux bons offices d'une fleuriste,

entremetteuse par métier, qui lui procure une entrevue privée

avec Vidyâ ; Le prince et la princesse font assaut de science

et de littérature ; Sundara prouve son éclatante supériorité, et

L'épreuve finit par un mariage secret. Chaque nuit Sundara se

rend à la chambre de la princesse par un souterrain creusé

sous la maison de la fleuriste. Vidyâ devient enceinte, sa

mère le reconnaît bientôt à d(^ signes certains et elle en

informe le roi, Vîrasimha. Le roi ouvre une enquête, découvre

l'autour de l'intrigue e1 Le condamne à mort. Mais, au moment

de L'exécution, la véritable condition de Sundara se découvre

et Vîrasimha Lui accorde sa fille en mariage L'histoire esl

presque identique au roman de Bilhana, et elle en esl proba-

blemenl imitée; L'une et L'autre sont peut-être aussi (\^^

variations sur un thème commun.

Le nom de Sourindro Mohun Tagore, Le chef actuel de

cette illustre famille, restera éternellemenl associé à la

Renaissance du théâtre indien par la reconnaissance de ses
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compatriotes et la justice de l'histoire. Ses publications sa-

vantes, généreusement distribuées, lui ont valu avec le

éminentes distinctions une notoriété universelle. N ons

invoqué pins d'une fois, au cours de notre travail, son témoi-

gnage comme une autorité. X<-\--<> comme les maîtres du pa

dans la science si compliquée du Samgîta, il l'a vulgari

dans son pays ei l'a rendue accessible aux Occidentaux. S

œuvre; est trop considérable et trop variée pour être appréci

ici (mi détail. Nous nous contenterons de rappeler les servi

qu'il a rendus à l'ari dramatique par sa traduction anglai

du Venî-samhâra, su traduction bengalie de Mâlavikâgnimitra,

sa compilation bengalie du Daça-Rûpa et du Sâhitya-darpana :

le Bhâratiya-nâtya-rahasya 'avec une brève analyse de drames

assez nombreux en Appendice), s \s Huit Principaux Rasas des

Hindous, étude théorique de la Poétique du sentiment ai

l'application pratique de la musique ancienne, telle qu'elle

enseignée dans les traités techniques, à la déclamation des

drames classiques. Créateur d'une école de musique qu'il

entretienl à ses frais, il prépare pour l'avenir une génération

d'artistes qui rendront peut-être une gloire nouvelle à l'art

longtemps perdu do Bharata.

Les rénovateurs du drame indien, malgré leur goûl clas-

sique, n'ont pas essaye de produire sur la ±('î>i\<> les chefs-

d'œuvre do ECâlidâsa eu de Bhavabhûti dans leur langue

originale. Le spectacle eût trouvé trop peu d'amateurs en

('lut de l'apprécier. Les représentations sanscrites ne soni

qu'un divertissement d'érudits, connue les tragédies grecq i

ou les comédies latines dans dos collèges; c'esi ainsi qu'en

1869 les .-lèves du Government Collège a Calcutta «un repr

seule le Yeni-samliùra en sanscrit
1

.

L INFLUENCE EUROPEENNE

Los spectacles européens, Importés par les repl-

iions des troupes anglaises dans les grandes villes, oui déjà

commencé à se répandre dans l'Inde. Les drames classiqu

i
. Taran&tha Tarkavâcaspati, Intro 1. a Bon édition .le V I lav
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(M les derniers grands succès de l'Occident passent, soit par

traduction, soii par adaptation, au répertoire des compagnies

locales. Les acteurs engagés à Baroda pour les fêtes du

Guikowar, en janvier 1880, jouaient alternativement Cakun-

talâ et Tara ; Tara couvrait, sous sou costume mârathî, le

Cymbeline de Shakespeare. M. ïïarold Littledale, qui assis-

tait à ces représentations, en a donné un curieux tableau 1
.

Lo théâtre élevé pour la circonstance consistait ou perches de

bambou e1 en toile. La scène, ensablement badigeonné, for-

mail an ovale de 3 pieds de haut, 'J<> do large, et 40 do

profondeur. Elle était coupée par un rideau do fond sur

lequel un peintre avait brossé le combat d'un éléphant et d'un

tigre, et décorée d'un proscenium en toile où se voyaient des

portraits de héros et de dieux en étrange attirail. Trois mon-

tants soutenaient de chaque côté de la scène une rangée de

lampes ; on avait converti à cet usage un arbre réel et en

pleine croissance La salle était disposée en amphithéâtre: le

public était assis eu rangées semi-circulaires ; les deux pre-

miers rangs avaient des chaises et des fauteuils ; le troisième

des bancs ; le reste était assis par terre. La troupe avait à

son répertoire Çakuntalâ et plusieurs adaptations de Shakes-

peare La représentation de Tara dura cinq heures trois

quarts, de 9 heures 10 du soir à 2 heures 55. A 9 heures le

sûtradhâra entre en scène avec deux chanteurs et deux

instrumentistes, une cithare et un tam-tam ; ils attaquent

l'ouverture et chantent une prière à Nârâyana. Le sûtra-

dhâra dirigeait le chœur; M. Littledale compare les chants

à des piaillements d'enfants soutenus par une cornemuse et

un chaudron. Un instant de silence
;

puis le bouffon arrive

en se dandinant et contrefait le chœur. Le directeur lui

adresse des réprimandes, il y répond par dos moqueries gros-

sières. On reprend l'hymne. Le rideau s'écarte, et Ganeça

avec sa tot«' d'éléphant parait. Il conseille au directeur de

célébrer Sarasvatî. Sarasvati danse un pas rapide. Le chœur

reprend l'hymne et la pièce commence.

Les acteurs, pendant tout le spectacle, chiquaient du bétel.

Leur jeu consistait plus en déclamation qu'en action; dans

l. Macmillan's Magazine, mai ho.
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les moments les plus tragiques ou les plus pathétiques, ils

restaient immobiles. Ils semblaient se prop urtout de

présenter aux yeux des groupes artistiques, et ils y réuss

saient. Les décors étaient fort simples : la f d'une

maison; trois palmiers pour indiquer la forêt, et une demi-

douzaine de chaises. Les toilettes seules étaient d'un Luxe

éblouissant. Quand l'action se passait à l'intérieur de la

maison, les acteurs quittaient leurs sandales. Tous les rôles

de femmes étaient joués par des hommes, et admirablement.

LE T II E A TRE C N T E M P R A I N

Le théâtre dans l'Inde aryenne

Le réveil de la tradition antique, l'évolution des yâtrâs

krichnaïtes, L'influence de L'Europe enfin ont ranimé le

théâtre indigène. Le Bengale a déjà une production drama-

tique abondante. Le plus illustre nom de cette période toute

récente est Dina Bandhu Mitra L829-1873 . l'auteur du Nîla

Darpana (Le Miroir de L'Indigo). La culture de L'indigo, pro-

pagée sans mesure par des sociétés anglaises, aboutil vi

L860 a un désastre financier qui ébranla le crédit de l'Inde.

Le Nîla Darpana dénonça Le mal avec une franchise brutale;

un philanthrope anglais qui Le traduisit dans sa Langue

natale, le Rev, James Long 1

, fui poursuivi par L'adminis-

tration t't condamné pour diffamation à L'amende el à la

prison.

Les préoccupations sociales et politiques du Bengale con-

temporain se reflètent ainsi dans son théâtre et dès ses pi

mières œuvres. C'est de la même Inspiration qu'est sorti le

Kulinakulasarvasva nâtaka par Etâmanâràyana Tarkaratna:

les familles ennoblies kulinas de la caste brahmanique au

Bengale ne doivent pas contracter mariage avec Les auti

tribut brahmaniques; pour légitimer ou du moins
\

ine

mésalliance, L'argent sou! a a de prestig Kulù

1
. limiter, Intlia

, p. 8
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recherchés et sollicités à L'envi, ont fini par vivre de leur

titre; la polygamie leur a même permis de multiplier déme-

surément le système de L'enrichissement par la dot. Un riche

propriétaire de Rangpur, Kâlicandra, ouvrit an concours sur

la question de la Polygamie Kulîna. La pièce de Râmanâ-
râyana obtint le prix 1857 . Le Vidhavâ-vivâha [le Mariage

des Veuves), par Umeçacandra Mitra 1856 traite dans le

même esprit un autre problème social qui passionne les réfor-

mateurs contemporains : mariées longtemps avant l'âge

nubile, souvent dès le bas-Age, veuves avant d'être épouses,

les femmes resteront-elles toujours condamnées par la loi et

par les préjugés à un veuvage perpétuel 1
?

La farce partage avec la comédie à thèse la faveur du

public. La recette en est simple ; il suffit pour exciter le rire

de bafouer le gouvernement et les fonctionnaires, de repré-

senter les employés anglais comme des tyrans accessibles

aux séductions de l'argent, et de peindre la chasse aux places

et aux titres
5

.

L'agitation religieuse qui a tiré du brahmanisme réformé le

brahmoïsme, et qui a divisé ensuite le brahraoïsme en deux

sectes
3

, a trouvé un écho sur la scène. Le successeur de Ram
Mohun Roy, le brillant héritier de Caitanya, Keshab Charnier

Sen, s'est servi du théâtre pour propager les doctrines syncré-

tiques de la Nouvelle Dispensation. Sur sa demande, Trailo-

kya Nath Sannyal composa le Nava-Vrndàvana (La Nouvelle

Forêt de Krsna). Keshab en personne y jouait le rôle d'un

jongleur ; il exécutait devant le public des tours symbo-

liques, par exemple la combinaison instantanée en un seul et

unique emblème de la croix, du croissant, de Tom, du tri-

dent çivaïte et du khunti vichnouïte. On y voyait aussi un

oiseau moribond qui représentait « la colombe sacrée descen-

due du ciel il y a 1,800 ans et tombée aujourd'hui sous les

coups de la raison humaine ». Soudain l'oiseau disparaissait

et un autre descendait du ciel portant autour du col un billet

l. Weber, Ind. Slreif. II. 203-4. Cf. Long, .1 descriptive catalogue

of Bengali works, Calcutta, 1856.

•J E. Schlagintweit, Iu<li<>niii WorL und liUrf. II. p. 11-12.

:j. Y. mon article Brahmoïsme dans la Grande Encyclopédie.
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avec cette inscription: Nava Bidhùner jai ! [Vive la Nouvelle

Dispensation!)
'

L'influence européenne saute aux yeux dans la pratique des

annonces et de la réclame qui ont remplace l'antique prastâ-

vanâ. Les directeurs indiens s'entendent admirablement à

manier les mots sonores et les épithètes ronflantes pour

amorcer le spectateur; témoin l'Avis suivant, paru dans les

journaux de Lahore et reproduit par M. J. Campbell Oman-.

Samedi et dimanche 28 et 29 mai

NATIONAL THEATRE, 6, BEADON STREET

Samedi 28 mai 1881

A 9 h. du soir sera représenté, avec les améliorations nécessaires et

la grandeur additionnelle, le drame historique nouveau et original de

Babu Girish ('blinder Ghosh,

ANUNDO ROHO, OU AKBAR

Ce nouveau drame n'esl pas une histoire usée exposée dans un dia-

logue lourd e1 monotone; l'ouvrage n'est pas non plus farci de

discours in-octavo octavo speeches) horriblement fatigants et de mono-

logues. Le grand homme d'Etat, le puissanl monarque Akbar est

portraicturé d'une façon vraiment dramatique (truely histrionic pen).

Les dernières paroles de Rana Pratap arracheront des larmi -

tout œil humain !

La scène où Akbar souffre dos effets du poison, tombant victime de

ses propres maebinations malicieuses, oe monarque des monarq
dont le souffle seul pouvait en un jour changer la fortune de ce v.

Empire ludion, souffrant les inexprimables tortures de l'enfer dans son

pavillon isolé an centre d'un étang, et maintenant si pauvre qu'il n'a

personne pour consoler son >\n\o brûlante ou verser m tte d'eau

sur si langue ardente, cette scène d'une épouvante grandiose aura,

nous l'affirmons, une impression qui ne s'efTacera jamais de l'esprit

des spectateurs, et donnera une leçon à l'appui de c<

que les sentiers tortueux de la politique sont toujours périlleux.

Un rôle tout à fait original et strictement national, sublime et ma
nime, sera joué par Babu Girish Chunder Ghosh.

he^ chants où l'âme se fond — où la religion et l'amour se mêlent

i. Goblel d'Alviella. L'Evolution religieut

i
. Brahmoyear book, 1882, p. 56; 1883, p. 10

S /'//(• nexv fndian Theatre
l
dans fndion Lt/e, Lon 1res, M
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harmonieusement - produiront sur le champ la confiance e1 l'amour

de Dieu dans le cœur des plus athées!

Décors. — Pour la beauté des décors, nous n'avons que ceci à dire :

«. Venez e1 voyez !
»

Le jour suivant, dimanche, à 6 h. du soir, cet étincelant

Mélodrame

LA STATUE M \oini i:

Tous les journaux locaux ont parlé très haut de cette pièce, à la fois

comme production pratique et comme œuvre dramatique.

Nota. — C'est cette pièce si bien accueillie où des statues de marbre
sont au dénouement transformées en beautés vivantes.

G. C. Ghosh,

Directeur.

Babu Girish Chunder Ghosli a obtenu récemment encore un

grand succès par une œuvre où le Bouddha figure avec hon-

neur, la Caitanyalilà (Jeux de l'Intelligence). Le rôle assigné

à l'ancien adversaire du brahmanisme témoigne l'esprit

libérai et éclectique du Bengale moderne.

L'abondante production du Bengale défraie en grande

partie les théâtres des autres provinces de l'Hindoustan. Le

dernier Rapport officiel sur les publications dans l'Inde

(année 1887) signale plusieurs tentatives originales. Au
Guzerat, le Puru-Vikrama (la valeur de Puru) transportait à

la scène les luttes d'Alexandre et de Porus, pour exalter le

patriotisme et le courage des Rajpoutes. Un littérateur hindi

avait écrit, pour le jubilé de la reine et impératrice Victoria,

le Bhârata Saubhâgya l'Heureuse Fortune de l'Inde). Le Pen-

jab n'est pas créateur; il emprunte à ses voisins leurs pièces

en vogue, et rassemble ainsi les genres et les inspirations les

plus hétéroclites. M. Campbell Oman, pendant son long

séjour à Lahore, a assisté à la représentation de plusieurs

pièces en langue vulgaire penjabi . Deux d'entre elles sont

manifestement Imitées de modèles européens.

Aladin, ou la Lampe Merveilleuse, esl un conte dc^ Mille

et une Nuits métamorphosé en féerie dans l'Occident et

rentré a >us cette nouvelle forme dan- l'Orient, sa patrie. Le

magicien, les génies, les fées, les apparitions, les change-
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ments à vue, les trappes, les praticables, les trucs, la mise

en scène et les accessoires avaient paru sur tous nos théâtres

d'Europe avant d'aller divertir et éblouir le public de Lahore.

La représentation d'Aladin se donnait dans un grand hangar

élevé pour la circonstance, pauvrement éclairé par un lustre

à quatre branches suspendu au milieu de la salle et par deux

lampes à réflecteurs fixées a des pieux le long du mur; la

scène était bordée par une rampe. La troupe était composée

de dix Parsis, et d'une seule femme, une Européenne ; la

coutume moderne interdit aux femmes Indigènes de paraître

sur une scène de théâtre. La pièce était jouée en ourdou (la

lingua franco, de l'Hindoustan), et presque tout entière chan-

tée avec un accompagnement de sarungee et de tambourin.

La Cour d'Indra [Indra-Sabhâ est un bizarre amalgame
d'éléments persans, indiens et européens. La Péri Subz aime

follement le prince de l'Inde, Goulfam; elle a recours aux

sortilèges d'un magicien, et Goulfam apparaît devant elle.

Moins épris que la Péri, le prince ne consent a vivre avec son

amante que si elle lui ouvre la cour d'Indra, le paradis.

L'accès en est sévèrement interdit aux mortels ; la Péri

hésite effrayée, mais sa passion L'entraîne; elle cède ci intro-

duit Goulfam parmi les bienheureux ; il peut enfin contem-

pler les danses des bavadoros célestes; mais un génie

reconnaît l'intrus. Le dénonce au souverain des dieux; Indra

condamne le prince de l'Inde a passer le reste de sa vie dans

une prison souterraine, et bannit du ciel sa complice. Tout,

naturellement, s'arrange au dernier acte: Indra entend

exalter la beauté, la voix et les pénitences d'une pair.re

religieuse; il la lait venir, et lui offre les faveurs les plus

précieuses; elle refuse. Le dieu lui demande alors de choisir

une grâce. " Donne-moi Goulfam » répond la Péri, qui

dissimulait sous le costume religieux. Indra désarmé lui rend

son ainanl .

La Pour d'Indra es1 nu Opéra plutôt qu'un drame; le

livret rappelle d'assez, près Vikramorvaçî ; l'œuvre de Kàli-

dàsa s'éclaire même par ce rapprochement ; «die plaisaH sans

doute aux spectateurs par les mêmes mérites .pie l'ouvra

moderne: le clou de L'Indra-sabhâ, la scène indiquée par le

titre et qui lui vaut son SUC : la cour d'Indra: Le roi
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du ciel est assis sur son trône, entouré de courtisans et de

serviteurs, dans un paysage constellé d'astres, de soleils et

d'éclairs, et bordé de montagnes fantastiques. Il s'ennuie et

donne l'ordre d'appeler une bayadère divine. Une Péri sort

aussitôt d'une trappe, vêtue d'une gaze pailletée, chargée

d'anneaux ei de bracelets. Elle danse un pas sur un rythme

Lent, sans élever jamais son pied à plus d'un demi-pouce du

sol, en balançant son corps et en agitant ses bras avec grâce.

« Rien au monde ne contraste plus que le costume, les mou-

vements, l'allure d'une bayadère et ceux d'une danseuse en

jupe courte sur les planches d'un théâtre européen; et voici

qui n'est pas fait pour affaiblir le contraste : la gracieuse péri

est, en fin de compte, un homme qui figure sur le programme

comme « Master Homi »'.

Le drame de Prahlâda, donné par M. Oman comme le type

des pièces populaires, sort d'une inspiration strictement hin-

doue, et même étroitement sectaire. L'auteur a mis en scène

un des avatars de Visnu. Le fils du puissant démon Hiranya-

kaçipu, Prahlâda, est un adorateur dévot du dieu Visnu ; son

père s'efforce en vain de l'arracher à ce culte. Prahlâda ne

cède ni aux prières, ni aux menaces. Hiranyakaçipu, irrité,

ordonne de le conduire au supplice. Mais Visnu sort d'une

colonne du palais, sous la forme d'un homme-lion (Narasimha),

et tue son adversaire. Les personnages surnaturels de la

légende sont ramenés dans le drame à des proportions hu-

maines ; la vie des dieux et des démons y est modelée sur la

vie courante du peuple hindou. Prahlâda passe devant la

boutique d'un potier ; une chatte vient de mettre bas et a

logé ses petits dans le four. Prahlâda a pitié de ces pauvres

animaux qui courent grand risque de rôtir, il appelle la

femme du potier et la prie de porter ailleurs les petits chats.

« Pourquoi donc? répond la ménagère. Si Râma (Visnu) veut

qu'ils vivent, il les sauvera bien ». Prahlâda raille une

pareille crédulité. La femme du potier ne réplique pas; elle

se contente d'allumer le feu, et elle l'entretient quatre jours

durant. Quant le foyer s'éteint enfin, les petits chats en

sortent sans brûlure. Prahlâda est converti par ce miracle
;

1. Campbell Oman, p. 191.
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il proclame la puissance de Visnu avec la ferveur d'un néo-

phyte. Sa mère l'entend, s'indigne, et le met en pension chez

un brahmane. Voilà Prahlâda en classe; udiscip]

s'amusent aux: dépens du pauvre hère qui les instruit et lui

jouent des tours pendables. Prahlâda ue se mêle pas à leurs

jeux et continue à invoquer Râma; les punitions, les correc-

tions pleuvent sur lui sans l'émouvoir. Enfin, dépité, le maître

rend Prahlâda à sa famille. La pièce se termine comme la

légende par l'apparition vengeresse de Visnu.

La représentation de Prahlâda était gratuite. Un riche

marchand, pour remercier la divinité d'avoir favorisé ses

entreprises, offrait à ses concitoyens ce spectacle moral et

pieux. Le public était simplement assis par terre, sous le

ciel étoile; l'émotion était sincère et profonde, malgré la

naïveté du jeu des acteurs : Le souffleur se dissimulait à

gauche de la scène ; les personnages, avant de parler, se

rapprochaient de lui à tour de rôle; le dialogue était ainsi

coupé de marches et de contre-marches exécutées avec une

solennité majestueuse.

M. Oman reproduit le programme d'une autre pièci

succès, Puran Bhagat. Nous lui empruntons ce document,

avec ses Longueurs et ses gaucheries.

ITHAN Hll \i.\T

Cette pièce, qui esl dans toutes les bouches au Penjab, est la repro

duction expresse avec quelques altérations d'un drame domestique

qui s'est passé dans cette province. Elle donne un exemple de a
vérité proverbiale : « Le meurtre finit par se découvrir », et l'auteur

a sans doute eu l'intention de montrer que, si le secret peut voiler un
temps l'acte du meurtrier, la » Providence», qui ne laisse paa un

moineau tomber sur le sol sans y prendre garde, saura par un moyen
ou un autre révéler et punir le empaille. Le triomphe de la vertu sur

le vice est aus>i représenté d'une manière frappante.

Argument de lu pièce

\ Sealkote (Penjab) il j avait un roi -appel.' 1 Saliwan qui était marié

à la reine l.oua la tille d'un Bavetier . Elle «'tait parfaitement accom]
et belle, mais également cruelle et incontinente. Le roi n'en avait

|

d'enfant. La première des tommes du roi lui avait donné un tils.

appelé Puran. Le roi était passionnément épris de Loua, et n'a
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jamais aimé la mère de Puran. Un jour il ordonna à son fils d'aller

voir sa belle-mère. Le prince voulail obéir à la volonté paternelle,

mais sa mère lui conseilla d'éviter la reine Lona à cause de sa nature

intrigante. Cependanl il obéit à l'ordre de son père e1 trouva un

accueil très aimable. La reine Lona se prit de passion pour lui, et sur-

le-champ lui déclara son amour. Puran repoussa ses avances avec

dédain. Elle, désappointée el contrariée dans ses désirs, accusa Puran

de lui avoir manqué de respect et d'avoir attenté à son honneur et à

sa fidélité. Le roi Saliwan, en entrant dans le palais, trouve sa femme
dans un état d'affliction : il prête foi à ses accusai ions sans preuves et

ordonne d'emprisonner Puran. Lona. affolée par l'amour, veut encore

séduire Puran : elle demande au roi la permission d'aller le trouver

dans sa prison sous prétexte de le moraliser, l'obtient, pénètre près

du prince, ci. au lieu îles bons avis, elle lui demande instamment de

satisfaire sa passion. Le prince refuse ; Lona, en voyant le roi et la

mère de Puran aux écoutes, prétend qu'elle porte à Puran l'amour

d'une mère, mais que Puran est encore pervers et veut l'aimer

comme sa maîtresse. Le roi est furieux, et ordonne de jeter Puran

dans un puits. La reine-mère essaie en vain d'obtenir son pardon; elle

ne réussit qu'à provoquer la colère du roi qui Pexile dans les jungles.

Des ermites découvrent Puran dans un puits et l'en tirent ; il se

joint à eux comme fakir. Puran entre en ville sous le costume d'un

derviche, et demande la charité dans une maison où habite une belle

et riche orpheline, Sundara ; la jeune personne se prend de pitié et

d'amour pour lui et le prie d'accepter ses propositions. Il l'engage à

s'abstenir d'une pareille passion. Mlle supplie. A ce moment le chef

spirituel de Puran entre et conseille à Puran de renoncer aux plaisirs

du monde. Sundara, déçue, se déguise en religieuse pour suivre

Puran.

Une nuit, le roi Saliwan voit en songe le maitre spirituel de Puran

qui lui révèle les intrigues de Lona et l'innocence de son fils
;
pour

punir le roi. il le rend aveugle et il lui prescrit comme unique remède

de laver ses mains dans le sang de Lona.

La reine-mère d'une part, de l'autre Sundara, se rencontrent en

errant dans une jungle ; après des explications elles se reconnaissent

sous leur costume d'emprunt. Mais une petite digression est néces-

saire ici.

Le roi, maintenant informé de sa folie, veut se venger et tuer Lona.

En ces conjonctures Puran entre et prie son père de pardonner à la

coupable. Le maure spirituel le presse d'en finir avec elle, mais sur

les instantes sollicitations de Puran Lona obtient son pardon. Lona

s'accuse sincèremenl de son crime. Le maure promel au roi de le

guérir : il envoie Puran à la recherche de sa mère. Puran a bien des

difficultés à surmonter avant de la retrouver; enfin tous les person-

nages sont réunis. Le roi consolé, soulagé de tous ses maux, marie

Puran à Sundara, et la toile tombe aux accents d'un chant délicieux.
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Le théâtre dans llnde dravidiehne. — Entre les Langues

dravidiennes qui se partagent l'Inde méridionale, le Tamoul

seul a une littérature dramatique. Le Telougou, le Canarais,

le Malayala n'ont pas de théâtre 1

. Malgré l'abondance d

productions, le théâtre tamoul est encore presque inconnu :

les documents accessibles se bornent a deux traductions, l'une

complète, l'autre fragmentaire, et à quelques analyses trop

courtes.

Le drame littéraire en tamoul est imité du type rit ;

il mêle la prose et les vers ; la langue qu'il emploie se dis-

tingue à la fois du style poétique [içai) et du parler courant

(iyal) ; elle les combine l'un et l'autre et porte le nom carac-

téristique de nâdagarn^ simple transcription du sanscrit nâ-

taka\ Le drame populaire « u'esl pas d'un ordre supérieur
;

il tourne presque toujours en vaste farce. Il se plaît surtout

à tourner en ridicule les indulgences trop commodes promis

aux pires criminels par les légendes locales dc> temples, et

à représenter les rivalités des sectes. Des portions d'anciens

drames traduits en tamoul sont jouées parfois aux mariages :

quand on donne un nautch [spectacle de bayadères on

ajoute assez souvent un drame au programme. Mais en

général, dans l'Inde méridionale, le drame est au-dessous du

mépris, à en considérer du moins la pratique. L'attirail

primitif de Thespis et de sa compagnie valait bien ce qu'on

trouve a Madras ou aux alentours. La passion extraordinaire

des indigènes pour les processions splendides, les fêtés d

turnes des temples et leurs cérémonies, explique peut-être

cette situation. L'esprit indigène n'est point intellectuel; il

réclame l'excitation de chants et de danses obscènes aux

fêtes, et des spectacles fastueux à suivre d'un regard ti\<

émerveillé. Le genre le plus populaire est le bhâna' Pour

les drames anciens, la représentation était toujours accom-

pagnée de danse ; les vers étaient d'abord déclamés, et repris

1, Wilson, Cat. Mackenzic*, Introd. p. 25. — Taylor, Cat, Raison-

arc [sic I. |». 19.

2. Senathi Raja, The pre-sanscrit élément m Tamil] Joum.<
As. Soc. XIX ; p. 13 du tirage a part.

::. Ta\ lof. op. liiuiL, U>.

Théâtre indien.
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aussitôt en chœur par tous les musiciens et l'acteur qui tour-

nait autour de la scène '. -

Nous ayons donné, en étudiant le chef-d'œuvre de Kâlidâsa,

une analyse de la Çakuntalâ tamoule e1 nous en ayons indiqué

les traits originaux
8

: l'entrelacement du récit épique et de

l'action dramatique, l'absence de divisions extérieures, l'in-

troduction des chœurs, le réalisme obscène, la verve gouail*-

leuse qui s'exerce aux dépens des saints du brahmanisme

transformés en libertins ridicules.

Le drame de Sâranga c'est à dire Çârnga, ou plus exacte-

ment Çàrngadhara), dont M. Lamairesse a traduit de nom-

breux passages ', est. une production moderne et très popu-

laire du poète Manikapulle. Il a été représenté à Pondichéry

on 1866; trois dessins très exacts et très complets de ce

spectacle, scène et spectateurs compris, ont figuré à l'Expo-

sition universelle de 1867. L'auteur s'est contenté, pour

transporter a la scène la légende ancienne, de la découper en

trois actes. Le roi Narendra, qui règne à Mahendrapurî, a

deux femmes : Ratnângî et Citrângî ;
la première, sage et

vertueuse, a enfanté un prince, Gâniga ; l'autre, ardente et

passionnée, n'a pas (reniants. Excitée par la beauté du prince,

(die rêve de le posséder. Tandis que Narendra est à la chasse,

elle l'attire dans son palais par des moyens perfides, lui

av. »ue son amour, le supplie de satisfaire ses désirs inces-

tueux. Çârnga, épouvanté, s'enfuit; mais Citrângî lui dérobe

sa ceinture cl l'accable d'invectives. Narendra, à son retour,

ne voit pas Citrângî venir, selon la coutume, à sa rencontre,

il se rend près d'elle, la trouve abattue, désespérée; il la

presse de révéler la cause de ses chagrins. Elle accuse Çârnga

d'avoir attenté à son honneur (I). — Le roi, bouleversé, con-

voque ses ministres et leur demande conseil. Tous refusent

de croire aux monstrueuses calomnies de Citrângî et procla-

ment la vertu impeccable de Çârnga; Narendra se rend avec

eux auprès de Citrângî pour procéder à un supplément d'en-

quête : avisée de leur approche, la perfide épouse se roule

i. Senathi Raja, "/' laud., \>. 13 du tirage à part.

2. V. sup. p. 1 7 1 Bqq.

:;. /'<,> :.<ir* populaire* du Sud de VInde
}
Paris, 1867
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par terre, s'arrache les cheveux, prononce des imprécati

terribles, simule la folie du désespoir et re .. . aux

questions. Le spectacle de cette douleur achève d<

le roi; malgré l'avis de ses conseillers, il déclare le prin

coupable d'inceste et le condamne à avoir un pie 1 et un poing

tranchés. En vain Ratnângi le supplie de revenir sur

jugement précipité; il donne l'ordre aux bourreaux d'emmei

Çârriga dans un bois voisin et d'y exécuter la terrible sen-

tence. Les bourreaux, désarmés par la splendeur d'inm

de Çàrrïga, se refusent à mutiler l'infortuné : le prince, respi

tueux des ordres paternels, les presse d'accomplir leur devoir.

Les bourreaux obéissent; mais aussitôt une voix du ciel pro-

clame l'innocence du supplicié et les Siddhas descendent de

leurs demeures aériennes pour le consoler et l'emmener a

eux fil). — De retour au palais, les bourreaux annoncent au

roi le prodige. Narendra se lamente, gémit d'avoir cédé aux

conseils de Citrârigî; il est impatient d'en tirer vengean

L'habileté perfide de Citrângi détourne l'orage : elle accuse

sa rivale Ratnâiigi ei les ministres d'avoir soudoyé les bour-

reaux. Narendra se laisse encore duper et il va sévir lorsque

l.-i voix du ciel se fait entendre dans le palais et proclame la

vérité. Narendra ordonne de jeter l'abominable Citrârigî dans

un four a chaux, prend avec Ratnângi le costume des ermil s,

tous deux parient à la recherche de leur fils. Ils finissent

par le retrouver sur une montagne où il s» 1 livre aux médita-

tions pieuses. Çârnga console ses parents, mais refuse de

retournera la capitale; il désigne son ami Sumantra comme
l'héritier du trône, (,

i s'envole au ciel ou il prend pla

parmi les Siddhas i II .

L'histoire {\t> Çârriga est identique à celle de Puran Bha

11 esi intéressant de retrouver ainsi, dans deux littératures

indépendantes, dans deux provinces séparées par la nature,

la race et la langui 1

, le même sujet traité sous d'autres noms

et accueilli avec une égal-' faveur. Malheureusement les

extraits donnés par M. Lamairesse ne permettent pa

la contexture du drame tamoul. La division en

authentique, est un emprunt au type sanscrit, car la

Çakuntalâ de Etâmacandra n'en présente pas de traces; m
le aombre des actes, réduits à trois, est une déviation
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règles sanscrites qui prescrivent une étendue d'au moins

cinq actes au nâtaka.

Les brèves anal;) ses de Wilson et de Taylor donnenl cepen-

ilant des indications miles sur La nature des sujets traités par

les poètes.

Le Tiruvaranda-Nâtaka 1

est fondé sur la légende d'un

prince Cola qui offril son fils à Çiva peur expier Le meurtre

involontaire d'un veau tombé sous les roues de son char; (jiva,

satisfait de cet acte de piété, ressuscita le jeune homme.

L'auteur se nomme Terumalaya.

2 . Le Kuealava-nâtaka* est une traduction libre de l'Utta-

racarita par Binadhitten.

3 . Le Palininondi-nâtaka 8 raconte les aventures de Bahu-

simha, général de Chimmapa Nâyaka, qui s'éprit d'une cour-

tisane et vola pour elle les bijoux du roi. Son crime est

découvert et il est condamné à avoir les bras et les jambes

coupés; la sentence est exécutée; mais l'infortuné amoureux

adresse une prière à Subrahtnanya, dieu du temple local de

Palini, qui lui rend ses membres.

(4). Cidambarakoravangi ; les aventures de Çivakàmâam-

man, une des formes de Durgà, avec la divinité du temple de

Cidambara.

ô). Payamukhievarakoravangi ; les amours de Saurasa-

Cintâmani-amman avec Payamukha-ievara, forme de Çiva

adorée à Terupàkayur.

(6). Çârrigadhara-Yacchagàna.— Le drame de Çârngadhara

ou Çârriga : v. sup.

7 . Vallîyammâ-nâtaka 4
; aventures de Vallîyammâ, incar-

nation de Pârvatî, trouvée dans un bois par des chasseurs;

arrivée à maturité, Nârada vante sa beauté à Skanda qui va

la voir, s'éprend d'elle et l'épouse.

8 . Jnânamati-yulla-nâtaka 5
; dialogue entre le ràja de

Kondipattam et la déesse Vallîyammâ, à Cidambara; elle

1. Mack. 1.

2. Taylor III, 10.

:;. II». NI, il.

'.. 11). III, n.

5. II». NI. 9.
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l'instruit dans la sagesse divine et lui enjoint de fis

résidence dans Le temple.

9 . Sanakâdi-mundi-nâtaka ; aventures de Kallatai..

Madura, qui vole le cheval de Surupû-Khan pour en fa

cadeau à une courtisane; il est reconnu coupable; on lui

coupe les pieds et les poings : le râja de Kilakeri envoie un

médecin pour guérir ses blessures. Il visite tous les temples

célèbres du Dekkhan, et s'en va finalement à la Mecque où

Mahomet lui rend ses membres perdus. 1

Nondi-nâtaka ou plutôt Tirukanchur-nondi-nâtaka ; aven-

tures identiques d'un voleur célèbre; son châtiment, sa gu

rison miraculeuse.
2 Bhaktangiri-renu-nâtaka ou Vaijayanti-vilàsa : Vaijayantî

est une danseuse dont le talent charme le roi; elle reçoit en

récompense un territoire affranchi d'impôts dans le temple de

Çrîraïiga. Elle parie avec une amie de soumettre a son caprice

le prêtre Vipranârâyana ; elle s'approche tandis qu'il cueille

des fleurs pour la chapelle, l'amorce habilement, L'entraîne

jusque chez elle; mais les parents de la danseuse le renvoient

avec des coups de bâton. Le dieu, sur les prières du jeune

brahmane, lui donne une di^s cinq coupes d'or employées aux

offrandes, et il en fait hommage à la bayadère. On constate

L'absence de la coupe, et le brahmane troublé se jette aux

pieds du dieu qui confirme publiquement son cadeau. L'adresse

triomphante de La bayadère lui vaut le surnom de Vaijayantî.

Il est facile de deviner combien un pareil sujet prêtait aux

farces licencieuses dirigées à la fois contre le dieu et les

dévots. - Le drame est probablement inspiré du même senti-

ment que le Tartufe de Molière. »

' Matiyulla-nâtaka, le drame de bon sens. Son objet i

d'enseigner le système Tattva, mais il est difficile de déter-

miner l'intention réelle de L'auteur; peut-être veut-il s'en

i [uer, Certain roi renonce au trône, se retire dans un Lieu

sauvage et y rencontre des ermites; il exprime son mépi

pour eux et déclare englober dans Le même dédain Le christia-

i. Taylor ; I, 515 ; III, 10-11.

2. II». Il, 'en..

;;. n>. ni. «c
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nisme ci L'islamisme. Les ermites Le reconnaissent pour un

espril supérieur el Lui demandent d'ex poser Le système Tattva
;

il y consent : les leçons qu'il Leur donne sont bourrées d'équi-

voques. La supposition la plus probable, c'est que La pièce

est une farce destinée à jeter Le ridicule sur tout ce qui porte

Le nom et L'air d'une religion.

1 Cheta-cati-nondi-nâtaka ; c'est une imitation dos produc-

tions hindoues par un poète mahométan deVaguta. Un bandit

musulman a pillo villes e1 villages, et a offert Les dépouilles

à une bayadère du temple de Madura, qui finit par le repous-

ser. Il va alors à Ginjee, vole Le cheval du nabab; il esl sur-

pris oi condamné à la mutilation. Mais un autre musulman,

Cheta-cati, lui donne un palanquin pour se rendre à La cha-

pelle de son dieu tutélaire; il y va, prie, et est guéri. « C'est

sans doute une satire détournée des livres hindous qui offrent

un pardon trop facile aux criminels. »

Taylor ne mentionne qu'un seul bhâna, malgré la popularité

de ce genre: l'Animal bhâna; L'auteur est un vieux brah-

mane de Conjeveram : un débauché y décrit ses passe-temps

un jour de fête.

Nous avons classé à la suite des genres secondaires du

théâtre sanscrit quatorze variétés de spectacles, en usage

dans L'Inde contemporaine, et qui marquent les étapes suc-

cessives du drame depuis L'embryon presque inconscient

encore jusqu'à la forme Littéraire; nous les rappelons briève-

ment ici pour compléter Le tableau du théâtre actuel: les

tableaux vivants [jhânkî), l'exhibition de personnages célèbres

////////. L'exhibition de tableaux accompagnée d'un bonimenl

(citrà), les imitations muettes [parivarta), Les scènes a grand

spectacle avec une courte intrigue [sajjitd), les tours de jon-

gleurs tumbàki , Lasotie [dipikâ), la diablerie jugupsitâ
,
etc.

LES MARIONNETTES

Les spectacles de marionnettes, destinés à un auditoire

enfantin d'âge ou d'intelligence, révèlent Le sentiment dra-

i. Taylor [II. 11.
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maiiquo d'un peuple sous sa forme la plus simple, la plus

naïve : la représentation dont M. Oman rend compte prend à

ce titre un intérêt particulier. Une série de râjastout paillel

viennent successivement s'asseoir sur une série de trôi

dorés. Chaque fois qu'un des hauts et puissants rajas entre

dans la salle, suspendu par un iil qui devrait être invisible,

le directeur du théâtre annonce les titres sonores et pompeux

du personnage, qui s'installe solennellement sur sod

La musique joue avec vigueur, et un autre chef illustre fait

son entrée ; et ainsi de suite, jusqu'au moment où tous les

trônes sont occupés.

A peine réveillé de sa longue torpeur, le tl montre

déjà une activité féconde ;
il s'essaieavec succès à la comi

de mœurs, à la bouffonnerie, au drame historique, à la féei

à l'opéra, au mélodrame, au monologue : il porte hardiment

sur la scène les controverses religieuses et les discussions

sociales ; sous la double influence des traditions et du pr

il se manifeste en même temps sectaire et libéral, conserva-

teur et révolutionnaire. Taudis qu'il cherche à se frayer d

voies nouvelles, il resserre pieusement les liens qui l'atta-

chent à un passé glorieux : les œuvres de Kâlidâsa, de Bha-

vabhûti, de Harça remontent sur la scène qui leur et

fermée pendant tant de siècles, elles (''purent, élèvent, enno-

blissent le goût, forment un auditoire to ijours plus nombre

toujours plus apte à les comprendre et a les admirer, et

artistes toujours plus dignes de les interpréter. Les s]

krichnaïtes, lointains ancêtres de CakuntalA et de l'Uttara-

carita, refleurissent avec plus d'éclat et plus d'honneur

qu'aux plus beaux jours de leur ancienne histo re. L

inférieurs, les marionnettes, les tableaux vivai

les pantomimes, tous ces embryons de l'art dramatique con-

tinuent à prospérer, et rappellent leur humble filiation

genres plus ambitieux, en voie d'entrer dans la littératui .

I e théâtre même tend à devenir une institution péri

plusieurs grandes villes onl des édifices spéci mx : mais la

plupart des compagnies jouent encore sous de
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une scène improvisée ; les représentations sont périodiques,

quotidiennes même, ou encore accidentelles ; tantôl les spec-

tateurs y paient leur place, comme en Europe : tantôl un

riche particulier en supporte seul les frais. La mise en scène

se transforme e1 se développe sous l'influence occidentale ;

mais l'antique simplicité du décor, des costumes et des con-

ventions se rencontre encore fréquemment. L'arl et la litté-

rature dramatiques présentenl ainsi le phénomène étrange

qui s'observe également dans les institutions sociales, poli-

tiques et religieuses de l'Inde ; par une dérogation surpre-

nante aux lois naturelles, les types anciens y persistent a

côte des types nouveaux, sans rien perdre de leur originalité

et de leur vitalité. Si l'Inde, malgré sa haute culture, a

manqué du sentiment historique, comme on l'en accuse

souvent, elle n'a pas de peine k s'en excuser. La succession

des phénomènes, qui crée et nourrit l'histoire, n'existe pas

dans sa vie personnelle ; ils s'y juxtaposent sur le même

plan, sans une apparence même de perspective ; le passé ne

se fond pas dans le présent, il se perpétue sans altération.

L'Inde n'a donc pas d'autre histoire que celle de ses con-

quérants.

Le magnifique épanouissement du théâtre, aussitôt après

une léthargie désespérée, prouve la vigueur et la vitalité du

génie dramatique de l'Inde. Les circonstances actuelles l'ont

ranimé, comme jadis elles l'avaient paralysé ; mais elles ne

sauraient prétendre à l'avoir créé. L'influence européenne, en

dépit des apparences, est une quantité négligeable
;
elle saute

aux yeux précisément parce qu'elle est superficielle. Le

théâtre moderne est l'héritier direct du théâtre ancien ;
l'un

et l'autre présentent l<
i s mêmes caractères essentiels: dégagés

de leurs accessoires, réduits à leurs principes, ils révèlent

leur parenté, ou plutôt leur identité fondamentale.
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Le théâtre est la plus haute expression de La civilisation

qui l'enfante. Qu'il traduise ou qu'il interprète la vie réelle,

il est tenu de la résumer sous une forme frappante, d<

• 1rs accessoires insignifiants qui l'encombrent, réduite

lignes essentielles, généralisée dans un symbole. L'origina-

lité de l'Inde s'est exprimée tout entière dans son art drama-

tique ; elle y a combiné et condensé ses dogme

ses institutions. Ses religions s'accordaient à enseigner la trans

migration des .•nues, à maudire la perpétuelle succession

existences et à propose)' comme le souverain bien L'inertie ou

l'anéantissement éternels. Ses philosophes, ortho ou

hérétiques, étaienl unanimes à nier la personnalité humaine,

absorbée dans l'Etre unique ou dans Le vide universel. v

législateurs fondaient l'État, monarchique ou populaire, sur le

système des castes. Inspiré par ces principes, Le génie indien

produisit un art nouveau, que lo nom du rasa résume et sym-

bolise, et qui se condense dans une brève formule : Le p >ète

n'exprime pas, il suggère.

L'art indien est nécessairement aristocratique; le système

des castes réserve à une élite la culture intellectuelle,

L'interdit à la multitude. La science et La Littérature dans

l'Inde sont toujours restées sous la tutelle jalouse de la reli-

gion; elle les surveille, l<
i < traite on subalternes, presque en

esclaves, et n'ouvre Leur domaine qu'à ^<'^ préférés 1 true

littéraire, l«
i sanscrit, est aussi la Langue des dieux et d

prières; Les droits de La naissance sont indispensables pour

L'étudier; Le mérite personnel ne compte pas; L'individu

vaut que comme membre d'un organisme. Le privilège de la

naissance n'est poinl cependant une faveur monstrueuse du
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hasard; la transmigration le justifie. La somme des actes

antérieurs détermine l'existence actuelle; les mérites acquis

obtiennent pour récompense une condition élevée. Les brah-

manes et les grands personnages apportent avec eux, en

entrant dans le monde, une capacité innée de discerner et do

goûter le beau, qui résulte de leurs études antérieures; la

pratique des livres saints qui a élevé el purifié leur âme leur

a aussi affiné l'esprit. L'auditoire du poète, pour être stricte-

ment limité, n'esl «loue point fail pour décourager son talent;

il y gagne au contraire des ressources nouvelles. Sûr d'être

compris, même à demi-mot, grâce aux facultés naturelles

des spectateurs, il peut se dispenser d'exprimer intégralemenl

la pensée ou le sentiment; il esl libre de choisir entre les

éléments de l'idée ou de l'impression, les traits les plus heu-

reux, les plus exquis, les plus délicats, les plus subtils

même; l'intelligence de l'auditeur saisira le sens caché ou

voilé, et le goût saura gré au poète de lui épargner les

détails qui manquent d'intérêt.

La noblesse morale du public impose au poète une obliga-

tion morale; l'ai! doit éviter les impressions troublantes qui

risqueraient de détruire l'équilibre de Ta me et de la dégra-

der. Le spectacle deviendrait dangereux et condamnable s'il

excitait les passions et s'il ébranlait la vertu par la peinture

des vices. H est tenu, pour mériter de vivre et de prospérer,

de respecter la pureté native des auditeurs el d'enseigner le

bien. Mais la poésie a pour essence l'émotion; le drame

choisira b i s sentiments les plus nobles, et s'il en admet

d'autres, il aura soin de les reléguer à un rang subalterne, et

de les employer à rehausser et à glorifier la vertu. Quoique

assagie, l'illusion dramatique exige encore des tempéraments;

si l'impression générale du drame est infailliblement bonne,

si les personnages ne manquent pas de recueillir le fruit

légitime de leurs actions, si Le vice est toujours puni et la

vertu toujours récompensée, l'intérêi de la fable n'en réclame

pas moins un mélange à proportions presque égales de

bonheurs el de malheurs, de joies el d< i catastrophes. La

pièce n'existerait pas si le héros parvenait sans encombre à

jomplissemenl de ses désirs; pour attirer la sympathie, il

t'aui qu'il mérite en fait son succès, qu'il lutte et qu'il
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triomphe dos périls. L'existence du théâtre parait, compro-

mise par ce dilemme: supprimer L'émotion ou supprimer

L'intérêt. Le génie indien s'est tiré adroitement de cette diffi-

culté : il a écarté résolument Le drame de la vie réelle, et L'a

confiné dans le monde idéal dc> légendes et des contes. Il a

inventé une société imaginaire sur le modèle de

brahmanique, mais si distincte que la confusion n'est jam

possible. L'esprit peut <\<^ Lors s'abandonner sans crainte an

poète, il peut jouir â plaisir des émotions offertes; -il con-

sent à s'y prêter, il est assuré de n'en pas être la dupe.

Comme à L'aspect d'un paysage fantastique, la teinte géné-

rale de L'action, des sentiments, du style L'avertit d

illusion. I es conditions nouvelles où il se trouve diffèrent si

bien de la vie ordinaire que la poétique a dû créer des mots

nouveaux pour les désigner : L'impression m L'expression chan-

gent à la fois de Qom et de nature.

La réglementation -i minutieuse m si complique n appa-

rence du théâtre sanscrit découle de ci'- principes généraux :

les lois qui gouvernent l'action, Les mœurs, le- personnag»

le style oui, une valeur absolue. L< 1 ^ dix grands géni

reconnus par les théoriciens ne diffèrent en réalité que par

des traits secondaires; Le nombre des actes, L'état social du

héros, le sentiment prédominant distinguent le nàtaka du pra-

karana, du vyâyoga, du samavakâra, etc.. ; Bharata el ses

élèves ont senti cette identité fondamentale, ils ont choisi

comme type de L'œuvre dramatique la comédie héroïque, el

se sont dispensés d'étudier à fond Les autres genres. L'action

est toujours négligée, souvent dédaignée: une intrigue

enchevêtrée absorbe l'attention, fatigue la mémoire, occupe

L'esprit sans lui donner une jouissance poétique. Les faits

manquent d'intérêt, de saveur, ils ne prennent de valeur que

par leur action sur les âmes humaines ; ils n'uni pas d'au

mérite que de provoquer des impressions <'t des émotions.

L'art du poète doit donc viser à obtenir la plus grand ime

de sentiments par la moindre action possible. S'il inve

une faille de lulltes piècOS, il 86 trOUVe d-' l'« \

détail pour la rendre intelligible, m s'encombre ainsi d'une

surcharge défaits; il L'évite au contraire -il emprunte une

Légende connut ou un conte populaire : il pou
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présenter les personnages e1 à indiquer L'action, et compter

sur la collaboration complaisante du public pour compléter

L'exposition. Le plagiat même de l'intrigue est un mérite ou

du moins un avantage : l'auditeur suit sans effort une fable

qu'il connaîl d'avance. La poétique el la pratique favorisent

d'ailleurs le passage de l'épopée à la scène : le drame se mont

ai soinmi dans le vaste domaine du poème épiq ne ; il se fcrans-

porteà sa fantaisiedu palais à l'ermitage, de la terre au ciel;

la décoration rudimentaire laisse un libre essor au poète
;

l'acteur change de place, el le lieu de la scène se déplace

avec lui. La durée de vingt-quatre heures accordée à l'acte,

l'intervalle d'un an autorisé entre doux actes consécutifs

permettent à l'action de s'étendre sur un vaste espace, sans

que la vraisemblance ait à souffrir; le spectateur' ne se

refuse point à admettre le développement continu d'une

action sous ses yeux pendant une journée entière, l'expérience

de la vie courante n'y contredit point. L'intervalle d'une

année, correspondanl à une interruption de la représentation,

ne risque pas de dérouter le spectateur; il est sûr de recon-

naître le personnage lorsqu'il reparaîtra; cette limitation

qui ménage les intérêts du public ne peut pas embarrasser

l'auteur: la Poétique lui reconnaît le droit de resserrer en

une seule année les événements plus dispersés dans la

légende. Elle met en outre à sa disposition un procédé qui

trahit l'inspiration épique du théâtre. Chaque acte peut être

précédé d'un prologue particulier, joué par des personnages

sans importance et destiné à suppléer au simple récit; le

spectateur apprend ainsi en bloc sous la forme dramatique la

plus rudimentaire les renseignements indispensables à la

clarté de l'intrigue.

La nature de l'action es1 déterminée par le caractère des

personnages. Le théâtre emprunte à la société réelle la divi-

sion des castes pour l'applique]- avec une rigueur absolue à

s»'- créations. L'individu s'y efface et disparaît dans l'esp»

le type triomphe de la variété. L'organisation de ce monde

idéal reproduit la constitution classique du brahmanisme. Le

roi, uniformémenl noble, est assisté de ministres uniformé-

ment fidèles el zélés, de juges irréprochablemenl intègres,

énéraux toujours habiles, de chambellans parfaitement
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vénérables, de confidents entièrement dévoués. Le menu
peuple compte aussi peu dans le drame que dans la vie; on

le tient à l'écart. L'intrigue, presque toujours enfermée dans

le harem ou dans Le palais, reste sans contact avec la rue.

L'auditoire distingué des salles de spectacle év ec trop

de soin les classes infimes ou infâmes pour aimer à Les

retrouver sur la scène. Les personnages d'élite adoptés par

le drame se prêtent mieux d'ailleurs aux exigences de L'art.

La pureté de l'émotiou artistique réclame la pureté des

timents exprimés; moins indulgent que la religion. L'art veut

des vertus immaculées. La sympathie donnée aux vices ou

aux faiblesses est une dégradation de L'âme. Quand la légende

mise en œuvre laisse une tache au héros, si Légère qu'elle

soit, le poète doit l'effacer. Les rôles imposés par une

vieille tradition, et qui jurent avec L'esthétique du théâtre

prennenl bou im'' mal gré tin air de dignité et de uobless

les auxiliaires gagés des intrigues amoureuses qui exerçaient

jadis leur vil métier sous Le manteau de la religion se trans-

forment en serviteurs honnêtes et en conseillers avis.-. Le

parti du mal est représenté par le rival et s< lytes
;

adversaires du héros qui symbolise le bien, iis sont condami

d'avance à L'insuccès final ; mais leur échec ne risque pas de

provoquer une pitié douloureuse qui Laisserait le spectateur

sous une impression attristante; ils ne cessent pas un seul

instant d'exciter l'ant i pat lue et le mépris, et le pu Mie applaudit

;i leur défaite a\ ec joie.

La condition ordinaire du héros entraine logiquement la

prépondérance do l'amour et de l'héroïsme. 1 n homme de

liante naissance ne cherche qu'à séduire ou a vaincre, i

autres sentiments, l'horreur, la terreur, la pitié, l'effroi, le

me oi la surprise ne vont admis qu'à titre accessoire. Mais

les sentiments humains doivent se purifier pour outrer dans

ee monde idéal. Si le héros aspire aux combats, c'esl pour

venger la justice offensée; s'il poursuit une femme de ses

sollicitai uni-, c'est pour lui offrir un maria .lime. La

polygamie offrait au drame une ressource qu'il n'a ;

négligée; Le héros peut sans manquera sesdevoii

entreprendre une conquête nouvelle; le harem admet plus

d'une épouse, et La jalousie des deux rivales peut sans scan-
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dale se changer en amitié au dénouement. Souvent même
L'amour du héros serl à son insu des desseins plus élevés; son

mariage assure à l'univers une longue paix sous un sceptre

unique: ses aventures se croisent avec une Intrigue politique

et préparenl le succès d'une juste révolution. Mais les amours

impures que le théâtre populaire se plaît à peindre sont

repoussées avec horreur delà scène classique. L'adultère et

L'inceste peuvent attirer la feule par leurs excitai ions brutales
;

la poésie frémit de dégoût et se réfugie dans les émotions qui

ne pervertissent point. Entre les sentiments secondaires, le

merveilleux trouve son emploi au dénouement; son interven-

tion n'y choque pas la vraisemblance; Les personnages et

l'action planent si haut au-dessus de l'humanité qu'on n'est

pas surpris lorsqu'ils rencontrent les dieux.

L'inflexible unité des caractères bannit le drame de la

conscience. Le héros parfait ignore les luttes intérieures, les

chocs violents de deux passions aux prises, les batailles du

plaisir et du devoir: il suit sa route sans dévier, ferme en ses

propos, inaccessible aux pensées mauvaises. La passion

mai tresse parcourt étape par étape un chemin régulier, cons-

tant, fixé è jamais par les théoriciens. Le poète ne s'évertue

pas a analyser les rapports de ces états successifs, à en

reconnaître les points d'insertion; la continuité de la personne

ii'' L'intéresse pas, ou plutôt ses dogmes fondamentaux lui

interdisent d'y croire; la conscience n'est qu'une série d'im-

pressions et de sensations juxtaposées. Pour exprimer le

sentiment intime du personnage et pour le communiquer au

spectateur, le poète n'a qu'à ressusciter, par la magie de

L'imagination, les circonstances qui l'ont cvrr; grâce à leur

aptitude naturelle, les spectateurs vibreront à l'unisson. La

poésie dramatique, comme ses sieurs, évoque des images, des

sons, des caresses, des parfums et leur laisse le soin de

suggérer L'idée ou L'émotion; elle est descriptive et Lyrique.

La ferme dn drame s'accorde merveilleusement avec son

génie. L'action qui motive et qui réunit les tableaux successifs

a -mii expression propre, la prose aux allures simples, nettes

et rapides, qui instruit sans prétendre à plaire. Le lyrisme se

traduit oaturellement en vers, mais le Lyrisme indien s'est

créé un outil cuiiforme à son inspiration; les impressions
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instantanées qu'il aime a rendre s'encadrent sans effort dans

la stance aux quatre membres harmonieusement équilibrés :

les détails, sans perdre leur valeur, concourent à L'enseml

les traits éclatants, les images, les métaphores s'accumulent

jusqu'au bout de la stance où «'-claie en vigoureux relief et en

pleine lumière le mol essentiel.

La cash; a marqué son empreinte sur le lai

les personnages parlent des langages variés selon leur nais-

sance et leur condition. Les gens de haute famille ei de bonne

éducation parlent la langue religieuse et littéraire, le sanscrit.

Pris comme une sorte d'étalon, le sanscrit a été savamment
déforme et converti par l'élaboration des grammairiens en dia-

lectes artificiels, lesprâcrits, plus ou moins dégradés et répar-

tis entre les personnages en raison de leur situation sociale.

L'écart entre la vie et le théâtre est trop considérable pour

que l'esprit passe -ans secousse de Tune à l'autre. Le prologue

ménage précisément cette transition : c'est un pont jeté de la

réalité à la fiction. Le spectateur voit paraître d'abord .

comédiens sans déguisement qui s'entretiennent sur un ton

naturel de leurs affaires privées, de la troupe du spectacli

représenter; il croit assister en tiers à une conversation

particulière;; insensiblement le ton du dialogue, des équi-

voques discrètes suggèrent à la pensée une autre direction;

par un détour adroit, l'entretien introduit le drame. L'action

est engagée avant que les comédiens aient quitté La scène

pour Laisser La place aux acteurs. Le spectateur glisse don

ment dans l'illusion dramatique, prévenu contre une crédulité

trop naïve et des ébranlements trop violents.

Le théâtre grec est serti comme Le théâtre indien d'une

évolution régulière et complète; né du chant, de La danse

rt de la musique, il a également gardé le souvenir de -

origines; adopte par La Littérature, le théâtre n'en est i

moins resté un spectacle, propre à charmer le- veux et les

oreilles en même temps que L'esprit. Formé do- même
ments, créé sons les auspices de L'épopée et de la religi

l'art dramatique de- deux races a cependant abouti à deux

types divergents. Le iidtaka, par -a nature autant que ;

son nom, se 1 rapproche de la danse scénique; le drame i
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l'action même. Tandis que le nâtaka « imite un état
1

», le

drame « imite une action
8

o. • La constitution de L'action esl

La partie la plus importante de la tragédie, car elle est une

imitation, non de L'homme en général; mais de L'homme agis-

sant, vivant, heureux ou malheureux. Or Le bonheur et le

malheur sont dans l'action, et La fin de la tragédie est une

action, non un état
3

. » Aristote et Bharata se contredisent

en termes formels, comme le génie grec et le génie indien.

« Fort île corps autant que d'intelligence* », le Grec aime

L'action jusqu'à la fièvre; la vie ne suffit pas à L'en rassasier;

il en demande au théâtre. Les Indiens comme « tous les

barbares de l'Orient méridional ont la puissance et la vivacité

subtile de l'esprit, sans la force du corps
:

'. » Énervés par le

climat, écrasés par la nature qui les entoure, ils renoncent

d'avance à une lutte inégale ; leur religion et leur philosophie

condamnent et maudissent l'action, principe de l'erreur et du

mal. La tragédie exalte dans ses héros l'activité humaine
;

tourmentés de passions violentes qui surexcitent leur person-

nalité, ils n'admettent point d'obstacles ; leur volonté ne

craint pas d'entrer en conflit avec la toute-puissance aveugle

du destin ; trop énergiques pour céder et trop faibles pour

vaincre, ils succombent du moins avec honneur. La tragédie

est une lutte qui s'achève par une défaite; elle a pour res-

sorts nécessaires la terreur et la pitié.

Les doctrines de l'Inde n'opposent pas comme des adver-

saires naturels la terre et le ciel, les dieux et les hommes
;

elles les confondent dans un perpétuel échange. Le tourbillon

des existences entraine sans cesse les hommes vers le ciel et

les dieux vers la terre ; l'àme en ses transmigrations parcourt

le cycle des conditions possibles; la force irrésistible des

mérites et des péchés règle seule cette évolution; la victoire

est aux plus dignes, les vaincus n'ont droit qu'au mépris. Le

héros du nâtaka est donc un vainqueur; il a atteint la per-

fection morale; Le sticcès de ses entreprises est dès lors

1. V. sup., p. 29.

2. Aristote, Poétique, VI.

:3. Ib.

4. Aristote, IJolitiquc, VII.

5. Ib.
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assuré. Le nâtaka est une conquête, qu'il s'agisse d'un royaume

ou d'un cœur; il s'inspire de deux sentiments : L'héroïsme

l'amour.

La tragédie française, création factice empruntée de toutes

pièces à une littérature morte, s'est écartée à son insu des

modèles qu'elle voulait imiter, et a subi L'influence du temps

et du pays. Elevés dans une religion qui méprise et déteste

le corps, nourris d'une philosophie qui se fonde sur la cons-

cience comme la première des réalités, Les classiques français

emprisonnent le drame dans L'âme. Leurs personnag >s, -

de la nature, sont incomplets et mutilés; ils manquent

sensations, leurs sentira snts se développent par Le jeu d'une

force interne. Transportés sur la scène, dans un décor, incar-

nés dans des comédiens, ils étonnent la raison et choquent la

vraisemblance par leur indifférence aux formes qui Les entou-

rent. Les personnages du théâtre indien sont au contraire

absorbés par la nature; ils vivent comme des reflets ou comi

des échos; ils attendent les impressions du dehors pour

les convertir en sentiments. Isolés du monde, ils cesseraient

d'être. Cependant L'inspiration aristocratique de la tragédie

française, en L'écartant à son insu des classiques grecs, L'a

rapprochée du nâtaka; destinée à une cour royale, séparée de

La foule parle choix de ses sujets, elle s'est piquée «le dignité

et de noblesse; elle s'est détournée de la vie réelle ei a ci

une société de convention avec des types invariables qu'Aris-

tote eût sans doute refusé de reconnaître, mais que Bharata

aurait volontiers adopt

Les romantiques «un connu le théâtre indien; ils l'ont

admiré et n'ont pas dédaigné de l'imiter, (bel lie a co\v

dans une strophe célèbre L'ineffable beauté de Çakuntalâ ;

L'influence de Kâlidâ sa se vrr muait dans Le prologue de Faust'.

Les Parisiens du xi\" siècle ont même assisté a la résurrection

de la Mrcchakatikâ. Lu L850, deux littérateurs épris d'exo-

tique et de couleur locale. Gérard de Nerval et Méry, don-

naient à l'Odéon le Chariot d'Enfant; Çûdraka aurait pu se

1. Le prologue sur la Bcène de Pausl

connaissait alors Çakuntalâ par la version allemande •]<• Porster
;m 1791.

Théâl i indien.
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plaindre de L'adaptation, fausse autant que criarde; la pièce

réussit pourtant, et le critique autorise de l'école romantique

écrivit un feuilleton à La gloire du roi-poète; un peu plus

tard Gautier lirait un ballet de Çakuntalâ et M. Reyer en

composait Lamusique. Les romantiques ne pouvaient manquer

de goûter Le théâtre indien; adversaires résolus de la tra-

gédie classique, insurgés contre les trois unités, épris des

tonnes et des couleurs, ils aimaient les libres allures du

nàtaka et son Lyrisme exubérant. Ils prétendaient peindre à

la lois L'homme et la nature. Les sentiments et les sensations
;

mais, comme trop de poètes dans l'Inde, ils n'ont pas su

observer la mesure; la description a chassé du drame l'étude

intime des passions. L'accessoire a tué l'essentiel. La ressem-

blance entre les deux systèmes s'arrête là. Le sentiment

national, sorti de la Révolution, dirigea vers l'histoire le goût

pittoresque du romantisme; le drame historique se proposa

de ressusciter autour d'un héros une époque entière avec ses

mœurs, ses croyances, ses préjugés, sa vie journalière. L'Inde

dédaignait trop les faits pour les introduire dans l'art : ses

principes esthétiques y répugnaient. Le nàtaka s'est toujours

confiné dans son monde idéal.

Tandis que l'Occident rajeunissait et renouvelait à plusieurs

reprises ses genres, ses procédés et ses formules, l'Inde res-

tait fidèle aux vieilles règles de Bharata. Après quinze

siècles d'une vie inégale, tantôt florissante et tantôt mori-

bonde, elles n'ont pas épuisé leur vitalité ; elles marquent

encore l'idéal du théâtre, dans la patrie de Kàlidàsa ; les lit-

térateurs continuent à s'y soumettre, les auteurs moins

scrupuleux tendent à s'en rapprocher. Mais pour être attachée

aux traditions antiques, l'Inde n'est pas immuable. La sou-

plesse du génie oriental dissimule ses agitations et donne à

distance L'illusion d'une perpétuelle inertie ; mais l'Inde

n'échappe pas plus que le reste du monde à la loi souveraine

du progrès; la nature n'admet pas la stabilité. Les brahmanes

et 1" peuple croient de bonne foi respecter les dogmes anciens

et les coutumes du passé; scrupuleux adorateurs des textes

consacrés, ils se feraient scrupule d'en altérer une syllabe,

mais les subtilités loyales de leur interprétation les accom-
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modont sans cesse à un esprit nouveau. Les réformateurs

religieux des temps modernes n'ont même pas songé à révo-

quer en doute L'autorité du Veda; ils ne L'ont pas attaqué,

ils lui ont emprunta leurs armes de combat; mais si leurs

yeux suivaient les mots anciens, leur intelligence y voyait

des idées nouvelles. L'Inde s'est transformée à son in

L'empire mongol, en soumettant l'Inde entière à une seule

domination, lui a appris une organisation fondée sur d'autres

bases; l'extension de l'islamisme a contraint les préjug

brahmaniques à un contact instructif: le bouddhisme et le

jaïnisme, aux jours les plus brillants do leur histoire, étaient

traités parles orthodoxes comme des sectes révoltées, comme
des hérésies exécrables; mais la lutte se livraitsur un terrain

commun; les traditions, les légendes, les personnag ires

des deux partis se pénétraient ot se confondaient souvent.

L'islamisme au contraire, né en pays Lointain, apportait

dogmes inconnus, des principes étrangers ;'i L'esprit indien,

des pratiques contraires aux préjugés locaux. Les plus igno-

rants apprirent par une expérience journalière (pie les Lois

brahmaniques m? régnaient pas sur l'univers entier et que les

dieux brahmaniques avaient des rivaux redoutables. Les en-

quêtes et la propagande religieuse des Européens complé-

tèrent la leçon. L'éducation du peuple par les faits marchait

de pair avec ses progrès effectifs ; la disparition des grands

royaumes hindous et L'abaissement de l'aristocratie avaient

amené au jour la multitude, absorbée jadis dans le rayonnement

de la majesté royale. La religion, inéléo à la vie sociale

jusqu'à se confondre avec elle, trahit dès L'ouverture des

temps modernes la transformation de l'Inde; les grands

réformateurs sortent <\rs classes les plus humbles; le brah-

manisme orthodoxe, pour résister aux entreprises menaçantes

du Coran et de l'Evangile, se tourne avec sollicitude vers les

petiis. Les misérables ci les déshérités; peur y directe-

ment son action, il adopte les Langues populaires si 1 ans

dédaignées. L'art, inséparablement lié à la religion et à la

politique, change avec elles; le théâtre, restauré pour la

défense et la propagation de la foi, dut s'accommodera un

auditoire nombreux et illettré La morale du brahmanisme

aristocratique, qui avait présidé jadis à la constitution du
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nâtaka, n'étail plus de situation; un autre espril l'avait

transformée. Le drame classique se piquait d'être surfont une

œuvre littéraire, e1 s'estimail quitte envers la morale s'il ne

l;i choquai t pas; il se llattait de maintenir ses auditeurs en

état de pureté, il ne prétendail pas les y conduire. Le théâtre

moderne, croc pour l'enseignement dos vérités, a des visées

pratiques et positives ; il veut plaire, sans doute, mais il tient

à instruire. Le rôle qu'il se propose élargil son domaine : il

ne rompt pas avec les spectacles légendaires ou fabuleux qui

charmaient les générations passées; le peuple comme les

hautes castes aime l'idéal; il y cherche une exaltation passa-

gère, l'oubli des trivialités qui l'obsèdent, l'illusion des

grandes passions et des grands sentiments, un rêve d'or qui

berce ses misères; mais la légende et la fable portées à la

scène servent désormais à démontrer nue vérité générale. Le

spectateur venu pour s'amuser reçoit en surplus une leçon.

Mais l'inspiration didactique du théâtre lui ouvre encore

d'autres sujets. Instruire, n'est-ce pas d'abord corriger? Le

drame ne doit plus hésiter à regarder en face le mal et le vice,

que la morale du passé lui interdisait de connaître
;
son

œuvre d'amélioration lui prescrit d'étudier et de mettre à nu

les plaies sociales pour appeler un prompt remède. Les tra-

vers, moins dangereux, ne demandent pas un traitement

aussi énergique; le ridicule est une arme assez forte contre

eux; si l'attaque ne porte pas de fruits, elle amuse du

moins à leurs dépens, et la vengeance ne manque pas de

charmes.

Ainsi le théâtre indien, porté par une évolution régulière

à la comédie héroïque, s'en est éloigné par un développe-

ment logique qui aboutit aux pieux mystères, aux comédies

à thèse et aux farces. L'Occident, en dépil de ses divergences

profondes, a suivi la même voie. En Grèce, la comédie nou-

velle Henni sur les ruines de la tragédie antique ; en France,

hi tragédie glorieuse de Corneille et de Racine linit en

décomposition avec le régime qui la soutenait; une révolution

politique, religieuse et sociale enfante le drame romantique,

qui disparaît à son tour «levant la comédie de mœurs. Une

loi commune gouverne à travers les pays et les siècles la
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marche de l'art dramatique. L'avenir du théâtre indien est

ainsi lié par des affinités essentielles à l'avenir général du

théâtre. Est-il possible à l'imagination de devancer les temps

et de fixer aux génies futurs leur œuvre, comme la science

fixe aux astres leur chemin? Nous n'hésitons pas à Le croire.

La complexité des éléments à introduire dans le calcul, la

variété infinie des incidents soudains empêchent à coup sûr

de marquer pas à pas la route où marcheront nos successeurs.

Mais les étapes sont déjà réglées ; le but si lointain qu'il

soit se laisse entrevoir. L'étude du théâtre indien prouve par

un nouvel exemple la logique infaillible de l'histoire. L'avenir

sort du passé et le continue en le transformant. L'esprit

humain n'erre pas à l'aventure dans un dédale inextricable, il

n'est pas prisonnier dans un cercle sans issue. Il avance par

un progrès lent, mais sûr. Econome d'efforts comme la

nature, il reprend les créations des générations éteintes pour

les adapter au goût nouveau. L'Inde antique a façonné le

nâtaka, qui reste encore la plus heureuse invention drama-

tique du génie indien. Son accord avec les lois fondamentales

de la penséo indienne, son harmonie esthétique, sou unit»'

logique, sa souplesse aux inspirations les plus variées le

rapprochent de la perfection; mais réservé à une petite élite

do spectateurs cultivés, jaloux de satisfaire leur goût raffiné,

il était entraîné nécessairement à exagérer L'élégance jusqu'à

L'affectation, la distinction jusqu'au maniéré, la dignité jusqu'à

la raideur; L'horreur du trivial l'a poussé hors de la nature.

le culte d'un idéal trop étroit l'a enfermé dans la convention.

Le jour où 1

'«
*-

p

i-i t aura vivifié Le monde, <>u la culture aura

îé d'être un privilège pour devenir le patrimoine universel,

où les classes encore inertes mu ('\eiiiees a peine auront

appris à goûter la sereine volupté des jouissances intell

tueJles, les formes jadis aristocratiques de l'an ressusciteront.

Retrempé au sein «lu peuple, ranimé par L'àme collective de

la foule, rapproché de la vérité sans s'éloigner de L'idéal,

littéraire el populaire, juste équilibre de la fiction et de la

réalité, do la convention ei de la vie, le théâtre héroïque:

nâtaka ou tragédie, comédie ou drame. sera le théâtre des

générations futures.
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APPENDICE

TEXTE. — NOTES. — EXfURSUS

Nous avons réuni dans cet appendice Les fragments, conser-

vés en général par les commentateurs, des ouvrages relatifs à

l'Art dramatique qui sont inédits ou perdus; nous y avons

dément renvoyé les notes et éclaircissements de quelque

étendue; nous avons préféré cette disposition, qui dégage le

texte, au système ordinaire, plus commode en apparen

mais qui surcharge les pages, choque les yeux, pari

fatigue l'attention, et qui finit souvent par étouffer l'œuvre

sous une sorte de végétation parasite. La division du livre en

deux parties matériellement distinctes permet de se reporter

aisément de l'une à l'autre. Cette séparation nous autorisait

enfin à aborder et à discuter avec ampleur plusieurs problèmes

intéressants qui se rattachaient à notre sujet sans en former

partie intégrante. La composition même de l'appendice, natu-

rellement découpé <'n sections indépendantes les unes

autres, nous rendait plus libres d'avancer des hypothès

Bans avoir à les grouper en corps de doctrines.

Los chiffres placés en tête des notes indiquent les pages du

I'
1
' tome auxquelles elles se rapportent nous rappelons que

l'astérisque dans le texte indique un renvoi à L'appendic<

Pour faciliter les références, nous classons les notes da

l'ordre où elles se présentent sur la page, en plaçant d'abord

celles qui se rapportent au texte, puis celles qui répondent

aux astérisques des notes distinguées par la lettre n: ainsi

31, n. 5, signifie que la noie de l'appendice se réfère à la

note 5 de la page 31 . Les chiffres placés entre parenthèj

Théâtre indien. - r. n. I
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à la suite du Quniéro des pages correspondent à L'ordre

relatif des noirs dans La même page de texte (ainsi : 11 (1)

signifie : la note répond à la première astérisque du texte de

la page 11 ).

1. A.dd. — William Joncs raconte, dans la Préface de sa

traduction de Çakuntalà, comment il a découvert l'existence

ci la véritable nature «les nâtakas. Le passage mérite d'être

cité en entier; il ouvre une ère nouvelle dans L'histoire du

théâtre indien, et marque Le point de dépari des études euro-

péennes; en outre, il permet déjuger par un exemple frap-

pant la grandeur et les difficultés de L'œuvre accomplie par

les premiers orientalistes. Les notions acquises avant leur

venue n'étaient en général qu'erreur et chaos. Leur labeur

opiniâtre autant qu'enthousiaste a épargné à la science nou-

velle Les Longs tâtonnements du début et font rangée presque

aussitôt de pair avec ses aînées.

« Dans une des Lettres édifiantes, qui, généralement par-

lant, ne doivent être consultées qu'avec précaution, j'avais lu

le passage suivant: On trouve au nord de L'Inde un grand

nombre de Livres appelés Nalacs, qui, comme les Brahmanes

L'assurent, contiennent beaucoup de faits historiques sans

aucun mélange de l'aides.

« Ayant conçu le plus vif désir de connaître l'état réel de

cet empire avant sa conquête par les barbares du Nord, je

cherchai, des mon arrivée au Bengale, à me mettre en état de

Lire ces Livres, soit avec le secours des traductions, s'ils

avaient été traduits, soit en apprenant La langue dans laquelle

ils étaient écrits. Des que je fus capable de converser avec

Les Brahmanes, ils m'assurèrent que Les Natacs n'étaient pas

des histoires, mais qu'on désignait au contraire parce nom

des ouvrages pleins de fictions et de fables, composés sur

divers sujets et en différents dialectes indiens; que leur forme

ordinaire était celle de dialogues en prose et en vers, pour être

récités devant Les anciens Radjas dans leurs assemblées

publiques.

Cette définition ne m'en donna pas une idée précise,

mais j'en conclus cependant que ces dialogues roulaient sui-

de- sujets de morale et de Littérature, tandis que quelques
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Européens que je consultai avaient cru comprendre qu'ils ue

traitaient que de la poésie, de la musique et de la danse.

« Enfin un Brahmane très éclairé, nommé Radhacant, qui

avait Longtemps observé les coutumes anglaises, parvint à

faire cesser mes incertitudes, et à me causer autant de joie

que <1<
1 surprise, en me disani que notre nation avait des com-

positions du même genre qu'on représentait publiquement

Calcutta pendant la saison froide, et qui, ainsi qu'il l'avait

appris, portaient le nom de comédies. »

11 (1). — Bharata passe pour être l'auteur d'un autre

ouvrage, le Kâvya-laksana écrit en kârikâsou vers didactiques :

le Kâvya-lakçana est mentionné dans un trait»'' de rhétorique

écrit au xvf siècle, la Sâhitya-kaumudî de Vidyà-bhûçana

Peterson, Rep. 2d, p. 11 i. M. Peterson a retrouvé quelques

fragments d'un traité attribué à Çrî kavi-keçari-Bharata et

portant comme titre Bharata-kârikâs Rep. 3d
, p. 352). Le

commentateur de la Sâhitya-kaumudî rapporte que les kârikâs

étaient un extrait abrégé du Vahni-Purâna Agni-P.

[Rep. 2d
, p. 12; Weber, Cat. Berlin. Hss. Il, n° 82i

11 (2).r- M. Piachel (Gottmg. Gel. Anz., 1885, p. 763-4

a recueilli dans le Nâtya-çàstra quelques indications dent il

a cherché à tirer parti peur fixer la. datede la composition au

vi
e ou au \ ii" siècle. La liste \\v> peuples étrangers n'a rien de

caractéristique; c'est celle qu'on retrouve aussi bien dans les

épopées que dans la littérature classique:

.iç ca yavanâç caiva pâhlavâ bâhlikâç ca v.\h

pràycn.i gaurâfr lurt.ivy.ih
|

1'
. p. i

|
|

>
;

1'
.

La mention do plusieurs opinions en désaccord ne prouve

pas l'existence d'une littérature technique avant le Nàtya-

<;.àst f.a fanyetu, Pb
, 62; anyair apj aktam, 60; puis vient un

çloka.
. Elle confirme l'hypothèse que nous avons émise sur la

formation du Nâtya-çâstra v.sup.p. 27sqq. 298sqq.i S ,. .

1 \\ (1). — La bibliothèque de L'India-office, à Londres, con-

tieut un ouvrage intitule Bharata Nàtya-çàstra n en

lettres telirigas ; n°3089, copie en de> anàgari . Ce n'est qu'un

mauvais traité de danse, sans rapport avec le vrai \ •
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çâstra. Le Bharata-çâstra de la collection Mackenzie p. l(il)

est, d'après les indications de Wilson, un ouvrage du

même genre el sans doute le même ouvrage. La même cou-

jecture s'applique vraisemblablement au Bharata-çâstra qui

figure dans le Catalogue d'Oppert, I, 6019.

1 ,°> (2 .
•— Une citation de Bharata dans Râghavabhatta (A.

dy. p. 20 cité inf.) prouve qu'il avail pour autorité un manus-

crit de la récension du Nord, si on peul L'appeler ainsi (A,

Ii, P). Il cite un passage avec la mention $odaçâdhyâye, qui

se retrouve dans le 16° chapitre de 15 el de P, lequel corres-

pond au 17' de G.

15 (1). — La simple énumération de ces essais indique quelle

confusion subsiste encore dans l'étude de Bharata. M. Hall a

reproduit Les numéros d'ordre des chapitres dans son manus-

cril : M. Regnaud a pris ceux du ms. G; et M. Grossei est

iv\ cnn aux chiffres de 13.

15 (2).— (Ex. A. dy. 230 = Bh. XIX, 12, 25-2G ; A. dy.

126= Bh. XIX, 32-33; A. dv. 156 = Bh. XXXIV, 15; A.

dv. 62 = Bh. XXXIV, 68-70, etc.) On est tenté de se

demander si notre Nâtya-çâstra ne contient pas en grande

parti» 1 le commentaire en vers composé sur les sûtras primi-

tifs par Mâtrgupta.

18 (1). — Dhanika est mentionné après Vâlmîki, Vyâsa,

Kâlidâsa, Amarasimha et Mâgha parmi les favoris de la

poésie,dans un vers traditionnel rapporté par M. Cowell. («/.

R. As. Suc. n°5, XV, 175).

LS (2). — Le commentaire de l'Anargha-Ràghava cite (p. 7)

un Long extrait en vers du Daça-rûpa (v. note sur 132 (1))

qui ue se retrouve pas dans noire tex.te; le passage est tiré

peut-être du commentaire de Deva-pâni.

20.

nâtivasamgatatvâd bharatamuner tnatavirodhâc ca

sâhityadarpapîyâ aa grhîtâ prakriyâ prâyafo

Nâtacandrikâ, init.
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21. — Hall (Intru'l. au Daça-Rûpa cite encore trois ou-

vrages : /. le Nâtya-çekhara cité par Nârâyana Dîksita dans le

commentaire de la Viddhaçâlabhanjikâ. Je n'ai pu retrouver

cette citation; l'ouvrage est peut-être identique au Rangaç

khara. 2. Le Rûpa-cintâmani cité par Ranganâtha; c'est an

kosa. 3. Le Nâtakâvatâra cité par Mohanadâsa-miçra, le com-

mentateur du Hanûman-nâtaka (init.) : ce n'est peut-être que le

dernier chapitre de Bharata. — L'ouvrage porté au Catalogue

de l'India-Office sous le titre de Nâtakaparibhâçâ d 3i

et 3088) ne traite que de la danse.

29 (1).

avasthâ va tu lokasya sukhadutikhasamudbhavâ

tadîyânukrtih pràjnair nâtyam îty abhidhîyate

Bhar. dans An. R., connu. 9.

29 (2).— Rûpaka est un dérivé régulier de rûpa : mais les

théoriciens indiens, grands amateurs d'étymol fantai-

sistes, l'ont rai taché au causal ropay, faire monter; car, disent-

Ils, le comédien fait mouler sur sa personne, superpose a

son corps, un nouveau personnage, Râma, par exemple.

30 (1). — Tagore mentionne une autre dn Ni<>n d

classés d'après la danse <{ifils emploient. La danse est do

deux espèces: mârga ou deçî; le mârga esl la danse que

Brahma alla jadis chercher (marg auprès de Mahâdeva, et

que Bharata exécuta devant le dieu; la deçj comprend les

variétés locales en usage sur La terre et qui servent à dis-

traire ci amuser les nus. Les mârga-nàtyas, d'origine divi

sont de vingt espèces : Les dix rùpakas, ci do plus la nâtikâ,

la prâkasikii, la bhânikâ, la hainsikâ, la viyogini, la dipikà,

la kaiotsâhatarâ, la citra, La jugupsitA el la vicitràrthà, I.

deçi-uAi vas, au nombre de seize, sonl le sattaka, le trotal

la goçthî, I'
1 vrndaka, le çiipaka, le prenkhana, Le samlapaka,

li' halliça, le râsaka, 1»' çrigadita, la bhiluki, la tumbakî, le

sajjita, le parivarta, la muni et la prahelik

brahmâdyair mârgitaiyi çambho^ pi À{\

gândharvatp vâdanarp nrtyaqi v.u sa in
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deçc deçe nrpâdinâm yad âhlâdakaram param

uni vâdyam tathâ nrtyam tad deçity ucyate budhaiti

mârgadeçiti nâtyasya bhaved dvayam udîritam

brahmanâ yat tapas taptvâ mârgitam ci vayol.i purah

mârganâtyam ca tat prâhus tac ca vimçatidhocyate

nâtakam ca prakaranam bhânam prahasanam dimah

vyâ) ogasamavakârau vîthyankehâmrgâ iti

rûpakâni daçaitâni bhâsitâni kapardinâ

nâtikâ prâkasikâ ca bhânikâ hamsikâ tathâ

viyoginl ca dipikâ kalotsâhatarâ punafc

citrâ jugupsitâ caiva vicitrârtheti durgayâ

evam n ; ttyam uktam çivâbhyâm brahmane purâ

dantilâdibhir uktâni deçînâtyâni sodaça

sattakam trotakam gosthi vrndakam ca tatah param

çilpakam prenkhanam samlâpakam ceti tatah param

hallîçarâsakâv uktâv evam çrîgaditam tathâ

bhîlukî tumbakî caiva sajjitam parivartakam

mùrtih prahelikâ ceti sodaçoktâni sùrihhih

Tagore, 2-3.

30, n. G.

bhâratam varsam âçritya kartavyam nâtakâdikam

sthânântare samudbhûtir yato na sukhaduhkhavoh

Bharata, dans An. R., comm., p. 9.

dâridryavyâdhijarâçîtosnâdyudbhavâni duhkhàni

bîbhatsam ca vidadhyâd anyatra na bhâratâd varsât

varsesv anyesu yato manikamayî mahî hitam sulabham

vigatâdhivyâdhijvarâdvandvâ Laksâyuso lokàh

Rudrata XVI, 40-41.

Dans Bharata XVIII, 90d
, au lieu de nityakastam hi,

P. donne devavihitesu • e1 92 lire:

tesu hi varsesu sadâ na tatra dutikham na va çokah

ye tesâm api vâsâfc purânavâdesu parvatâh proktâh P.

.->! (2 .
-- De même si Duhsanta publie Çakuntalâ qu'il a

épousée, Kàlidâsa L'explique par l'effel d'une malédiction, tan-

dis que Le Mahàbhârata ne cherche point à justifier cel oubli.

31, n. 5. — A.<1\.. p. 230, cite sous Le nom de Mâtrgupta le

vers de Bharata avec La variante :

yad âdhikârikam vastu satnyak prdjhaih prayujyate.

P. lii de même.
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32, n. 1. — Bhâvaprakâçikâ, cité dans A..dy., p. 1

çobhâyai vaidikâdînâm yathâ puspâksatadayah

atha rtuvarnanâdis tu prasange prakari bhavet.

phalam tu kalpyatc yasyâh parârthâyaiva kevalam

anubandhavihînânâm prakari çrûyate yathâ

Ce dernier vers se retrouve dans P correspondant à Bhar.

de Hall, XIX, 24-25 qui rétablit ainsi La seconde Ligne:

anubandliavihînam yat prakarîm iti nirdiçet.

.'>2, n. 4. — A. dy. cite, p. 1">. comme étant de L'Adibha-

rata, le vers XIX, 8 de Bh. avec la variant'' :

autsukyamâtrabandhas tu.

P. lit de même.

An. II. comm., cite, p. 12, également sous l<
i uom de

Bharata :

bahukâryasya sambhâra ârambha iti kîrtitah.

.'>.'>. n. 2. — A. dy. p. 115 cite Sudhâkara :

prâptyâçâ tu mahârthasya siddhisadbhâvabhâvanâ.

//>., n. 3. — A. dy. lii ainsi l»
1 premier pâda :

niyatâm tu phalaprâptim.

1* de même.

If>., n. 1. — Cité sous le nom de Mâtrgupta dans A. dy.,

p. 251 K avec les variantes :

sam. util.un itivrttam ( vi tte P |.

84, n. 3. — Mâtrgupta, cité dans A. dy., p. 1-

kvacit k.ii.m. un.'ui. uii m kvacic ca phaiadarçanam

kvacid Arambhamâtrarp tu phalam ul i

vyâpâraç ca viçeçoktab kvacid vu phalasddhal

bahudhâ rûpake \\ e\ arp

phale yasya hi samhârab phalabtjam tu tad

vastubtjarp kathâ jfleyâ arthabtjam tu n .
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34, n. 1. — A. dy., p. 69, cite le vers do Bh. comme do

L'Âdibharata, a\ ce la variante :

samâptirç] bandhasya (°ptir b° P).

An. K. , cômm., p. 11, cite égàlemenl ce vers avec les variantes

phalavicchedakâraçiarp phalaip yâvac ca nodeti

et ajoute ce vers attribué à Bh. comme h 1 précédent:

tailabindur yathâ toyarp svaçaktyâ vyâpya tisthati

kâvyâfigâni tathâ bindufc saipdarçya mukhatârp vrajet

35,n. 2. — A. dy., p. 114, cite le vers suivant de

l'Àdibharata :

kavibhih kâryakuçalai rasabhâvam apeksya tu... zz Bh. XIX, 103

YYUtkramcnàpi kàrvàni (angâni).

et, p. 33, le Rasârnavasudhâkara :

mukhâdisamdhyangânâm kramo nâyarp vivaksitab

kramasyânâdrtatvena bharatâdibhir âdimaih

laksyesu vyutkramenâpi kathanena vicaksanaih.

37. — A. dy., p. 33, cite ce vers anonyme (de Bharata?):

tannispattes tu kathanarp parinyâsam pracaksate.

Le vers donné par Hall semble résulter d'une fausse lec-

ture; car P. lit :

tannivrttih (corr. nispattih) parinyâso vijneyah kavibhih sadâ.

40, 11. 4. — A. dy., p. 69, cite ce vers du Sudhâkara :

bîjaprakâçanam yatra drçyâdrçyatayâ bhavet

tat s\ ât pratimukhasamdhir.

1h. n. 5. — A. dy., p. 77 :

vilâsab saipgamârthas tu vyâpârafc parikîrtitati.

42, n. 1. — La définition de la Qarmadyuti citée dans S.

est lie''" -le Bharata. P. la place entre les ver- XIX, 77 et 78.
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Le texte de Hall n'en donne pas de définition, par omission

sans doute.

42, n. 2. — Le Sâh.-D. donne pragamana : la Nâtaka-

candrikâ également. Le Bh. de Hall lit praganana, mais P.

rétablit pragayana.

46, n. 2.

bhâvino' rthasya yaj jnânani kramah sa parikirtitah.

Bhar. dans Jagaddliara, sur Mâlatî, p. 186.

Ib. n. 4.

vyâpyena vyâpakajnânam anumânam udîritam.

Bhar. dans Jagaddliara, sur Màlati, p. ;}.

48, n. 3.

yatra pralobhanakrodhavyasanâdyair vimrçyate

btjâdau garbhanirbhinnab so' vamarça itîryate.

Sudhâkara dans A. dy., 168.

50, n. 5. — A.dy., p. 222, cite une autre définition du

chalana :

âtmâvasâdanatp yat tu chalanarn tad udâhrtara.

Et il donne comme exemple du chalana ainsi entendu

dans le sens de découragement : Çak. IV, 1 10, 1 — v. 17'»

inclus.

P. concorde avec s.

avamânakrtarn vâkyarp kâryârtharp châdanaip bhav<

51, a. l. — 1*. donne la même définition que S. el dans

les mêmes termes.

54, u. 3. — A. d\ . , p. 255, cite une définition qui concorde

avec celle du Daça R . :

niith.ih saipjalpanaip ya id àhuh paribhàsanam.

56, u. i. — 1\ donne le même vers que s. \>
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57, n. 3.

patâkâyâs tv avasthânarp kvacit (prâptyâçâyâm).

Sudhâkara, cité dans A, dy., u>.

Fb. il 5. - Corr. dans Bhar. XVIII, 18:

opramâda (P.) °tha vidravo (P.) pratyaksarn tâni na svuh (P.).

et 19:

nagaroparodhanarp (P.) pratyaksâni ou °krtâni nânke (P.).

An. R., en ni m., p. 15, cite sous le nom de Bharaia les vers

I, II, 3312 du Daça-R.

An. R., comm., p, 53, cite un long extrait du NAtakasûtra

relatif aux objets qu'on ne doit pas représenter:

krodhaprasàdaçokàh çàpotsargau ca vidravodvâhau

adbhutadarçanam anke kvâpi pratyaksajâ na svuh

yuddhaip râjyabhramço maranam nagaroparodham ca

apratyaksâni bhavanti praveçakaih samvidheyâni

na kàrvam çavanam range nâtyavogam apcksatâ

kenacid vyapadeçena tadvicchedam ca kârayet

çastrâghâtam vadharn caiva maithunam yuddham eva ca

naite pratyaksato nâtye darçanîyâh kathamcana

bhaved aithavaçâd vâpî purusah sahitah striyâ

na ca taccumbanam kurvàn nirvyâjâlifiganarn na ca

dantacchedam nakhacchedaip tathâ lajjàkaram ca yat

bhojanam salilakrîdàm rangamadhye parityajet.

58, n. 1.

anke praveçah pâtrânârp nâhetuh parikîrtitah

arthaprasangam âlambya tesâm nirgama isvate

vistâro gunasampatte^i svabhâvâd uddhrtir na bi

vairasvâsva bhaved anko dîrgho rogîva panvatâm

naikatrânke praçamsanti bahupâtravibhâvanâm

na caikaikarasodrekani nâpi vistarayojanam

bîjârthayuktiyuktam ca krtvâ kâryarp yathârasam

niskramam tu tatah kuryât sarvesâm rangavartinâm.

Nâtakasûtra, cité dans An. R., comm. >}.

59, n. 1.

ankacchede kâryatn mâsakrtaqi varsasamcitain vâpî

tat sarvarn kartavyarn varsâd ûrddhvaip na kadâcit.
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59, n. :;.

vrttavartisyamânanâm kathângânârp nivedakah

saipksepoktih sa viskambho madhyamapâtrayojitah

kuto' pi svecchayâ prâptah sambandho nobhavor api

viskambhako sa vijneyah kathàrthasyâpi sûcakah

[ sambandhenobhayopari

yas tu kâvvàrthasùcakah.

Màlatî, comm. 33. ]

viskambhako dvidhâ jfîeyah çuddhah samkîrna eva ca

çuddho madhyamapâtrena samkîrno madhyamàdhamaih

samskftoktyâ ca çuddhah syât samkîrno nîcabhâsayâ.

Bharata dans An. R., comm. 70.

asûcitasva pâtrasya praveçp naiva yujyate

tato viskambhakenâsya sùcanam racayed budhah.

Sarpgîtakalpataru, ib.

tatra viskambhako bhûtabhâvivastvamçasûcakah

amukhvapâtracaritah samksepaikapravojanah

dvidhâ sa çuddho miçraç ca miçrah svàn nic.imadhvamaih

çuddhah kevalamadhyo'yam ekânekakrto dvidhâ.

Sûdhâkara dans A. dy. 84.

çuddho madhyamapâtrena sarnskrtoktyâ nibodhyate.

Mâlatî, comm. jo6.

60, n. l.

ankâvasâne yatraiva bhâvino' nkasya sûcyate

vastubîjam upodghâtaib so'ûkâvatâra ucyate.

Bharata dans Mâlatî, comm. 68.

(il, n. 1.

yàt tu prayogabâhulyâd artho' nke na samâpyate

bahuvrttânto' Ipakath.uh sa vidheyarj praveçakaifc

ankânâm antarâlesu samksiptârthapra} ojanaib

bhrtyavarge kathâbaddho vijîleyo' yam praveçakafo.

Hh.ir.ua, ib., 7 |.

61, 11 Z.

yat tu çrâvyam na sarvasya svagatam tad ih

Bharata, ib., \6 et An, R., comm

hrdayastharp vaco yat tu tad âtmagatam ucj

Bhar. dans An. K . comm.
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Âtmagatam n'est qu'une variété «lu svagatam; c'est un

aparté où le personnage s'interpelle.

mgûdhabhâvasarpyuktam apavâritakatp bhavet.

Bharata, dans Mâlatî, comm. 99,

rahasyaip tu yad anyasya parâvrtyâ prakâçyate

nâtyadharmasamâveçât snmam tad apavâritam.

Bharata, dans An. R., comm. 42.

61.

pâtrasyâlpatayâ yatra pâtram naiva praveçyate

nepathya itv uktvâkâçe laksyarp baddhveti cocyate.

Bharata, ib. 10.

62. — L'expression prathama kalpa se rencontre plusieurs

fois dans les drames (Çak. 105, 1; cf. 72, 4 padhamo sam-

kappo; et Mâlav. 13, 10). Le sens indiqué par les commenta-

teurs comme parle contexte ne souffre pas de difficultés; il

faut traduire: « Excellente idée! ». Le composé prathama-

kalpita signifie : « de premier ordre » (cf. Bohtlingk et Roth,

s. v. kalp. caus. 1, ad fin.). Cet emploi du mot prathama-

kalpa n'explique pas la convention scénique mentionnée dans

notre texte; elle est peut-être l'invention d'un théoricien four-

voyé, qui n'aura pas compris le sens de cette locution dans

les passages où elle se trouve.

62, n. 2. — Jagaddhara, dans Mâlatî., comm., p. 17, cite

les vers II, 1, 2, du Daça-R. sous le nom de Bharata, et cite

également sous ce nom la définition suivante des qualités

nécessaires:

vinavah çllasampattir madhurah priyadarçanab

tyâgab sarvasvadânam syâd daksah ksiprakaro matah

priyamvado' nutkatavâk sasneho lokaranjanab

mitaprastutavâg vâgmi nitvakarmaratah çudh

khyâtavamço rûdhavamçali sodaçât trimçako yuvâ

vânmanahkarmabliir yaç ca na calah sa sthiro matah

dhrtih sarvesu yâ prîtir utsâho glânireva ca

smrtih kâlântarajnânam prajnâ tîksçamatir mata

kalâç câtra catuftsastir mânaç eittasamunnatib

çùrah sarpgrâmanipurio rûpavân drçya ucyate

atipratâpas tejasvl çâstracaksus traylparab

âtmavat sarvabhûtânl yal.i paçyati sa dhârmikab
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tadgunâs tu mahâbhâgyam audâryam sthairyadaksate

aujjvalyam dhârmikatvam ca kulînatvam ca vâgmitâ

krtajnatvam nayajnatvani çucitâ mânaçîlatâ

tcjasvitvam kâlavattvam prajâranjakatodayah.

Sudhâkara, dans A. dv., 15.

70, n. 3.

vilâsah puruse yathâ

mandasamcarinî drstir gatiç ca vrsabhâyitâ

smrtipûrvas tathâlâpo vilâsah kathyate yathâ.

Bh. dans Mâlatî., comm. 246.

71, n. 1.

tan mâdhuryaip yatra gâtradrstyâdeb sprhanîyatâ

sarvâvasthâsu sarvatra.

A. dy., p. 97.

71,n.2.

yasya prabhâvâd antahsthâh çokaharsâdayo bahih

dehasthâ nopalabhyante tad gâmbhîryam udâhrtam.

Bh. dans An. R., connu. 12

72, n. 4 (et 73, 11. 1).

tatra kanyâtvarûdhâ syât salajjâ pitrpâlitâ

sakhîkelisu visrabdhâ prâyo niugdhâ gunânvitâ.

Sudhâkara dans A. dy., 7 S-

75, n. 2. — Bharata, cité dans le comment, de Mâlatî.,

j). ls, s'exprime comme le Daça-R., sauf le second pâda:

oânyodhâ uâtyavedibhih. Es1 -ce une simple erreur de mémoire

du commentateur, ou cette variante indique-t-elle que l'exclu-

sion de l'amour adultère étaii absolue au temps de Bharata?

7<>. n. V.

bhâvâd tsatprakàço vah sa hàva iti kathyate.

An. dans A. dv.,
|

akçibhruvor vikàràdvàh çrngârasya ca sûcakab

prtvarecakâ bhavâ havâs tebhyab satuutthitàh

Bhar. dans Mâlatî., connu.

70, n. :;.

nànàvikàiaih suvvaktah çrnj ;cakaih

hàva eva bhaved dhelâ.

Sudhâkara dans A. dy.,
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nàrinàm priyasarpbhogalajjâsâdhvasakautukaib

svabhàvàvisKiU) vegO hclcti parikirtitah.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 49.

79, 11. 5,

rûpayauvanalâvarryair upabhogopabrmhitaib

alaipkaraçam angânârp çobheti pariklrtitâ.

Bhar. dans Mâlatî., connu. 42,

Kl, n. 3.

vo vallabhâsannagato vikâro gatyâsanasthânavilokanâd lu

nânâvidhâkûtacamatkrtiç ca parânmukham câsyam ayarp vilâsah.

Nâgarasarvasva dans A. dy., 50.

yânasthânâsanâdînârn netravaktrâdikarmanâm

utpadyate viçeso vah sa vilâsa iti smrtah.

Bharata dans Mâlatî., comm. 24S.

dayitâvalokanâdau viçeso' ngakriyâsu vah

çrngâracestâsahito vilâsah samudîritah.

Bhar., ib., 49.

81, n. 7.

vad antarnihitasyâiigaih savyâpâfair manobhuvah

savridâviskrtih strinâm tad âhuh kilakiiïcitam.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 255.

82, n. 1.

svâbhilâsaprakatanam mottâyitam itîritam.

Sudhâkara dans A. dy., 75.

çrutvâ kathârp priyajanasya sakhîmnkhebhyah

karnodarasthitacalattanutarjanîkam

vat sângabhangam iha jrmbhitam anganânâm

mottâyitam tad nditani kavibhih purânaih.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 75.

89, n. 2.

çrngârârthaip trapâkâri vâkyarn gosthîsu narma tat.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 87.

sahâsyavacanaprâyaiyi narmecchanti manîsinab

Bhar., ib., 10.

npacârah strîpurpsayor manojanmanibandhanab

sa evâtra parijneyo narmasarpjflab prayoktrbhib-

Bhar., ib., 91.
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90, n. 3.

narmasphotas tu bhâvânâip dehasthânâip prakàçanam.

Bhar.j ib., 223.

Ib., n.4.

kâryakâranato yatra nâyako gopayet tanuni

narmagarbhah sa kathito nâtyavedibhir uttamah.

Bhar., ib., 2 5 S.

94.

svapno dûtaç ca lekhaç ca uepathyoktis tathaiva ca

âkâçavacanaip caiva jneyâ hy antarasaipdhayafr.

Mâtfgupta, dans A. dy. . 20.

85.
vivaksitârthakalitâ pattrikâ lekha ucyate.

An. dans A. dy., 102.

Ib.

citram âkârasya vilekhanam.

An. dans A. dy., 217.

96.
tatrasâma priyaip vâkyaip sânuvrttiprakâçakam.

Ib., iO).

Ib.

dandas tv avinayâdînârp drstvà çrutyâ ca tarjanam.

Sudhâkara dans A. d) ., yj.

Ib.

krodhas tu cetaso dîptir aparâdhâdidarçanât.

An. cité dans A. dy., 225

.

Ib.

bhayas tv âkasmikas t rasa h.

Ib., 223.

<>7.

ojas tu vâgupanyâso nijaçaktiprakâçakaji.

Ib., 22

Ih.

saniNitih sva\ .un uktasya svayani pracchldanaip bh..

Ib., 83,

Ib.

bhrântir viparyayajîiânani prasangas) aviniçcaj àt.

16.

Ib.

niçcayo hetunarthasya oiatatp hetvavadharanam.

RasArnavasudhakara A.\- \.
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98, n. 2.

sahasaivârthasarnpattir nâyakasyopakârikâ

patâkâsthânakam.
Âdibharata, dans A. dy., 41.

sarndhau prathame tan matam

Ib., ib.

100, n. 1.

mukhe pratimukhe garbhe vimarçe ca catursv api

bhcdàh samdhisu kartavyâb patâkâsthânakasya tu

Mâtrgupta, dans A. dy., 110.

mukhasamdhim ârabhya samdhicatustaye kramena bhavanti.

An. dans S. D., 303, comm.

104, n. 3.

âkhyânam tu tad uddistam yat purâvrttakîrtanam.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 92.

105, n. 1.

upamâdyair alamkârair gunaih çlesâdibhis tathâ

ratnâdhyair bahubhir yuktam bhûsanair ivabhûsanam.

Mâtrgupta dans A. dy., 20.

gunàlamkârabahulam bhâsanam bhûsanam matam.

Sudhâkara, ib.

Ib., n. 2.

vâkyam aksarasamghâto bhinnârthaçlistavarnakam.

Cité ib., 248.

Ib., n. 4.

vâkyam yad gûdhàtulyârtham tad udâharanam matam.

Cite ib., 41.

106, n. 1.

sa hetur iti nirdisto yat sâdhyârthaprasâdhakam.

Cité A. dy., 210.

Ib., u. 5.

sambaddhârthânurûpo yah padaughah sa padoccayafc.

Ib. 31.

I4M n. 6.

kathanâd anyaces|ânâm sâdhyasiddhir nidarçanam.

Bliar. dans Mâlatî., comm. 93.
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107, n. 1. — Le texte publié par M. Regnaud présente une

lacune à la place des définitions de L'abhiprâya et de la prâpti.

109.

niruktir niravadyoktir nâmany arthaprasiddhaye.

Cite A. dy., 30.

//,., n. 5.

abhyarthanâparam vâkyam vijneyo' nunayo budhaih

Cité A. dy., 253.

110, n. 1.

mâlâ syâd yad abhîstârthaprakâçanam.

Cite A. dy., 107.

mâlâ bahûnârp hetûnârp nirdeçah sâdhyasiddhaye.

Cité Mâlatî.j comtn., 227.

//,., n. 4.

yatra bhâvanayopetam âtmânam atha va param
pj-cchann ivâbhidhatte' rtharp sa prechety abhidhîyate.

Bhar. dans Mâlati., comm. 70.

//y., n. 5.

prasiddhir lokavikhyâtair vâkyair arthaprasâdhanam.

Cite A. dy., 20.

1 1 1, n. 3.

saundaryâdigupaçlâghâ gupakîrtanam atra hi.

Cité A. dy., 73.

//;., n. 5.

manorathas tu vyâjena vivakçitanivedanam.

Cité A. dy., 112.

Ih., n. 7. — D'après une citation de TA. dy., cette beauté

s'appelait aussi madhurabhâçana

:

yat prasannena manasâ pûjyapûjayitur vac.ih

smjrtiprakâçanam yat t.u smrtaip rnadhurabhâsaoam.

A. dy. . 259.

112.

prathamasamdhyupalaksaQatvaiT) dvâdaçânâm uktam.

Abliin.iv.ibh.it .ni d'Abhinavagupta, citée A .

Théâtre indien, r. n.
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112, n. 1.

supratîtam (corr. apratîtaip) vismrtarp va yatra kâryam prakàçyate

tad udghâtakam ity âlmh praçnottaramanoharam.

Bhar. dansMâlatî., comm. io.

1 13, — Le Sudhâkara mentionne aussi ces doux divisions :

dvidhâvalagitaip proktam arthâvalagitâtmakam

anyaprasangâd anyasya sarpsiddhir prakjtasya ca.

Cité A. dy., 1 3.

114, n. 1. — Le mss. P. diffère entièrement ici du texte

de Hall :

çrutisârûpyârthâtmani bahavo' rthâ yuktibhir niyujvante

etad dhâsyam ahâsyam va trigatarn nâma vijneyam.

115, n. 3.

anavâranabhâvyarthavâdo gaçda iti smrtah.

Bhar. dans An. R., 44.

116, n. 2.

mûrkhajanasamnikarse hitam api yatra prabhâsate vidvân

na ca grhyate' sya vacanam vijneyo' satpralâpo' sau.

P.

119, n. 4. — P. diffère ici de Hall et semble mieux en

harmonie avec le commentaire d'Abhinavagupta :

prâkrtam yad viyuktam tu pathed ântarasamsthitâ

madanenânalipsângî (?) sthitapâthyam vidhîyate.

120, n. 5.

vaimûdhakam tu lâsyam syât pumsah strîvesadhâranam.

Bh. dans Mâlatî. comm. 229.

Iô., n. 6. — P. est tout différent et se rapproche de S.

pâtram vibhrastasamketam suvyaktakaranânvitam

prâkrtair vacanair yuktam viduh saindhavakam budhâh.

121.

çokavibhramayukte tu vyâdhicintâsamâçrite

çrutavârtâdivairûpye yojya dvipadikâ budhaih.

13har. dans Mâlatî., comm. 36.
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dhruvà tu gîtibhcdo 'yam vrndasâmâ nibadhyate

sa ca pancadhâ tathâ hi

prâveçikî niskrâmanî parikrâmany avasthitih

utthâpani tu pancamyâ dhruvâ nâtyârthasiddhaye

tatra prâveçikî jneyâ praveçe gânayogatah.

Bhar. dans An. R., 20.

prâveçikî âksepini krâmikî utthâpinî prâsâdikî iti pancadhruvâh.

Bhar. dans Karpûramanjari, comm. 6.

prathayati pâtraviçesân sâmâjikamanâmsi ranjayati

anusamdadhâti ca rasân nâtyavidhâne dhruvâ gîtih.

Bâlaxâmây. I, v. 20.

lb. (2).

range viçanti niryânti ye tatkâryârthinah punah

te sarva eva pâtrâni kîrtitâni prayoktrbhih.

Bhar. dans An. R., 10.

pâtram tu nartanâdhâro.

Sarngîtaratnâk. VII, 12, 11.

122, n. 3.

vikrtângavacovesair hâsyakârî vidùsakah.

Sudhâkara dans A. dy., 55.

vaihâsikah kelikarah prahâsi ca vidûsakah.

Bhar. dans An. R., 1 [6.

123, n. 2.

prasahyamânakâmârto bahusthànasamutthitah

svâvasthâdarçanàrtham ca pre-uyed dùtam àtmanah.

Bhar. dans Màlati., comm. ;iS.

patutà dhrsî.u.'i cetmgitajfiatvam pratàranam

deçakàlajfutà caiva dùtikrtye gunà mat.ih.

lb.. us.

lajjitam nàrthavantam va rùpinam v.i tath.ituram

dùtam vâpy athi va dûtlrp na tu kuryit kathaipcana.

lb.. 10.

nisrst.'u th.'i mitàrth.i ca tathà ^âsanaliàrikà

sàmarthvotpàdu.'ihinà dùti tu vividhà mata.



20 THÉÂTRE INDIEN

//>., n. 3.

ubhayor bhâvam âçritya parâpeksavivarjitam

svabuddhyâ kurute kâryam nisrstârthab prakîrtitatj.

Bhar. dans An. K., i.jo.

strîpumsayor âçayam âdadhânâ

svayarp ca kâryam pratipâdayantî

srstârthikâ sa paradârayoge

dûtî niyojyâ bahudlià sudhîbhih.

Bhar. dans Mâlatî., comm., ioo.

7/;., n. 4.

vidhaveksanikâ dâsî bhiksukî çilpakârikâ

praviçya câçu viçvâsam dûtîkàryam ca vindati.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 16.

kàrur dâsî ca dhâtreyî prativeçyâ ca çilpikâ

bâlâ pravrajitâ ceti nâyikânâm sakhîjanah.

Bhar., ib., 27.

126, n. 5. — Cité sous le nom de Mâtrgupta, A.dy., 57,

avec les variantes :

41 a grhakaksâ. — 42 a yâmesu. b yâmaçuddhiviçâradâh

d yavanyo 'pi matâh kvacit

kiràtî câmaradhârir yavanî çastradhârinî.

vers cité par Katavema, comm. de Çak. (dans Pischel, De

recens. Çak., 44).

yavanî yuddhakâle râjno 'straip dadàti.

Ib.

128, n.2.

Ib.

antahpuracaro vrddho vipro gunaganânvitah

sarvakârvârthakuçalah kancukîtv abhidhîyate

jaravaiklavyayuktena viçed gâtrena kancukî.

Bhar. dans An. R. 109.

kâpâlikâs tu ghantântanâmànah samudâhrtâh.

Bhar. dans Mâlatî., comm. 31
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129 (1).

râjann iti rsibhir vâcyah.

Bh. dans A. dy., 21.

râjann iti tapodhanah (râjânam âha).

Bh. dans An. R., 23.

Voir la jolie scène de l'Uttaracarita où le vieux chambellan

appelle Ràma « RAmabhadra » et reprend bien vite « deva ».

âyusmann iti vâcyas tu rathî sutcna sarvadâ.

Bh. dans A. dy., 16.

âyusmann iti vrddhcna vâcyo bâlah çubhâçayah.

Bh. dans Mâlatî., comm, 319.

tathâyusmann iti dvijah (nrpatim âha).

Bh. dans A. dy., 23.

devânâm api yc devâ mahâtmâno maharsayab

bhagavann iti te vâcyâ vas tesârn yositas tathâ.

Bh. dans A. dy. 259.

devâç ca linginaç caiva nânâsmrtidharâç ca ye

bhagavann iti te vâcyâfc purusâ^i striva eva ca.

Bh. dans Mâlatî., comm., 9.

bhagavann âha râjà tam (tapodhanam).

Bh. dans An. R., 23.

kulani çîlani dayâ dânarp dharmah satvam krtaj nat.i

adroha iti yesv état tân âryân sampracaksate.

Bh. dans Mâlatî., comm. 9.

ârveti nrpatir viprani

Bh. dans An. R.,

âryeti brâhmanarp brù\ ât

Id., ibM 58

aivastribhih patir vâcya âryaputreti yauvane.

Bh.

là. 2

jârastriyas tu sarpbhûsyârj sarvârj parijanena tu

bhattini svâmintt) evain n h.

samânâbhis tathâ sakhyo lulà bhà-\.\h p im.

Bh. d A
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130, n. 1.

parivrânmuniçâkyesu tâpasaçrotriyesu ca

dvijâ ye caiva liàgasthâfr samskrtam te§u yojayet.

Âdibharata dans A. dy., 21.

dhîroddhate dhlralalite dhîrodâtte tathaiva ca

dhîrapraçânte ca tathâ pâthyaip yojyaip tu samskrtam.

Id., ib., 15.

sammatânâm devatânâm râjânyâmâtyasainike

vaninmàgadhasùtànàm pâthyam yojyaip tu samskrtam.

Mâtrgupta, ib.

devànàm bhûpatînârn ca sacivânâm purodhasâm

amâtyavanigâdînàm pâthyam icchanti samskrtam.

Bh. dans An. R., 22.

yojyaip vidûsakonmattabâlatâpasayositâm

nicànâm pandakânàm ca nîcagrahavikârinâm

vidvadbhih pràkrtam kâryam kàranât samskrtam kvacit.

Mâtrgupta dans A. dy., 126.

divyâyâ ganikâyâç ca çilpakâryâs tathaiva ca

vidagdhàvâh striyà bhàsâm samskrtenâpi yojayet.

Bh. dans Mâlatî., comm. 242.

samskrtabhâsâvâcah prâyo nâtye khalu striyâh çlâghyâh

kvacid api vidagdhatâyâh prabodhanârtham praçasyante.

Bh., ib., 81.

samskrta... (v. sup.)

kvacid api tapahprabhâvâd vidagdhatâbodhanâc ca çasyante.

Bh. dans An. R., 113.

cetî prâkrtabhâsinî syâc ca samskrtabhâsini.

Id., ib.

pràkpraticîbhuvoh sindhvor himavadvindhvaçailayoh

antarâvasthitarp deçam âryâvartam vidur budhàh

âryâvartaprasûtâsu sarvâsv eva hi jâtisu

saurasenîm samâçritya bhâsâm kâvye prayojayet.

Mâtrgupta dans A. dy., 8.

nâyikânâm sakhinâm ca saurasenî prakirtitâ.

Bh., ib., 25.

1 :>1 (1). Nous avons reproduit la distribution indiquée dans

l'introduction de l'édition Stenzler V 1 et VII). En réalité le petit

Rohasena parle, à quelques irrégularités près, la çaurasenî.
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Il ne faut pas s'imaginer toutefois que la variété des

prâcrits entraîne une inextricable confusion de langages. La

plupart ne diffèrent que par certains caractères morpho-

logiques ou phonétiques régulièrement fixés et limités à un

petit nombre; le sanscrit en est toujours la base, et Les

prâcrits ne sont guère que des prononciations spéciales du

sanscrit. Témoin les exemples suivants choisis dans la

Mrcchakatikâ et accompagnés do la traduction sanscrite :

Çauraseni (3,5 éd. Stenzler). Natî. ajja iam mhi (ârva, ivam asmi). —
SÛTRADHÂRAH. ajje sâadam de (ârye svâgatam te). — N. ânavedu ajjo ko

nioo anucitthîadu tti (âjnâpayatv âryah ko niyogo' nusthîyatâm iti).

Avantikd (100, 23 ib.) VÎRAKA. eso pavahanavâhao bhanâdi ajjacârudattassa

pavahanam vasantasenâ ârûdhâ pupphakarandaam jinnujjânam nîadi tti

(esa pravahanavâhako bhanati àryacârudattasya pravahanam vasantasenâ

ârûdhâ puspakarandakam jîrnodyânam nivate iti).

Prdcyd (6, 1). Maitreya. adha va mae vi mitteena parassa âmantanaâim

bhakkhidavvâim (atha va maya api maitreyena parasva âmantranakâni

bhaksitavyâni).

Mdgadhî (38, 15) Samvàhaka. tado tena ajjena çavitti palicàlake kada mhi

câlittâvaçeçc ca taççim jùdobajîvi mhi çamvutte (tatas tena âryena savrttih

paricârakah krto 'smi câritrvàvaçese ca tasmin dyùtopajivy asmi samvrttah).

Çdkdri (13,6) ÇakÀRA. antalena çuçiniddhâ eç.i ganià jena mam bhanâdi ehi

çante ci kilinte ci tti (antarena susni^dhà esâ ganikâyena mâm bhanati ehi

çrânto 'si klânto 'si iti).

Cdnddlî (158, 19) Cakdàlau. çunàdha ajj.i. eçe çatthavàhavinaadattaçça

natthike çâaradattaçça puttake ajjacâludatte nâma (çrnuta âryâh esa sârtha-

vâhavinavadattasya naptâ sâgaradattasya putraka âryacârudatto nâma).

Dhakki (36, 18) Mâthura. tassa jûdiarassa mutthipahârena

âsi ta ehi ruhirapaharn anusaremha (tasya dyûtikarasya mustiprahârena

nàsikâ bhagnâ âslt. tad ehi rudhirapatham anusarâmas).

//>., Q. 1.

âçîr namaskriyârûparj çlokafr...

nànditi kathyate.

Bh. dans A. dy. 2 : À.dibhar., ib., >; Màtrgupta

dans comm. Vikram. 0.

â s ir namaskriyivastu.

.1 dans A. .
:

.

pùrvam U 1 ta ni.ivà n.'indi âçit v.ic.inas.in.\ ut.i.

Bh. (
\- } adhv.u a) dans .\. dy., \,
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harottamâfigasthitavastuvarrjanair

vâkyârthabhûmnârthapadais trisamkhvaih

sadbhiç caturbhir nrpaviprasarnpat

samàçjsà sampravadanti nândîm.

Sarpgîtakalpataru, ib., 6.

devadvijanrpâdînâm âçirvacanapûrvikâ

nàndî kâryâ budhair yatnân namaskârena sarpyutâ.

Bh. dans An. R., 4.

devatâder namaskâro gurûçâm api ca stutih

gobrâhmananrpàdinâm àçîr nàndî.

Kohala, ib. 7.

devadvijanrpâdînâm âçîrvacanapûrvikâ

nandaiity asyârp surâ yasmât tasmân nândîti kîrtitâ.

Devapâni, dans Daçarûpatikâ, dans comm. de Vikram. 6.

âçîrvacanasamvuktà nityani yasmât prayujyate

devadvijanrpâdînâm tasmân nândîti samjnitâ.

Bh. dans Nâtyapradîpa (ms. I.O. 1148).

nandanti kâvyâni kavîndravargâh kuçîlavàh pàrisadàç ca santah

yasmâd alaip sajjanasindhuhamsî tasmâd iyarn sa kathitâ nândî.

Nâtyapradîpa dans A. dy., 5,

stutyarthe nadidhâtau va samrddhyarthe va punah

prsodaràdipàthcna nàndîsâdhanam îritam.

iti kccit; An. R. 7.

candranâmânkitâ kâryâ sa rasânâm yato nidhih.

An. dans A. dy., 6.

gangà nâgapatih somah sudhânando jayàçisah

ebhir nâmapadaih kâryâ nândî kavibhir ankitâ

praçastapadavinyâsâ candrasamkîrtanànvità

âçîrvàdaparâ nândî yojyeyam mangalânvitâ

candrasamkirtanarp yatra tadadhîno rasottamah

pritc candramasi sphîtâ rasaçrîr iti bhâtvikih (?).

Bh. dans Mâlatî., comm., 4.

L32 (1).

namaskrtir mângalikî âçîh patrâvalî tathâ

nàndî caturdhâ nirdistâ nâtakâdisu dhlmatâ

namahpradhânavàkycna komalena padena ca

kalpità çarpbhunâ yuktâ namaskrtir itîritâ

devasyàrdhenducùdasva vilâsenopavarnitâ

marïgalânugatam vàkyam yatra mângalikîti sa
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devadvijanrpâdînâm âçîrvâdavibhûsitâ

nândî mahgalasamyuktâ syâd âçîr iti tadvidah

vâcyârthabijaracitâ çj-figârâdisamanvitâ

samyuktâ candrapadmâbhyâm patrâvaly abhidhîyate.

Daçarûpaka dans An. R. 7 (peut-être Le coinm. de Devapâni).

yasyârn bîjasya vinyâso hy abhidheyasya vastunah

çlesena va samâyuktà nândî patrâvalîti sa.

Nâtyadarpana dans A. dy., 6.

Ib. (2).

astângapadasamyuktâ praçastâ vedasammatâ.

Bh. (prathamâdhyâye) dans A.dy., 5.

astâbhir dvâdaçabhir va padaih samyan niyojitâ.

Bh. dans An. R., 3.

kâcid dvâdaçapadâ nândî kâcid astapadâ smrtâ.

Bh. dans Mâlati., comm., }.

nândî padair dvâdaçabhir astâbhir vâpy alamkrtâ.

Bh. (pancamâdhyâye) dans A.dy. 6; et An. R. 7.

tâm sodaçapadâm eke kecid âhuç catuspadâm,

Bh. dans An. R. 7.

tryasratâlânugâtâ tripadâ satpadâ dvâdaçapadeti caturasratâlânugatâ

catuspadâ astapadâ sodaçapadeti prthak trividhaiva. nâtah param api

bhûyastvâd âdjtâ.

Abhinavagupta, Bharatatikâ, dans A. dy., 6,

paftcatrirçiçatpadâ nândî nityam eva çubhâvahâ

syân nâyakasya ca kaver yadi çarnbhuvibhûsitâ

Bh. dans An. R. 7.

l:i:; 1).

padâni çlokàvayavabhûtâni tinantâni subantâni \à iça-

rùpâni va avântai.uïipàni va — (iti vyâkhyâya punar uktani)

—

âcàryasvarasas tv avântaravâkyesv eva padatvam,

• A

çlokapâdah p.ulam kecit suptiuantam athàp

paie 'vàm.uavàk\ aikasvatùpam
|

\ ib.

suptiiuntam padani câtl va padain.

\
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//-. (2).

11.11110' stu sarvadevebhyo dvijâtibhyas tato namah

jitam somena vai râjflâ çivarp gobrâhmanâya ca

brahmottararn tathaivâstu hatâ brahmadvisas tathâ

praçâstv inùm mahàrâjah prthivîm ca sasâgarâm

râjyarp pravartatâm caiva raftgafc svâmçab samrdhyatu

preksâkartur mahân dharmo bhavatu brahmabhàsitah

kâvyakartur yaçaç câpi dharmaç câpi pravardhatâm

ijyayâ cânayâ nityam prîyantâm devatâ îti.

dvâdaçapadâ nândî donnée par Bh. (pancamâdhyâye)

dans A. dy., 6.

/*. (3).

ânandam vidadhâtu padmavasatih çambhuh çivaiii yacchatu

çrînâthah çriyani âtanotu tanutàni sitâpatir vânehitam

heranibah kurutàm avighnam anaghani vâg brahma vidyotatâm

vyâsoktani tad udetu vastu bharato nâtye 'stu nah kautukî.

nândî astapadâ du Vilaksakurupati, citée par Abhinava-

gupta; A. dy., 6.

lb. (4).

çlokaih kâvyârthasûcakaih.

Bh. dans A. dy., 2; Adibhar. ib., 5 ; Mâtrgupta dans

comm. de Vikram., 4.

134.
ksemam sarvagurur datte magano bhûmidaivatah

vas tu çrîdah.

Bhâmaha dans A. dy.
, 4.

135.

atha pâtrâni tatrâdau nândî nândîm tu yah pathet.

Bh. dans An. R., 7.

sûtradhârah pathen nândîiii madhyamam svaram àçritah.

Bli. (pancamâdhyâye) dans A. dy., 2, 6; An. R., 7;

Mâlatî., comm. 4.

sûtradhârah pathen nândîm anyo va rahgabhûmigah.

Sanigîtakalpataru dans An. R., 8.

II,., n. 2.

vatra kimcin natau pàdau syâtârn mûlaprasâritau

vaisnavarp rat tu nirdistam sthânakam visnudaivatam.

lyotirîçvara dans comm. de Vikram., 7.
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136.

nândîrn prayujya niskrâmet sûtradhârah sahânugah

sthâpakah praviçct tatra sûtradhâragunàkrtih.

Adibhar. dans A. dy., 6; Bh. dans An. R. . 7 et

Mâlatî., comm. 6.

sûtradhâragunâkârah sthâpakah praviçct tatah

upacârena so 'py atra sûtradhâro 'bhidhîyate.

Çâtakarna dans An. R., 7.

aparc tu : patântarita eva nândîrn pathitvâ sûtradhârah praviçati

vadati ca.

An. R., S.

apare tu : dikpâlastutijarjarapûjântam eva pùrvaraiïgam nândivyati-

riktani krtvâ sùtradhâre vinirgate tatsamagunatvât sthâpaka eva

sûtradhâro nândîrn javanikântah pathitvâ rangabhûmâv àgatya

kâvyani âsthâpayet.

Samgîtakalpataru dans comm. de Yikram.. 6.

yad va: anyenaiva pathitâ tadante sûtradhârah praviçati vadati ca.

An. dans An. R., 7.

137, n. 2.

tatah (zz nândyanantaram) çlokam pathed ekarn gambhirasvarasam-

devastotrarp puraskrtya yasya pùjâ pravartate. [yuktamj

Bh. dans Mâlatî., comm. 07.

II». (1). — Le choix de la saison a décrire est réglé par

des lois précises, et c'est une erreur d'y chercher, comme
fait M. Windisch, une indication sur le temps réel de la

représentation : o S'il B'agit d'une bataille dans la pièce, c'est

L'automne qu'il faut décrire; s'il s'agit d'un mariai:»', c-

l'été ou le printemps ».

carat samgr&maviçaye vivâhe jyesçhamddhavau.

Bh. dans Mal.ci., comm

Le Venisarnhâra qui est un drame militaire a une descrip-

tion de L'automne dans le prologue; ainsi t'ait le Dhanam-

jaya rijaya, le seul vyàyoga publié jusqu'ici; le prologue de

Çakuntalâ chante l'été; celui de Mallikàmâruta, du Jâoakîpa-

rinaya, etc, . le printemps
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lb.
%

n. 3.

prarocanâ tu kartavyâ pûrvarangârthasiddhaye.

Rangaçekhara, par Jybtirîçvara, dans An. R., 16.

blùvasiddhih prarocanâ.

Nâtyadarpana, ib.

lb. (2).

samksepâd uta vistarâd vidadhîta prarocanâm....

praçamsâ tu dvidhâ jneyâ cetanâcetanâçrayâ

cetanâs tu kathânâthakavisabhyanatâb smrtâh

acetanau deçakâlau kâlo madhuçaranmukhab.

Sudhâkara dans A. dy., 8.

138, n. 1.

ittharn rangavidhânasya sambandhâdiprasiddhaye

gotrani nâma ca badhnîyât pûjâvâkyaip sabhâsadâm

vânchàkalâpah pratliamani kalâvidhir anantaram

vânchâçûnyâ na drçyante vyavahârâh kathanicana

vâîichâkalâpas tu kaver abhîstârthaprakâçanam

svâbhidheyagatatvena sa dvidhâ paripathyate

svagatam tu svagotrâdisvîyakîrtiprakâçanam

abhidheyagataip yat tat kâvyanâmnâ prakâçanam.

Bhâvaprakâçikâ dans A. dy., 9.

vidher yathaiva samkalpo mukhatâm pratipadyate

pradhânasya prabandhasya tathâ prastâvànâ mata

arthasya pratipâdyasya tîrthaiii prastâvànâ mata.

Sudhâkara dans A. dy., 14.

svair angaiç câpi vîthyàngaih prakuryâd âmukharp budhah.

Mâtrgupta dans A. dy., 13.

gotram nâma ca badhnîyât pûjâvâkyam ca sarvatah

oâtakasya ca van nâma garbhanirdistalaksanam.

Bh. dans Mâlati., 9; An. R., i>.

140 1).

nepathyoktam çrutarn yatra tv âkâçavacanam tathâ

samâçrityâpi kartavyam âmukharn nâtakâdisu.

Nakhakutta dans Sâh. 1). 295 (comm. marqué

par erreur 296).
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lbl, n. 1.

prakhyâtavastuvisayam dhîrodâttâdinâyakam

râjarsivarpçacaritam tathâ divyâçrayânvitam

yuktam vrddhivilâsâdyair gunair nânâvibhûtibhih

çp'igâravîrânyatarapradhânarasasamçrayam

prakrtyavasthâsamdhyangasaindhyantaravibhûsanaih

patâkâsthânakair vrttitadaiigaiç ca pravrttibhih

nâtyâlamkaranair nânâbhyâsayukpâtrasamcayaih

ankapraveçakair âdhyam rasabhâvasamujjvalam

sukhaduhkhotpattikrtam caritam yac ca bhûbhrtâm

itivrttam kathodbhûtam kirncidutpâdyavastu ca

nâtakam nâma ta] jneyam rûpakam nâtyavedibhih.

Mâtrgupta dans A. dy., 9.

devatâdarçanântam tu kartavyam nâtakam budhaih

râjarsidarçanântam va te 'pi devaih samà matâh.

Bh. dans An. R., 320.

prakhyâtonnatanâyakam rasamayam râjarsivamçodbhavam

sângam bhangajavânvitam rasamayam tattatpurânâçrayam

bhâsâvaibhavasundaram pravilasannânàvilàsam valad

vrttivyâptam açesasamdhisahitam saptânkavan nâtakam.

Samgîtakalpataru dans An. R., 15.

Le totaka, mentionné dans Bharata XVIII. 11 Hall

comme une variété du nàlaka. n'est qu'une fausse Lecture. P.

restitue nàtaka.

111 (1). — Bharata semble n'en reconnaître que doux

espèces :

çrngârahâsyabahularn çantâdbhutarasanvitara

dvyankam ârabha(ihtnam prâha prahasanaip munih.

Bh. dans An. R.. I08,

Cf, infra, Le prahasana.

142, n. 1.

ilvidh.'i prakaranam tat tu çuddham samkîrnam eva ci

kulastrîracitam çuddhaip samktrpaxn veçyayi krtam.

Bh. dans Màlati., connu. 17.
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144. — Le Mâlavikâgnimitra, donné comme exemple de

la vithi (S. 533 . n'a pas de rapport avec la définition du

genre. Kâlidàsa lui-môme présente dans le prologue sa pièce

comme un nâtaka. L'erreur du Sâhitya-D. ne peut guère

s'expliquer que par une faute de lecture.

là., n. 1.

nânârasasamâyuktâ saipdhidvayavibhûsitâ

arthaprakrtibhih pûrnâ syâd ekânkâ tu vîthikâ

tribhih pâtraih prayojyeyam uttamâdhamamadhyamaih

kartavyâ nâyikâ càtra çrngàradvayasamyuktà.

Bh. dans Mâlatî., comm. 70.

147, n. 4. — Râjaçekhara le définit lui-même (Karpûr. I,

v. 6 ; le texte original est en pràcrit).

tat sâtakam iti bhanyate dûram yan nâtikâ anuharati

kim punar atra praveçakaviskambhakau na kevalam bhavatah.

Le commentateur cite encore cette autre définition :

saiva praveçakenâpi viskambhena vinâ krtâ

ankasthânîyavinyastacaturjavanikântarâ

prakrstaprâkrtamayî sattakam nâmato bhavet.

Sudhâkara.

Le commentateur écrit constamment : sâtaka. Le Pet.

Wort. cite s. v. çàtaka : çâtaka, nâtakabheda ; Bhar. dans

Çabdakalpadruma. (Jàtaka est évidemment une variante gra-

phique de sattaka ou sâtaka.

148(1).

lâmpatyabahulâ nîco nâyakaç copanâyakah

nîcavamçasamudbhûtâ nâyikânîcatatparâ

surâpânasamâyogân nrtyagîtasamâkulâ

ankadvayasamâyuktâ jneyâ prâkasikà budhaih.

Tagore, The eight principal Rasas, p. 12.

150, n. 2. — Plusieurs peintures dans les temples de

Bagh, district de liâth, au sud du Màlva, représentent ce

genre de spectacle. Burgess décrit ainsi l'une d'elles : « On
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y voit six femmes autour d'un homme qui porte un habit

tacheté et un couvre-chef gris, de grandes pendeloques aux

oreilles, et un long collier; à sa droite, par terre, deux tam-

bours. Trois femmes ont de petites cymbales ; les trois

autres de courtes baguettes, et la septième un tambourin.

Elles semblent vivement intéressées. » Archœol. Survey of

W. India, n° 9, p. 95.

lu. (1). — Voir le texte des définitions de la hamsikâ,

etc., dans Tagore op., laud., 13, sqq.

157(1).

sûtradhârakrtârambhair nâtakair bahubhûmikaih

sapatâkair yaço lebhe bhâso devakulair iva.

Harsacarita, introd. v. 16.

Ib. (2).

bhâsammi jalanamitte kantideve a jassa rahuâre

saubandhave a bandhammi hâriyande a ânando.

Gaùdavaho, v. 8oo.

La traduction sanscrite donne :

bhâse jvalanamitre kuntîdeve ca yasya raghukâre

sobandhave ca bandhe hàricandre ca ânandah

et le commentaire interprète ainsi :

bhâsah jvalanamitrah kuntîdcvah iti kavavah ; raghukàrah kâlidâsah.

La grammaire seule suffit à mettre en garde contre cette

interprétation; la place du mot ca entre kantideve et rahuâre

serait au moins singulière dans un ouvrage ècri( avec un

soin minutieux comme celui-ci ; de plus, L'expression soban-

dhave bandhammi semble appeler par symétrie des péri-

phrases analogues dans le premier et le second pàda. I.e vers

de Râjaçekhara, cite plus loin, justifie L'épithète de jvalana-

mitra donnée a Bhâsa; dès lors il ne reste plus qu'à expli-

quer kantideve par le sanscrit kantideve comme l'apposition

«le raghukâre*
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II,. (3).

Bhâso râmilasomilau..

.

Vers cité dans la Çârngadharapaddhati, 8, 17, et publié

par Aufrecht. Y. aussi Subûâçitàyalî, introd., s. v. Bhàsa.

158 (1). — V. Peterson, Itrport on scarc/t of ms$. 1883-

1884, p. 46.

là. (2).

bhâso hâsah kavikulaguruh kâlidâso vilâsah....

Prasanna-R., p. 9.

Ib. (3).

bhâsanâtakacakre 'pi chekaih ksipte pariksitum

svapnavâsavadàttasya dâhako 'bhûn na pâvakah.

Râjaçekhara dans la Sûktimuktâvalî ; cité Subhâsitâv.

s. v. Bhâsa.

Ib. (4). — Le TàpasavatsarAja de Mâtrarâja Anan-

gaharsa (v. Hultzch dans Gàtting. Nachrichten, 1886, p. 224

sqq.) est aussi fondé sur cet incident.

Ib. (5). — Peut-être faut-il expliquer comme une allu-

sion au Svapnavàsavadatta le passage fameux de Màlatî (II,

92) où Kàmandaki mentionne d'illustres héroïnes : Çakuntalâ,

Urvaçi, Vàsavadattà, qui ont choisi elles-mêmes leurs

époux. Il ne peut s'agir de la Vàsavadattà de Subandhu dont

l'histoire est sans rapport avec la légende citée par Bhava-

bhùti. Les fiançailles de Vàsavadattà avec Samjava, aux-

quelles laBrhatkathà ne fait aucune allusion, étaient peut-être

une invention du dramaturge.

159, n. 2. — Le même vers est également attribué à

Bhâsa dans la Subhâsitahârâvalî, et à Mâlavarudra dans

Ksemendra, Aucityavicâracarcâ 123.

1G1 (1). — Ce vers se retrouve dans Bhartrhari, 1,3;

la collection de stances qui nous est parvenue sous ce nom

semble formée de pièces empruntées à des auteurs divers et

groupées d'après le sujet.



APPENDICE

161 (2). — D'après Les données de La Râjatarangin!

relevées et mises bout à bout par Shankar Pandit Gaûda-

vaho, Inlrod. XXIV sqq. . Tunjina, Le contemporain <le

Candra, aurait régné de 105 à 69 avant J.-C. ; Biranya

et Toramàna, contemporains de Vikramâditja d'Ujjàyini,

auraient régné de 88 à 118 après J.-C; cinq règnes séparent

ces deux princes d'un autre Vikramâditya, roi du Cache-

mire, qui gouverna ce pays de 517 à 559 après J.-C. : dans

L'intervalle se place, il est vrai, Le règne do Ranâditya qui

dura trois cents ans, à en croire Kalhana. Ce chiffre mons-

trueux indique assez Le trouble de la chronologie qui servait

de base à l'historien cachemirien ; il suffit du reste, pour en

indiquer la valeur absolue, de citer la date attribuée à

Gonarda III, qui ouvre les temps historiqu< prince, dont

le prédécesseur était contemporain du grand docteur boud-

dhiste Nâgàrjuna, et qui succédait Lui-même aux rois indo-

Scythes, Huska, .luska et Kaniska. aurait régné en 1184 avant

J.-C. Or le sacre de Kaniska semble fixé d'une manii

définitive à Tan 78 après J.-C. et Nâgàrjuna vécut dans la

seconde moitié du l
or

siècle de l'ère. Si nous réunissons,

comme il est vraisemblable, en un seul et même personnage,

le Vikramâditya du Cachemire et celui d'Ujjayinî, et si nous

attribuons à cet unique Vikramâditya la date ou Kalhana

place le Vikramâditya du Cachemire, en concordance avec

les indications tirées d'autres documents, L'intervalle entre

Kaniska el Vikramâditya est ramené de 1701 ans 1184 avant

J.-C. — 517 après J.-C.) a quatre siècles et demi. Le rel<

des données précises relatives aux divers règn< s hankar

Pandit, clxxvj sqq.) permet d'accorder une certaine créance

a la série de noms royaux, telle que Kalhana la donne,

indépendamment de leur date. Tunjina qui précède de

règnes Vikramâditya doit avoir vécu moins d'un siècle avant

lui : si "U prend eu effet la moyenne des règnes depuis Ya<

kara \ siècle) jusqu'au roi contemporain de Kalhana

L151, le chiffre obtenu esl lo ans; on obtient i li

même moyenne a procéder sur un ensemble d

partir de I.alii-'nlit \ a. Ainsi ('andraka semble appartenir à la

première moitié du v siècle. Cunningham adopte 31 me
date de Tunjina .

Théâtre indien. — r. II.
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LÔ3 (1). — Il n'y a point lieu d'ajouter à cette liste le

nom de Dhâvaka qui n'a jamais eu d'autre existence que

celle d'une varia lectio. Certains mss. de Màlavikàgnimitra

Le substituent dans Le prologue au nom de Bhâsa; on a

voulu lui attribuer la paternité du Nâgânanda, œuvre posté-

rieure à Kâlidâsa. Mais nous verrons plus loin que cette

hypothèse s'écroule. Le nom de Dhâvaka ne se retrouve

enfin dans aucun» 1 des anthologies connues. Quelques manus-

crit^ du Kâvyaprakâça Le désignent comme un protégé de

Cri Harsa, mais les mss. cachemiriens, les plus authen-

tiques, examinés par Biihler, portent tous Bâna, et non

Dhâvaka.

163 (2). — Voir pour la bibliographie générale: Weber,

Indische Literaturgeschichte, 2
e

éd., et Max Millier, India,

what can it teach us (Appendix : Renaissance of Sanscrit

liirrature). Nous n'avons indiqué en principe que les travaux

ou les articles parus après la publication de ces deux ouvrages

ou qui n'y sont point relevés. — Cf. aussi pour la plupart

des poètes dramatiques l'Introduction de la Subliâsitâvali,

éd. Peterson et Durgaprasad [Bombay séries).

1 (>4. — Les œuvres qui portent le nom de Kâlidâsa ou

qui lui sont attribuées par la tradition indigène sont énumé-

rées ainsi par Cesagiri Çâstrî (Ind. Antif/., I, 340): le Ra-

ghuvamça, le Kumarasambhava, le Nalodaya, le Setubandha,

épopées savantes fia dernière en prâcrit)
;
Çakuntalà, Vikra-

morvaçî, Mâlavikâgnimitra, Iïàsyàrnava, œuvres dramatiques;

le Rtusamhâra, poème descriptif; le Meghadùta, élégie; le

Crrigâratilaka, la Praçnottaramâlâ, la Vrttatàràvalî, le Cruta-

bodha, traité de métrique; le Jyotirvidàbharana, traité

d'astronomie. La liste pourrait s'allonger encore considérable-

ment
;
plus jaloux d'assurer l'immortalité à leur œuvre qu'à

leur nom. les pandits ont mis volontiers sous le nom du

grand poète leurs propres élucubrations, et la tradition a

trop pou do critique pour faire le dépari dos apocryphes. Les

seules œuvres vraiment authentiques de Kâlidâsa paraissent

être Le Raghuvamça, 1'' Kumarasambhava, Çakuntalà, Vikra-

morvaçi, Mâlavikâgnimitra» Le Meghadùta. Les derniers
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chants (VIII-XVII; du Kumàrasambhava ont soulevé de

vives discussions (v. Weber, Ind. Streifen III. 217. 229;

Shankar Pandit, hitrod. to Raçhuvamça, vol. III; Jacobi, die

Epen Kâlidâsa s, 1882y et semblent être d'une autre

main.

[65 (1). — La légende se trouve citée comme très connue

déjà dans le Pœrakum Bâ sirit, ouvrage cinghalais du xiv e

siècle. V. James d'Alwis, Sidatsangarâva, p. cli sqq. ; The

Orientalist, vol. II, part. XI et XII; Rhys Davids dans

./. Roy. As. soc, janvier 1888; Bendall, ib. p. 140, donne le

titre de deux ouvrages récents fondes sur cette tradition :

1° The Historical Tragedy entitled Kalidas by Simon <{>• Siiva

Seneviratna, Colombo, 1887; 2" Kalidas Charitaya, poème

en 255 stances, ib., id.

165 (2). — Fergusson suppose que la date de la bataille

gagnée par Vikramàditva à Korur en 51 1 servit de base aux

astronomes qui placèrent l'origine de l'ère *>()i> ans (6 X 1'

ou 60 X 10) plus tôt, soit 56 av. .1. C.

165 (3 . — M. Georg Huth a dans un travail récent Die

/cit des Kâlidâsa, mit einem Anhang: zur Chronologie der

Werke des Kâlidâsa, Berlin, 1890 réuni toutes les donné

des ouvrages de Kâlidâsa qui peuvent concourir a fixer son

époque; il a aussi passe on revue les principales opinions

émises jusqu'ici. Il aboutit aux conclusions 411e nous av<

proposées dans notre ouvrage, sans y parvenir toutefois par

les mêmes arguments et la même méthode que nous. Il c

sidère le vi" siècle comme la date a la plus vraisemblable

de Kâlidâsa, ei rla^i 1 les drames dans l'ordre suivant : Màla-

vikà, Çakuntalâ, Urvaçî. Ainsi confirmée par des recherefa

indépendantes, notre opinion gagne encore en probabilil

La date solidement établie de Bhartrhari nous conduit a

par une série d'inductions certaines a la même époque. Bhari

liari mourut entre 652 et 655 v. Lnf. Son maître '

soutini une controverse grammaticale contre Vasubandho

sous le règne de Bâlâditya Wassiliel par erreur de



36 THEATRE INDIEN

transcription Pràditya, qui n'esl pas sanscrit; le chinois rend

Pra e1 Bâla par le son Po-lo), fils de Vikramâditya.

Bhartrhari né à la fin du vr' siècle est séparé par deux géné-

rations du grand Vikramâditya :

Bhartrhari, mort vers 6)2

disciple de

I

Vasurâta, contemporain et beau-frère de Bâlâditya,

fils du

I

Vikramâditya.

Le règne de Vikramâditya se place donc dans la première

moitié du vi" siècle (sur Bhartrhari, v. note inf.).

Il convient encore de rappeler pour mémoire l'hypothèse

proposée par Bhau Daji (Journ. of Bombay Brandi, VI,

218 sqq.) et adoptée par Fauche (Appendice à la trad. du

Daça-kumâra, Paris, 1802) dont l'autorité n'est guère propre

à la recommander. Frappé du silence de la Râja-taranginî

sur Kâlidâsa, il essaie de démontrer l'identité de Kâlidâsa et

de Mâtrgupta son contemporain et son confrère en faveur

auprès de Vikramâditya. La série de substitutions qui lînit

par transformer Kàli-dàsa en Màtr-gupta a le tort d'être

purement arbitraire. Les deux personnages sont constam-

ment distingués dans la tradition indienne qui les cite

souveni côté à côte. L'hypothèse a eu d'ailleurs si peu de

fortune que la discussion en serait oiseuse.

! c mystérieux Mâtrgupta a provoqué récemment une nou-

velle hypothèse. M. Hoernle a proposé Journ. Roy. As. Soc.

Bengaly ISSU. IL On the seal <>/' Kumâra Gupta II) de

l'identifier avec Mihirakula qui régna sur le Cachemire vers

le milieu du vi siècle.

177. — Le texte commenté par Rariganâtha insère dans

le prologue \. 3] la stance « mattànâm kusumarasena. . . . »

citée par le Daça-Rûpa el qui ne se retrouve pas dans les

autres textes imprimés.

182 1 .
— Pischel, De Kâlidâsae Çâkuntali recensionièus,
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pars I, Vratislav. 1870.— Pischel. Die Recensionen der Çakun-

tald, Antwort an Weber, Breslau, 1875. — A. Weber, hv
Recensionen der Çakuntalâ . Entgegnung gegen Pischel; Ind.

Studien, XIV.— Burkhard. Die kaçmirer Çakuntalâ-Hand-

schrift,Wien, 1884.— Pischel, Vikramorvaçîyam nach dravi-

dischen Handschriften, Berlin, 187.").

On a négligé jusqu'ici une autre méthode de critique qui

nous parait plus sûre et plus féconde. Elle consiste à compa-

rer Çakuntalâ et Vikramorvaçî avec les très nombreus

imitations des dramaturges postérieurs. Ainsi Harsa, un siècle

après Kâlidâsa, répète dans Priyadarçikâ la scène de

l'abeille, et l'amante obligée de quitter l'amant s'éloigne

lentement en excusant sa démarche par un urutthambha, une

raideur des cuisses. Ce trait se trouve dans la : ion

bengalie de Çak. I, ad. lin. et manque dans la devanagarî.

Weber alléguait justement cette expression comme un exemple

du mauvais goût qui avait frelaté La recension devan. et en

avait tiré la beng. 1 /imitation de Harsa tourne directement

contre Weber; elle prouve une fois de plus quel danger pi

sentent en critique les considérations de goût personnel.

Autre exemple: Râjaeekhara, dont l'érudition semble solide,

met dans la bouche de Sîtâ cette exclamation :

« amba vasundhare paslda... padhamam me antaram

Bâla-Râmây., p. } i.

L'imitation de Çak. acte V est flagrante; elle confirme la

lecture du texte bengali. La recension devanagarî a:

bhaavadi vasuhe dehi me vivaram.

On a constaté aussi L'existence de plusieurs recensions du

Venî-samhâra V. éd. Grill, Entrod. XXIX).

182 2). — Ksemendra, Kavikanthâbharana V, 1. K

mendra donne cel exemple tiré de Civasvàmin :

âtanvan rûparacanâm

bhâvagrâhi çubhapi

uccairvj'tti

bhindyâd vo bb

L'eau de la Yamunâ est comparée dans une

thètes a double sens avec le suie de Rharata.



38 THEATRE [NDIEN

Bhavabhûti emploie La même figure, Màlati, p. 79, 1. 135:

patthùiwui kkhu esâ ksyztznddaassa.

Le Ciçupâlavadha eD contient de nombreux exemples:

I, 69, avâpya çailusa ivaisa bhûmikâm...

II, (S, bhavadgirâm avasarapradânâya vacâipsi nafc

pûrvarafigaprasaùgâya nâtakîyasya vastunab

III, 9; KIV, -

r
)0 'un festin est comparé par équivoque à un

drame) :

svâdayan rasam anekasamskrtaprâkrtair akrtapâtrasamkaraih

bhâvaçuddhisahitair mudarp jano nâtakair iva babhâra bhojanaih.

En voici quelques-uns tirés de l'Anargha-Râghava

:

katham anyad eva kim api prahasanam sûtrayati (p. 108)

gâtrair girâ ca vikalaç catum îçvarânâm

kurvann avani prahasanasya natal; krto 'smi

tat tvàni punab palitavarnakabhâjam enaip

nâtyena kena natayisyati dîrgham âyuh (p. 109) ['hamj

daçamukhavadhanâtyasûtradhâro raghupatir asya ca pâripârçvako

prakaranaphalabîjabhâvakânâm amrtabhujârp samupâsmahe sa-

[bhâjam (VI, v. 48).

V. aussi Ratnâkara, Haravijaya XXXVIII, 61).

Une des plus curieuses parmi les stances de ce genre est

celle du Mudrârâksasa (IV, 3) où Râksasa compare ses com-

binaisons politiques à celles du poète dramatique et donne

un véritable plan de drame :

kâryopaksepam âdau tanum api racayarps tasya vistâram icchan

bîjânârn garbhitânârp phalam atigahanam gûdham udbhedayamç ca

kurvan buddhyâ vimarçam prasrtam api punab samharan kâryajâ-

[tam
]

kartâ va nâtakânâm imam anubhavati kleçam asmadvidho va.

Cf. aussi il». VI, p. 229.

184. — Il est bon de rappeler ici, pour en finir avec elle.

l'erreur de Wilson qui confond le roi Harsavardhana avec un

antre Harsa qui régnait au Cachemire au commencement du

xii siècle. Malgré les nombreux documents qui permettent

aujourd'hui de corriger cette confusion, elle n'en est pas

moins répétée dans les éditions récentes de Ratnâvalî, de



APPENDICE

Priyadarçikâ parues dans l'Inde {Nirnayasagar Pressy Bombay
1882 et 1884). Shankar Pandit a recueilli des r< Dé-

ments abondants sur Harsa Cîlàditya dans l'Introduction du

Oaudavaho (Bombay 1887), et particulièrement note I et

note IV.

185. — V. Hall, Vâsavadattâ, Introd., p. 10. Dhâvaka

a dû disparaître définitivement de ce passage, comme il a

disparu du prologue de Mâlavikâ, devant l'étude critique des

textes. V. Biihler, Rep. p. 69, et le vers du Sârasamuccaya

cité dans Subhàsitàv. s. v. Harsadeva.

190 (1). — Sâmkrtyâyanî est la parivrâjikâ, comme
Kauçikî de Mâlavikâ. Elle figure avec ce titre parmi les

personnages du Tâpasavatsarâja ; Yaugandharâyana se sert

d'elle comme d'une entremetteuse pour présenter à Padmâvati

le portrait du roi et inspirer à la princesse l'amour de

Vatsa.

190 (2). — La légende de Vatsa semble avoir perdu sa

popularité après Harsa. Nous la retrouvons au théâtre dans

le Tâpasavatsarâja, comédie héroïque composée par Mâtra-

râja Anaiigaharsa antérieuremenl à la seconde moitié du

ix'" siècle Abhinavagupta e1 Ânandavardhana le citenl

L'intrigue y est aussi fondée, sur une ruse de Yaugandha-

râyana, qui vont marier Vatsa avec Padmâvatî, alors qu'il a

déjà épousé Vâsavadattà. Hultzsch qui a donné l'anal;

ce drame avec des extraits Gôtting. Nachrichten 1886, p. 224

sqq.) conclut ainsi: Le Tâpasavatsarâja n'a qu'une très mince

valeur comme poésie et comme drame. — Le Daça-Rûpa

mentionne encore un LJdayanacarita II. 53 où figurait un

éléphanl de bois dont Vatsa se servait, comme l< i du

cheval de Troie, pour introduire

1ÎM 1 . — V, p. ex. Shankar Pandit, Ragé

Introd.. 51 sqq. pour Kâlidâsa ; A.nundoram Borooah, Bhi

bhûti and his place in sanskrit liti e, p, i

\\)\ 2 .
— V. Pujishima.y. Asiai.. 1888, n->\ déc p. 124
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sq. Max Miïller, ïndia whatcan it teach us? p. 211, cite ce

passage d'I-tsing; mais il n'a pas reconnu dans le nom chinois

du roi Kie-zhih Iviaï-ji la traduction régulière du sanscrit

Cîlâditya.

193. — C'est a ce dénouemenl du Nâgânanda que Mâgha
fait allusion dans une stance que les commentaires n'ont pas

compris. 1 Çiçup. KX, 44). Çiçupâla, au moyen d'une formule

magique, l'ait apparaître des serpents:

bharatajnakaviprariîtakâvyagrathitânka iva nâtakaprapancaft (var. ° prabandhah)

Cette allusion est le seul document précis dont on dispose

pour fixer la date de Màgha. La Subhâsitâvalî cite un vers

sous la signature Kâlidâsa-Mâghau. La collaboration est

impossible, car Màgha est au moins le contemporain de Harsa

et postérieur au moins d'un siècle à Kàlidàsa.

195 (1). — Le Sùcîpatram de Panditarâja-Râmaçâstrin

mentionne (p. 23} une bouffonnerie de Bànabhatta, le Sarva-

carita-prahasana.

195 2). — M. Pischel admet l'autlienticité du Pârvatîpa-

rinaya Gotting. Gel. Anz. 1883, p. 1238 sqq.). V. aussi

Iv.T. Telang, OnthePârvatîparinaya (Indian Antiq. 111,219

et l'édition de la pièce par Glaser (Wien 188:5, 8° ainsi que

sa traduction Triest, 1886)

196 l). — La tradition indienne place en tète des poètes

dramatiques Kâlidâsa; l'expression ordinaire porte: Kàlidâ-

sâdayah, Kàlidàsa, etc.. (litt. ceux qui ont pour commen-

ceinent Kâlidâsa).

196 2). — M. Windisch, le pins récenl et le plus zélé

défenseur de l'ancienneté absolue delà Mrcchakatikâ, signale

Oer griechische Einfluss im Ind. Drama, Berlin 1882, p. 13

et note une double offense aux convenances dramatiques dans

tte pièce : au \m acte, le çakâra commet en scène

une tentative de meurtre sur Vasantasenâ ; au \\ Càrudatta

esl conduit sur scène au supplice. Or les règles de l'art dra-
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matique interdisent de montrer aux spectateurs le vadha et

le marana, la mort violente et la mort naturelle. M Windis

tire avantage de cette prétendue violation pour affirm

. l'antiquité de la Mrcchakatikâ. L'irrégularité fût-elle réelle,

il serait cependant téméraire d'en conclur

antérieur aux règles parée qu'il ne les ob ec une

docilité parfaite. Mais ici, comme partout ailleurs, Çûdra

est d'accord avec la théorie: Le çakâra ne tue p an-

tasenà
; c'est par sottise qu'il la croit morte; C rudatta

même est sauvé avant l'exécution. M. Windisch remar

lui-même en aote que des pièces classique informes à La

théorie présentent des scènes semblables. Dans Mâlati-mâ-

dhava, p. ex. 'acte IV), Aghoraghanta le a glaive sur

Màlatî et va l'égorger quand Màdhava arrive, dégaine à son

tour, et chasse devant lui Aghoraghanta qu'il va tuer da

la coulisse. Le Mudrâ-râk§asa montre Gandanadâsa conduit

au supplice. Le Nâgânanda (V) va à l'extrême limite de la

légalité: on voit paraître Jîmûtavâhana tout meurtri, tout

ensanglanté, criblé de blessures, el son meurtri. ida

auprès de lui; Jîmûtavâhana meurt même sur la scène, mais

la règle n'est pas violée entièrement, car une pluie d'am-

broisie le ressuscite presque aussitôt : il y a eu simple-

ment interruption de vie.

Sur la prétendue ancienneté delà Mrcchakatikâ, cf. surtout

notre; chapitre sur l'Influence Grecque.

\\)H (1). — Mentionnons encore la tradition rapportée par

Bhau Daji [Journ. Bombay Br. As. soc. VIII, 240) : D'

R.âjaçekhara, Çùdraka était un brahmane, ministn S -

tavàhana qui lui céda la moitié de royaume.

(var. Çûdrika esl également représenté dans les mèro

relations a\ ec Sàtavâhana ou Çàli

Stud. XIV, p. 1 i: . Le Ganapàtha Pan. IV, 1 , 11

le patron} mique Çaudrakîh ana

devenu à son tour un héros de dram<

Çûdraka cité Saras; atik. àbh., p.
3"

Çùdraka était aussi le héros d'une

vadha. que mentionne [tavamukuta ilans son i
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sur Amara. I, 1,5, 6 Aufrecht, X. <1. I). M. Ges. XXVIII,

p. 117).

198(2). — Vâmana, Kâvyàl. III, 2, 4. La date de la

Kâçikâvrtti et de la Kâvyàlamkàrasûtravrtti est fixée à cette

époque par le témoignage de L'épigraphie cambodgienne. Une
inscription du ix

1

'

siècle mentionne la Kâçikâ. Ainsi tombe le

système de Cappeller qui voulait distinguer le Vâmana littéra-

teur du Vâmana mentionné par la Râjatar. IV, et placer le

premier à la tin du xn° siècle.

205. — Notons encore dans le Daçak. II un autre trait de

ressemblance : un personnage est accusé faussement d'avoir

dérobé à une courtisane sa cassette de bijoux..

208. — M. Pischel a également admis en principe la date

relativement moderne de la Mrcchakatikâ, puisqu'il a essayé

de prouver que le véritable auteur était Dandin. Mais l'unique

argument sur lequel il appuie cette thèse est sans consistance

et n'a été admis par personne. (V. Revue Critique 1887,

p. 441 ; Proceedings J . As. Soc. Bengal August, 1887).

Le déguisement de l'auteur réel sous le nom de Çûdraka,

qui paraîtrait aux Européens un sacrifice pénible d'amour-

propre, n'a rien qui puisse surprendre les Orientaux ; le sen-

timent de la propriété littéraire est assez peu développé dans

l'Inde, et ce n'est pas une des moindres tâches de la critique

que de reconnaître sous la fausse signature la main qui l'ap-

posa : témoin les nombreux ouvrages attribués à Kàlidâsa,

p. ex. le Jyotirvidàbharana ; témoin encore les drames de

Harsa dont Le véritable auteur ne sera peut-être jamais connu;

témoin aussi le Pârvatîparinaya dont l'attribution à Bâna est

si douteuse. Un des vers les plus fameux de la Mrcchakatikâ.

cité dans tous les ouvrages de rhétorique comme l'exemple

classique de la figure appelée utpreksâ : limpatîva tamo'ngàni

est attribué dans la Subhâsitâvali a Vikramâditya, dans la

Çârngadhara-Paddhati a la collaborai ion do Vikramâditya et

Mendia. Ce lait suffirai a prouver combien il convient peu

d'attacher quelque importance au ûom de Çûdraka donné
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dans le prologue. Le nom d'un de ces rois légendaires se

substituait à l'autre sans difficulté.

210. — La découverte et l'étude des anciens commentaires

permettra peut-être de fixer l'époque de l'interpolation. Au

témoignage du commentateur Lallâ Diksita, elle se rencontre

dans des manuscrits qui remontent aux premières années du

xvna siècle. Le nom de Nîlakantha est si commun dans l'Inde

qu'il nepeutservir de fondement à aucune hypothèse chrono-

logique. Les rapports entre Çûdraka et Bhavabhûtî, que nous

étudions un peu plus loin, appellent l'attention sur une res-

semblance de nom très probablement insignifiante. Le père

de Bhavabhùti s'appelait Nîlakantha : Le bisaïeul de Nîla-

kantha était un « grand poète » (mahàkavi ; v. sup. p. 212 .

Il n'y a malheureusement rien de précis à tirer de ce rap-

prochement.

211. — Nous adoptons ici comme partout ailleurs les

dates établies par Shankar Pandit dans son édition du Gaù-

davaho, Introd. Ses chiffres diffèrent légèrement de ceux qu'a

proposés M. Cunningham, suivi par M. Biïhler; ils reposent

sur un examen sérieux du texte de Kalhana. Dans La note IV,

M. Shankar Pandit propose de placer Bhavabhùti entre 62( I

et 685, mais ces dates sont arbitraires. — Nous ue mention-

nons que pour mémoire les imaginations du Bhojaprabandha

qui place Bhavabhùti avec Kâlidâsa à la cour de Bhoja, roi

de Dhârâ, et les théories de M. V. ES. Bail, Vâsavadattâ^

Introd.
y p. l

;

7, qui le rejette avant Subandhu, lequel précéda

Bâna. Les pandits le considèrent comme un contemporain

de Kâlidâsa ou plutôt comme son disciple; ils racontent sur

leurs rapports une anecdote analogue à celle de Cécilius et

Térence. (V. Mâlatimâdhava <•<{
. Bhandarkar, Intro

214(1). — Cf. p. ex. l'histoire du marchand converti au

jaïnisme et qui revint à ses devoirs svadharma; p. 5

aussi la conduite de Mantragupta qui à son avènement p<

sécute les hérétiques chap. \ 1 1 ; enfin ib.) la mention du

péri] couru par un jeune prince à qui les hérétiques prêchent

l'abandon de la famille p. i."
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211 2). — V. une autre histoire de mariage par surprise

dans le Daçakumâra, pûrvapîth. V.

216. — Ce nom de Çrîkantha est souvenl traduit : gosier

de L'éloquence. A.nundoram Borooah reprend cette interpréta-

tion Minerva-throated). Mais Cri ne désigne pas l'éloquence;

c'est la Fortune ou la Beauté. Çrî devient aussi un terme

honorifique placé souvenl p. ex. devant les noms propres.

Tel est le cas dans la formation du composé Çrîkantha,

employé souvent connue un surnom de Çiva. Le rapproche-

ment avec un autre nom du même dieu, Nîlakantha, prouve

l'exactitude de notre interprétation.

224 (1). — Il est curieux de noter chez Wilson une obser-

vation entièrement opposée : « Le défaut le plus marquant

de la pièce est d'être conçue en dépit des lois dramatiques. »

Plus loin il mentionne « la rudesse de la composition. » De

telles erreurs chez un juge aussi compétent prouvent la néces-

sité d'étudier à fond la technique avant de tenter la critique

du théâtre indien. — Nous avons cru utile de répéter l'analyse

très exacte que Wilson a donnée de la pièce.

224 (2). — J. Grill, l'éditeur du Veni-samhâra, a proposé

d'identifier le poète Bhatta Nàrâyana avec un des cinq chefs

de familles brahmaniques Gaudas que le roi du Bengale

Âdisùra appela dans son royaume vers la fin du vu siècle.

— M. Weber Ind. Streif. III, 102) combat à la fois l'iden-

tification et la date assignée à Âdisùra. Les preuves manquent

à l'appui de l'hypothèse de Grill. Raja Sourindro Mohun

Tagore, le glorieux restaurateur des études musicales au

Bengale, rattache sa généalogie à Bhatta Nàrâyana; sa tra-

duction anglaise du Venî-samhâra lui a été inspirée par un

sentiment de Camille.

Dne des nândis du Venî. est citée dans la Çârng.-Paddh.

sous le nom de Niçâ-Nàrâyana.

225. — M. Jacobi Wiener Zeitschrift, II, 213 sqq.] a cru

pouvoir fixer l'année e\ le jour même où le Mudrâ-râksasa fut

représenté pour la première lois. Quelques manuscrits intro-
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duisenl dans le dernier y<-v> du drame le nom du roi Avanti-

varman [855-884 ; d'autre pan le prologue fait allusion à une

éclipse de lune. En combinant l'astronomie avec L'histoire,

M. Jacobi arrive à la date du 2 décembre 860 : la pièce aurait

été écrite pour plaire à Çûra, ministre d'Avantivarman.

L'argumentation de M. Jacobi n'aboutit qu'à une vraisem-

blance; la preuve positive reste encore à donner.

22G. — Cf. p. ex. l'entrée de Nipunaka qui se présente

comme un chanteur decantilènes,ou de Virâdhagupta déguisé

en charmeur de serpents et poète prâcrit, avec l'entrée du

faux ascète qui vienl porter les nouvelles au roi Râjahamsa

dans le Daçakumàra I. Pû?*v. init. .

228. — licite Bhavabhûtiel il esl citédans le Yaçastilaka

/cri! en 959 ap. J. C. M. Fleet Ind. Antiq. XVI, 17.") sq

indique comme La date la plus vraisemblable le premier

(juari du x" siècle. M. Peterson, I. As. Soc. Bombay XXII.

p. 685, se rallie à cette opinion et renonce à

attribution. Cf. cependanl p. 269: Le silence de Etâjaçekhara

sur Muràri parait indiquer une date antérieure. — Sur Râ -

çekhara en général sauf les données historiques . v. Vaman
Shivram Apte, Râjaçekhara, lus Ufe and writings, Poona

1880.

229. —
kâlifijarapatiç cakre bhim.it.ih paficanâtakim

prâpa prabandharâjai idaçûnan

( Râjaçekhara dans la 5 la

citées K.iv. ..

235. -— V. sur ces chœurs, particulièrement dévelo]

dans la secte de Caitanya, L'article de Beames, Indian Antiq.

,

1873, p. 1.

238. — Il faul se garder de donner la même épith

Pratâpayaçobhûsananàtaka, le drame que Vaidyanàtha

inséré comme exemple a l'appui «le- \n

Poétique; le Prataparudriya. Fidèle :i son plan qui consis
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à donner des exemples relatifs au roi Pratâparudra son pro-

tecteur, il l'a pris comme héros de son drame. Si difficile

qu'il puisse paraître de rester impersonnel et vague en portant

à la scène un sujet contemporain, Vaidyanâtha y est parvenu
;

si son drame était le seul document relatif à Pratâparudra,

il sérail Impossible de fixer la date de ce roi ou de connaître

son histoire. Chacun des cinq actes est une série de stances

banales. Au premier acte deux Vaitâlikas chantent l'éloge du

roi; puis parait Pratâparudra avec sa càmaradharî, son puro-

hita, ses ministres; ils tiennent conseil. Le second décrit le

départ en campagne contre les ennemis ; le troisième, la

victoire ; le quatrième, les fêtes du triomphe ; le cinquième,

le sacre.

Mais une autre pièce dont l'India Office a un manuscrit, le

Gaiigadâsapratâpavilâsa parait mériter le titre de drame his-

torique, et comme tel est digne d'un examen sérieux. Le drame

raconte avec des détails précis les victoires de Gaiigadâsa,

roi d'Ahmedâbâd, allié de Mallikàrjuna fils de Pratâpa-

deva, et vainqueur des musulmans du Guzerat. L'auteur se

nomme Gahgàdhara ; la pièce est en neuf actes.

Mentionnons encore le chàyànàtaka porté sans titre au cata-

logue des mss. de Bikaner (n° 433) avec cette indication :

on the history of the Âdil Shâhi dynasty.

243. — Taylor, dans son Catalogue raisonnée (sic), men-

tionne encore un Mahânâtaka de sujet identique sous le nom

de Bodhayanacari (?), I, p. 11. n° 2225, et un autre encore,

I, p. 80, n° 1791, compilé par ordre de Immadi deva raya

Nimmadi, III, p. 741 ). Ânandavardhana, contemporain d'Avan-

tivarman ix° siècle) mentionne le Mahânâtaka (Pischel,

Gôtting. Anz., 1885, p. 761). Il en existait donc une recen-

sion antérieure à Bhoja.

244.— M. Hugh Nevill a donné dans \eTap?'o/)a?iia/t(\881)

1.- compte rendu d'une représentation du Râmâyana par des

Tamouls de Ceylan. La pièce ''tait en six: actes; outre les

acteurs, il y avait un chœur qui accompagnait la pièce. Le

Kattiyankara fche Marshall) entre d'abord et explique la

situation. Le spectacle dure douze heures, de cinq heures du
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soir à cinq heures du matin. La fable suit do près l'épopée.

Les acteurs de ce drame ont, parait-il, un répertoire assez

riche, mais M. Nevill ne donne point de détails.

248. — Une inscription du stùpa de Rharhut, monument

qui remonte au i

or ou au 11
e

siècle avant le Christ, porte :

Sâdika sammadam turam devânam (Cunningham. Stùpa of

Bharhut, planche liv, n°32; Hoernle, Ind. Antiq, A". 257,

n° 14; Hultzsch, /. d. I). Morg. Ges. XL, 66, ir 50); elle

accompagne un bas-relief qui représente une scène de dans

Hoernle et Hultzsch sont d'accord peur interpréter le mot

sâdika comme un équivalent du sanscrit çâtaka=nâtaka-

bheda, sorte de spectacle dramatique (Pet.Wôrt.). Or sàtaka

n'est qu'une notation différente du sattaka ç=s, ât.= att

en prâcrit).

251. — Observons que deux vers du Dhanam java vijava

(p. 10 et 12) se retrouvent dans le Mahânâtaka XIV, •

•

XIV, 3).

268.— Râjaçekhara Bàlarâm. I, v. 16) Le mentionne comme
son prédécesseur (Mitre Vâlmîki et Bhavabhûti. Peut-être

aussi s'agit-il d'une épopée savante, du Bhattikâvya commu-
nément attribué à Bhartrhari, mais qu'I-Tsing ne mentionne

pas parmi les œuvres de ce poète. Le mot Pida où Max

Millier veut reconnaître la mention de Bhatti ne peut en être

la transcription. La date fournie par le nem deÇrî Dharasena,

roi de Valabhî (530-545 d'après Lassen; vers571d les

inscriptions s'il s'agit de Cri Dharasena II; si c'est Çrî Lire

sena L La date est reportée au commencement du \ r -

concorde avec nos données sur Vikramâditya et son époqi

! a confusion de Bhartrhari et Bhartrmentha n'esl pas invrai-

semblable; l'un aurait absorbé L'autre dans sa gloire.

272. — Râjaçekhara mentionne Ratnàkara à la tin d'une

derai-stance où il énumère les grands poètes V, Sûktimuk-
làvali dans./. R, L. Soc. Bombay Branchj l

s v. ; l

Ratnâkara joue dans son poème, Le Elaravijaya, sur Le nom
et le drame de Muràri. Les trois poètes peuvent



18 THEATRB INDIEN

contemporains tout en appartenant à des générations

différentes. Murâri sérail le plus ancien, Râjaçekhara le plus

jeune dos trois. La date de Ratnâkara est solidement établie;

il Mûrissait au temps d'Avantivarman dans la seconde moitié

du ix° siècle.

2Sî. — Les vers du Prasanna-Râghava insérés dans le

Mahânâtaka, rec. Dâmodara, laissent à penser que Jayadeva

est antérieur au règne de Bhoja.

2Î)7, n. 2. — Le Samgîta-dâmodara et le Samgîta-ratnâ-

kara résument et complètent ainsi Bharata :

ihânuçruyate brahmâ çakrenàbhyarthitah purâ

cakârâkrsya vedebhyo nâtyavedam tu pancamam

upavedo 'tha vedâç ca catvârah kathitàh smrtau

tatropavedo gândharvaç çivenoktah svayambhuve

tenâpi bharatâyoktas tena satye pracâritah

çivâbjayonibharatâs tasmâd atra prayojakâti.

Sarngîta-d., 39".

rgyajuhsâmavedebhyo vedâc câtharvanah kramât

nâtyarp câbhinayânvitam rasân samgrhya padmabhûh

vyarîkhat (? vyalîlikhat) trayam idam dharmakâmârthamoksadam

duhldiàrtiçokanirvedaldiedavicchedakàranam.

Samgîtaratnâk. VII. 8 sqq.

nâtyavedam dadau pùrvam bharatâya caturmukhah

tataç ca bharatah sârdham gandharvàpsarasâni ganaih

nâtyarp nrtyam tathâ nrttam agre çambhoh prayuktavân

prayogam uddhatarp smrtvâ svaprayuktani tato harah

tandunâ bharatâya vyadîdiçat

lâsyam asyâgratah prîtyâ pârvatî samadidiçat

buddhvâtha tândavam tandor martyebhyo munayo 'bruvan

pàrvatî tv anuçâsti sma lâsyam bânâtmajâm usàm

i dvâravatîgopyas tâbhih saurâstrayositah

tâbhis tu çiksitâ nâryo nânâjanapadâspadâh

evamparamparâprâptam étal loke pratisthitam.

Samgîtaratnâk. VII, 3 sqq.

301. — Nous n'avons compté parmi les dialogues que les

hymnes répartis entre plusieurs interlocuteurs (r$is) dans la

Sarvânukramanî. La critique européenne a proposé d'expli-

quer ''H forme de dialogue un certain nombre d'autres
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hymnes védiques; mais ces interprétations, arbitraires et

personnelles, contraires à La tradition ancienne et re Me
de L'Anukramanî, ont soulevé de vives contestations, ei n'ont

pas jusqu'ici réussi à s'imposer. Nous n'avions point à entrer

ici dans Le détail de ces discussions; nous avons donc résolu-

ment Laissé de côté cette catégorie d'hymnes, qui n'aurait

d'ailleurs pas apporté d'élément nouveau à notre étud<

307 1 .
— Le commentaire de Sàyana, si riche en rem

gnements liturgiques, se contente d'une indication vague à

propos do ces hymnes : « Le caractère de l'hymne en indique

l'usage» [laingiko viniyogah, I, 170, 179 : III. 33 : q L'emploi

en est passé - gato viniyogah, X, 10,28,51,95 .

L'hymne X, 86, est le seul qui s'emploie dans le rituel : il

entre dans la récitation du prêtre appelé brâhmanâcchamsin

à une cérémonie particulière; mais il n'a point la tournure

dramatique, quoique trois personnages y prennent la paroi".

Indra, Indrâni ei Vrçàkapi s'expriment tour à tour en énigra

mais sans se donner la réplique.

307 (2

saipvâdarçi manyate Yâska itihâsarp tu Çaunakafr.

Max Millier. Rg-Veda, vol. VI. io.

La différence s'effaça entièrement plus tard; Çamkara
emploie L'un des deux mots pour définir l'autre : « Itihâsah

ity CJrvaçî-Purûravasoh samvàdàdih •• ( 'ommeiit sur (a Brhad-

âranyakaup. Il, 855 sq., éd. Bibl. [ndica .

.'{OS, n. 2. — Au commencement du vu ' siècle, un brahmane

allié à la famille royale du Cambodge S maçarman, donnait

à un temple un Bhârata Maiù- complet açesa pour en faire

des Lectures régulières Barth, fnscr. sanscr, du Camboa

p. 30).

809, n. 1. — Max Muller. fndia, p. 81, cite un grand

nombre de r férences. Voir en outre : Proceedmqs <>/ tlir

Americ. Or. Soc.f oct. l
Ss; 'i. p, II. communication de Protap

Chandra Roy. Calcutta Review XV 1851 . 8e oalt

Théâtre indie i . u. ,
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and amusements. — Emil Schlagintweit, Indien in Wort

iukI Bildy vol. II. p. 11 h 12. — Sherring, Hindu tribes and

castes,

311, n. I. — Après une invocation à l'Amour :

tatrabhavatab paramesthino mânasabhuvab prathamaputrasya

nât) .nouer bharatâcâryasya. .

.

Bdlardtndy. III, p. i [8.

311. — Un passage du Mahâ-Bhàrata paraît faire allu-

sion au muni Bharata comme patron dos comédiens et \\c*

danseurs; dans Le chapitre de l'Anuçasana-parvan consacré

à l'éloge des brahmanes (adhy. 33), il est dit : « (Entre les

brahmanes) d'aucuns sont voleurs, d'aucuns sont menteurs,

d'aucuns comédiens et danseurs (nata-uarfakàh XIII, 2094)

et le commentaire de Nilakantha interprète formellement :

« Bharatâdayah, Bharata, etc. » — Mais l'Anuçâsana-parvan

tout entier n'est qu'une colossale interpolation, absolument

étrangère à la fable de l'épopée, et qui échappe à toute

chronologie.

312 1). — Les critiques occidentaux, sous l'influence des

scoliastes sans doute, se sont laissé souvent entraîner à des

interprétations arbitraires fondées sur des étymologies incer-

taines. Tel est le cas justement pour le sens du mot Bharata

dans leRg-Veda. M. Roth, dans le Pet. Wort., et derrière lui

l'école védique allemande, ramène ce nom propre à la racine

bhar, porter, et le considère comme une formation analogue au

participe passif bhrta, porté, entretenu; il en multiplie dès

lors Les sens sans aucune raison. Le feu, l'Agni entretenu par

une famille, reçoit souvent dans leRg le nom de cette famille,

dont il fait partie eu quelque sorte. L'Agni des Bharatas

s'appelle naturellement l'Agni Bharata. M. Roth y voit une

épithète incolore, vague : le feu entretenu. Et pourtant le

Mahâbhàrata conserve Le souvenir de la valeur vraie du mot.

Il mentionne (1(1,14,135] l'Agni Bharata comme un Agni

particulier, qui a un fils, Bharata, et une fille, Bharatî; il

ajoute, il esl vrai, pour expliquer ce uom, L'étymologie des

commentateurs : bharaty p$a prajâh sârvds tato bharata



APPENDICE 51

ucyate « il supporte, entretient bhar), toutes les créature

de là son nom ». Le second sens du P.-W. : soldat, merce-

naire à la solde =bhrtya est également à supprimer. Tous

les exemples qu'il en donne s'expliquent parfaitement par le

sens de Bharatas, pris comme le nom d'une race guerrière et

militaire : ce nom s'oppose parfaitement au mot « roi

comme le nom des sujets à celui du chef V. 54,1 1 . aus

bien que dans la formule du sacre [Taittir. Brâh. y
1,7. 1,2 :

« Bharatas, voici votre roi ; à nous brahmanes, Sonia i

notre roi ». Ce nom de Bharatas est sans doute un <\^> plus

anciens qui aient servi à désigner L'ensemble des tribus

aryennes de l'Inde ;
il conserve encore ce sens dans l'expres-

sion Bhârata varça, la contrée des Bharatas, qui désigne

l'Inde aujourd'hui encore.

.

4

î 12 (2). — Sherring, Hindu tribes and castes, Calcutta,

1872-81.

313 1). — Le compose Kuci-lava a pu être forme sur

L'analogie des dvandvas où sont réunis un nom d'homme et un

nom de femme: celui-ci terminé par une désinence féminine

devient le premier élément : Mâlatî-mâdhava ; Jânakî-

râma, etc..

313 2). — Le rapprochement de Çilâlin et de Krçâçvin

dans Pànini laisse à penser que la misère ordinaire des comé-

diens errants leur avait valu des appellations ironique

choisies pour Le sens qu'elles exprimaient et pour les souve-

nirs tout différents qu'elles évoquaient dans L'esprit. 1

Krçâçvins, << les gens aux chevaux maigres », rappelaient

plaisamment par La ressemblance du nom et Le contraste des

faits La Légende du grand héros indo-iranien, Krçtiçva; ei les

Çailàlins c< qui couchent sur La pierre - çâila-j àlaya? cf.

cailùsa : çaila ! racine vas, us? formaient une opposition

risible avec l'école védique du môme nom (mentionnée dans

L'Ànupada-sûtra, fnd. Stud. XIII, L29 ; l'Âpastaral rau-

tasût ra cite Le < 'ailâli Bràhmana .

.'{ t I 1 . — Voir sur cette question outre la bibliogr. donnée
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parWeber): Burnell, On the Aindra sçhool,Mangalore, 1875;

Pischel, Der Militer Pânini. Z.d. D. Morg. Ges. L885, p. 95

et 313; Kielhorn, der Grammatiker Pânini, Nachrichten der

K. Gesell. d. Wiss. Gottingen, 1885 ; Peterson, fntrod. à la

Suhlitisihïr . s. v. : mes Notes sur F Inde Fourn. Asiat., février-

mars L890, el inf. la littérature de Patanjali.

Le Ganapàtha complète les informations de l'Açtâdhyâyî;

il enseigne les dérivés suivants de la racine liai : nata 81,92,

141,13 : nati Sl/.cj
; natyâ natânâm saniùliali, troupe d'ac-

teurs, 141,13); tiâta 81,94; 12,102); nâtî (81,94).

«'514 (2 .
— Sur la date de Bhartrhari, voir Max Millier,

India, whàt can it teach us? et Ryauon Fujishima, Deux

chapitres d'I-Tsing, dans le Journal Asiatique, janv. 1889. Le

pèlerin chinois I-tsing, qui voyagea et étudia dans l'Inde de

675 à 695, et qui écrivit sa relation de 692 à 695, raconte la

vie de Bhartrhari, nomme ses ouvrages (entre autres le

commentaire sur Patanjali), et ajoute : « Il est mort il y a

quarante ans (donc entre 052 et 655). »

314 [3).— Le nom du maître de Bhartrhari est donné par le

commentaire de Punyarâja. Il s'appelait Vasuràta. La biogra-

phie chinoise de Vasubandhu, traduite parWassilief dans son

ouvrage sur le Bouddhisme, raconte la controverse que ce

docteur bouddhique soutint à propos de son Abhidharmakoça

contre un brahmane Vasuràta, qui était très fort en gram-

maire (p. 221), et qui avait critiqué l'ouvrage à ce point de

vue. Vasuràta était le beau-frère de Bâlâditya (Wassilief

donne Prâditya, transcription erronée' , le fils de Vikramàditya,

qui régnait à Ayodhyâ et qui gouvernait tout l'Est et le

Bengale. Au temps de cette controverse, Vasubandhu était

déjà vieux; il était déjà en pleine gloire sous Vikramàditya

p. 219). Nous retrouvons ici, mais plus lâche, le lien établi

par la légende entre Vikramàditya et Bhartrhari.

814 i). — Voir, outre labibliogr. de Weber et les Notes

additionnelles a la seconde édition, p. 10, : Bhandarkar, The

date of Patanjali) Journ. ol Bombay Branch. 1885; Peterson,

Introd. in (lu- Aucilyâlamkâra de Kçemendra. Bombay 1
SS-V
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et la réplique de Bhandarkar, Journ. of Bombay Br. 1885

(2° article' : Bbhtlingk, Z.d. I). Morg. Ges. 1885, pp. 528-31 :

Kielhorn, Quotations in the Mahâbhâsya, ïnd. Antiq. l
v ^

p. 326.

)> 1 5 (1). — C'est à M. Weber que revient Le mérite d'avoir

signalé ce passage et les suivants dans sa magistrale étude

sur Le Mahâbhâsya l?id.Stud.,Xlll).

.•> 1 5 (2). nafasya bhuktam placé «Mitre chàtrasya hasitam

et mayûrasya nrttam II. 3, <>7 : yadâ châtro hasati, nato

bhunkte ib.] ; natam âghnânah, donner des coups à un comé-

dien, est considéré comme une chose ordinaire 111,2,127).

Les mœurs dissolues des comédiennes fournissent une compa-

raison humoristique avec la conduite des voyelles VI, 1,3.

316.

stanakeçavatî strî syâl lomaçah purusab smrtah

ubhayor antaram yat tu tadabhâve napumsakam

lingât strîpurpsayor jnâne bhrûkumse tâp prayujyate.

Kârikâ citée dans le Mahâbhâsya, IV, [,3 (v. Ind. Stud. XIII, ind(

i>\~ (1). — V. inter alia: FJeber L'évêque), Voyagi

travers l'Inde; V. Jacquemont, Journal, t. I : F. il»' Lanoye,

VInde contemporaine L855), pp. 285-294; Richard Temple,

Indian Antiq., X. p. 289.

317, a. 2. —
kadâcid atha nânâdigdeçasarpcâracaftcurab

nartakab kâlako nâma t.uu nrparn drastum âyayau

tatsutâ lâsikâ nâma tas; âgre vasudhâpateb

nanartâhitavaikunthavanii Ikârabhûmikâ

amrtaharanarp satyam anayânukrtarp nuihuh

Bj hatkathâmanj laud.

.'{IN Çiva passai! déjà pour L'inventeur du t.-m la\

L'époque où les Grecs entrèrent «mi relations : 1 \ «
» *

* L*Inde, au

iv
a siècle av. J C. Mégasthène raconte que Dionysos appril

aux Indiens à honorer el les autres dieux et lui-même en jouant

des cymbales el des timbales : il leur apprit aussi La dai
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satyrique appelée chez les Grecs kordax. » Megas. Fr. 25,

dans Arrien, Ind. c. 7 . Dionysosest très certainement le Civa

hindou; quanl au kordax, c'esl une danse violente et effrénée

qui s 'cul pl<» va ii précisémenl dans l'ancienne comédie grecque;

son caractère répond assez exactement au tândava indien.

319.—

« naccam gîtarn vâditarp pekkarn akkhânam, pâtissaram evarûpâ

visûkadassanâ pativirato samano Gotamo ». Brahmajâlasutta,

Grimblot, Sept Suttas ; p. 9; Sâmannaphalasutta, ib., p. 135.

Le mol visûka qui accompagne toujours cette énumération

a provoqué des recherches sans résultat jusqu'ici. Burnouf

l'expliquait par vi-sûc, exprimer: spectacle qui exprime les

sentiments; Weber l'interprète parvi-çoka, chasse-tristesse,

amusement. Le commentaire de Buddhagosa, Brahmajâla-

sutta-vannanâ [Sumangala-vilâsinî p. 77), nous met sur une

autre voie :

visûkam patâni-bhûtaip dassanan ti visûkadassanaip

visûka y est expliqué par patâni-bhûta, sanscrit pratâni de

pratâna, rejeton de plante, ramification (pratâninî est une

dos épithètes de la liane). Visûka signifie donc exacte-

mont ramifié. N'est-il pas permis d'y voir un adjectif corres-

pondant au sanscrit visvanc, visvak, et reformé sur l'analogie

du féminin visûcî? visûka ne serait qu'une épithète dedassa-

nam employée isolément plus tard dans le sens du composé.

?A\). n. 2. Lalitavistara, chap. XII. p. 178:

vînâyâip vâdyanrte gîtapathite âkhyâte hâsye lâsye nâtye.

M. Foucaux ajoute dans sa traduction : le drame, pour

traduire le mot rûpe; mais le mot est trop vague pour en

tirer ce sens précis; il esl du reste suivi par le mot rûpakar-

mani qui désigne certainement le modelage.

320 1 .
— Kah-gyur VII, 221-229; Indian taies from

Tibetan sources^ Schiefner-Ralston : XIII The overreached

actoTy p. 236 -<{•{. Leroi Bimbisâra, contemporain du Boud-

dha, élève deux temples aux Nàgarâjas Girika et Sundara, et



APPENDICE

institue en leur honneur une fête semestrielle.

attirait la foule des <ix grandes villes. Un jour un r v

vint du sud le sud est la patrie [ue des comédiens,

dans les textes bouddhiques et dans nombre de prol< _

avec l'intention de découd rir un moyen d'amuser lac aie

et de gagner sa vie. Il espérait atteindre leux fii

glorifiait le plus excellent des êtres Bouddha . Comme la

multitude était pleine de foi en Bhagavat, il désira le prendre

comme sujet de glorification ». Il va demander aux six

Bhiksus des renseignements qu'ils lui refusent; la Bhiksuni

Sthûlanandâ lui raconte la naissance et la vie du Bouddha,

conformément a l'Abhiniskramana-sûtra. L'acteui

sou drame; il savait bien que par ce moyen il pourrait

ilter plus haut encore la foi parmi les m
Il planta sa tente à Râjagrha le jour de la fête d< s N

[

ràjas, battit le tambour, et quand une grande foule se fut

semblée, il montra dans un drame les événements delà vie

de Bhagavat en harmonie avec rAbhiniskramana-sûtra. Et

les acteurs qui jouaient le drame el les spectateurs qui y assis-

taient furent confirmés dans la foi : el il lit un large profit.

Pour se venger des Six qui avaient montré si peu de com-

plaisance, il résolut d'amuser le public à leurs dépens. Il

avait vu un d'eux Chanda prier bassement un d jonfrèn

CJdayin, de partager avec lui des gourmandisi .t Udayin

se régalait en égoïste. [1 transporta l'incideni et les person-

nages sur la scène, en forme de farce. Le public éclata

rire et déclara que c'était une bouffonnerie folle. Et l'acteur

lit une grosse recette.

Les six Bhiksus, piqués d'honneur, voulurent prendre leur

revanche. Us demandèrent aux douze Bhiksunis de leur

apprendre le drame qu'elles avaient comj ir la vie du

Bodhisattva Kuru. Elles le leur apprirent; ils {'riront au

palais des costumes el des parures, plantèrent une tente pr

de celle de l'acteur. Au bruit du tambour, le public

et aussi l'acteur. 1 e drame fut si bien

croyait voir un spectacle divin joué par des divinités Quand
1rs Six s*en allèrent, après avoii chang<

les guetta à la p »rto pour savoir qui il mt. Il : [ua

les oreilles d'Udaj in encoi
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s'il avait joué. Udayin lui répondit que pour le punir ils lui

feraienl désormais une concurrence qu'il ne pourrait pas

supporter. L'acteur effrayé implora son pardon et abandonna

sa recette aux Six.

,'520. n. 1. — L'histoire de Kuvalayâ est analysée dans

Feer, le Livre des Cent Légendes Etudes bouddhiques), Paris,

1881; p. 39 et p. 233. Je dois -À l'obligeante amitié do

M. Serge d'< Oldenbourg la communication du texte que je n'ai

pu me procurer à Paris [Ms. de VInd. Off. LU»., 152, fol. 221):

yâvad daksinâpathâd anyataro natâcârya âgatah. tatra çobhena

râjnâ bhagavatal? sakâçât sabhâdarçanam krtam. natâcâryânâm

âjnà dattâ « bauddham nâtakam marna purastân nâtayitavyam »

iti. tair âjnà çirasi pratigrhîtâ « evam bhadanta » iti. tatah sa natair

bauddhaip nâtakam vicâryam upanirjitam (?) krtam yâvad râjâ

amâtyaganaparivrto, natayitum ârabdhas tatra natâcârvah svayam

eva buddhavesenâvatîrnah pariçistâ natâ bhiksuvescna. tato râjnâ

hrstatustapramuditena natâcâryapramukho natagano mahatâ dhana-

skandhena

320 (2). — Le Lokànanda de Candragomin, composé sans

doute à l'imitation du Nâgânanda, existe encore en traduction

tibétaine [Târanâtha, trad. ail. 159 n. ; Avadânakalpalatâ,

fasc, I, p. V). Le Nâgarâja et le Çànticarita, portés dans

notre catalogue comme drames bouddhiques, sont peut-être

identiques au Nâgânanda.

321(1). — Emil Schlagintweit, Buddhism in Tibet, 1863,

j). 233. — Description of a mystic Play, by Cap. Godwin

Austen, Journ. of As. Suc. ofBengal, 1865, p. 71. — Tibetan

festival, Ind. Antiq. 1876. < >n représente dans l'Arrakan des

drames religieux analogues à ceux-ci. V. Sp. Hardy, Eas-

it m Monachism, p. 236.

321 '2
.
— V. Trubners Or. and Am. Record 1887, liste

d'ouvrages birmans mis en vente: Kesasiri Jataka, a Burmese

drama, etc ....

;î2;j. n. 4. —
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natanaccâni gîtâni vâditâni ca kârayi ....

sanaccagîtavâdchi samajjam akarum (Mahâv. p. 23).

323, n. 5. —
naccakadevatâ ceva turîyavâdakadevatâ (ib. p. 182).

324, n. 1. —
akkhâi\atthànâni va mânummàniyatthânàni va mahayâhayana-

ttagîtavaiyatamti . . . tthânâni »

Ayàramgasuttam II, II, 14

324, il 2. — Le texte et le commentaire du Râjapraçniya,

analysés dans ce passage, ne donnenl pas de renseignements

détaillés sur les diverses espèces de danse, de chant, etc.

324 (1). — Les autres drames jainas portés sur notre

catalogue sont: Anjanàpâvanamjaya ; Jnânasuryodaya ; Ku-

mudacandra ; Sulocanàvivâha. — V. encore des mentions de

nâtakas, Çatrunj. Mdh., I., 4(3 et R$abha-pancâçikât
\. 15.

325(1). —
5i2/roJMrflcaladdârugâtreyarp yantrajânaki

vaktrasthasârikâlâpâ lankendraip vancayisyati.

Bâlarâm. Y, v. 6.

325 2 .
— Les variantes pancani, pancamî, montrent

qu'on avait oublié le sens original <lu mot et qu'on cherchait

à le rattacher à panea. cinq.

329, n. 2. — Le Harivamça mentionne aussi un autre

genre de spectacle plus grossier : Kamsa, pour se débarras*

de Krsna et de son frère Balarâma, les fait lutter dans une

espèce de cirque contre doux pugilistes renommés, Cànûra et

Muçtika éd. Bombay IL 28, 29, 30). — L'épisode des faux

comédiens es! imité dans le Brahmapxtrâna
y (Jttarakhanda

chap. 26-30; nous n'avons pu consulter un texte de

Purâna encore inédit ; le ms. de la Bibliothèque Nationale

est incomplet. AuiVecht analyse ainsi les chapitres en que

tiou : Daityœ, ambiguo N&radse consilio instigati quum Vrka
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karmane dure Drçyapuram mimamm et saltatorum forma

intrassent [in urbe ipsa fabulam Vrtravadha appellatam ege-

runt conciduntur. Catalog. Oxf, } p. M) b.).

329 l). — Le mot nâtaka se présente une fois dans le

Mahà-Bhârata, mais dans un passage plus que suspect. Le

poète décril le palais de Brahma II et énumère Les habitants

de la demeure: il y place tous les genres littéraires person-

nifiés, entre autres le nâtaka au masculin.

bhâsyâni tarkayuktâni dehavanti viçâmpate

nâtaka vivulhàh kathâkhyâyikakârikàli.

(11,45 3-)

Le Râmâyana donne égalemenl un exemple de nâtaka I,

5, 18, description d'Ayodhyâ :

vadhù;/(//<//.(/s;imghaiç ca samyuktâm sarvatah purim.

Le Pet. Il . admet ici le sens d'acteur qui ne se re-

trouve dans aucun autre passage ; mais le commentaire

explique : vadhûnâm nâtakaçâlâsamudâyaih « les salles

de spectacle des femmes » avec une simple extension de

sens toute naturelle, inverse à L'évolution du mot théâtre

en français, employé d'abord conformément à l'étymologie

pour désigner le spectacle objectivement, puis étendu

aux œuvres représentées, qu'elles soienl actuellement jouées

ou non. Le théâtre de Corneille signifie ainsi les œuvres

dramatiques de Corneille.

Enfin la traduction abrégée ou fragmentaire l'auteur a

négligé de nous en avertir) deFAbliiniskramana-sûtra, donnée

par S. Beal sous le titre de A romantic history <>/ Buddha,

présente aussi le mot nâtaka, ch. lviii, p. 377. » Mani-

ruddha found the king in the Nàtaka-hall, listening to the

music <>f his dancing women ». Mais la traduction révèle

une telle absence d'esprit critique qu'il est impossible d'en

tirer 1'' moindre parti.

331. — I e témoignage de Bâna Har$acar. init. , confirmé

récemment par les inscriptions cambodgiennes, prouve que Le

véritable auteur du Setubandha esl Pravarasena.
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;>.*>.->. — Les compagnons d'Alexandre dans L'Inde lurent

également frappés de La passion des Lndiens pour Le chair

la danse Arrien, qui suit avec fidélité les mémoires des cl.

ou des savants qui prirent part à L'expédition, raconte que

les Indiens accouraient sur les rives de l'Hydaspe pourvoir

passer la flotte d'Alexandre, et i'accompagnaienl de Leurs

chants barbares. « S'il est un peuple, ajoute-t-il, qui aime le

chant ^.Afos;''. et qui aime la danse z'.'/.zy/r^.t'z: . c'est c

tainemenl Les Indiens depuis que Dionysos et Les compagnons

de Dionysos ont promené leurs bacchanales dans l'Inde, o

Anab. VI, 3, 5.

;>1>1 .
— Il n'y a aucune conclusion à tirer sur l'âge du

drame classique du l'ait rapport»'1 par Friederich, à savoir

qu'on ne retrouve aucun A<>> grands drames indien- dans la

littérature de Bali. Friederich lui-même observe • que

drames ne rentrent point dans la littérature sacrée et que

les Brahmanes ont pu les négliger à ce titre . Y . tnd. Slud.

II, loG sq.). Ajoutons que le catalogue des Tuturs [Doctrinal

writings) à Bali porte un traite de naranâtya.

340. — V. Cartellieri, Bàna and Subandhu, dans la Wiener

/.. fur die Kunde des Morgtnl. 1
SS T.

341, n. 2. — L'édii ion de Pischel donne o idihâsakadhànu-

bandhesum »; le mot kadhà se retrouve dans presque I

Les variantes citées. Le texte devanagari éd. Bombay, 91

porte o idihâsanibandhesu » e< Le msc. cachemirien publie

par Burkhard : n idihâsagadesu maanavuttantesu.

3 1 I. — M. Kephallènos a publié en l ss 7 a Aili inp.

Sakellarios une dissertation qui parait se rapj

question: Les courtisanes grecques dans le drame indien \

:/./.r
(

/.;.: ï^xXpXi Vi xCû .'/*'• . Mal- le Slijel aimo:..

;'i peine effleuré. M. Kephallên borne au personnage de

Vasantasenâ dans la Mrccbakatikà, et il se contente de ti

duire quelques passages de M. Windisch. L'ouvi n-

lieiii rien d'original : c'esl une simple compilation, et b

p;m\ re encore, de l empruntés - u\ «• urces
;



60 THEATRE INDIEN

autorisées, en particulier à la Letteratura Indiana el VEnci-

clopedia Indiana de M. de Gubernatis. — M. Josef Zubaty a

publié sur la même question une série d'articles en langue

tchèque dans les Listy Filologike à Prague (1887).

\\\(\. — Le premier passage es1 tiré de l'opuscule De

Fortuna Alexandrie p. 128 1): xxi flepaûv x.ac Souaiavwv *as

reôpu)jia)M icaTSeç t^ç Eùpwcfôou Jcai SoçoxXéouç Tsxycosîa; ^Bov.

Le second est tiré de la viedeCrassus,xxxiii; c'est l'anecdote

bien connue sur la scène des Bacchantes jouée par Fadeur

Jason en présence du roi < )rodes, au moment où on apporte au

roi la tête deCrassus. Malgré l'importance attachée d'ordinaire

à ces deux passages, nous sommes tenté d'y reconnaître une

simple invention de rhéteur ; le nom du bon Plutarque n'est

pas une garantie absolue d'authenticité. M. Spiegel [Erân.

Alterlh. III, p. 110, note) exprime la même opinion.

Les deux témoignages peuvent se placer sans doute au même
rang que la lettre du brahmane Dindime ou Dandamis à

Alexandre insérée dans VAnonymus, de Brachmanis ; in Col-

lections Londinensi, 1688, ct/m Iriser operibus : Palladius, de

morilnts Brachmanorum et Ambrosiaster, id.) : « Nous ne

connaissons point ces assemblées tumultueuses, ces jeux, ces

spectacles qui font vos délices. A quoi serviraient vos comé-

diens au milieu d'un peuple qui en méprise souverainement

la profession, et qui ne fait rien qu'on puisse tourner en ridi-

cule ? Il ne se passe point de scènes cruelles parmi nous, pro-

pres à fournir matière à vos tragédies. Les Brahmanes

frémiraient s'ils voyaient exposer des jeunes gens aux bêtes

féroces ou des hommes forts et robustes s'attaquer de sang-

froid, se battre et s'assommer les uns les autres. » Il ne

serait pas plus téméraire de s'appuyer sur ces déclamations

ampoulées pour nier l'existence du théâtre dans l'Inde à

l'époque d'Alexandre.

350. — Les rapports du prakarana el des contes ne paraî-

tront peut-être pas décisifs à M. Windisch ; il esl disposé à

considérer bon nombre de contes indiens comme inspirés

directement par des comédies grecques, dont ils seraient une

sim"pie analyse. L'Inde, cette terre des conteurs par excel-
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lence, où, six siècles avant le Christ, le Bouddha charmait

et convertissait ses auditeurs par des parabole- morales,

aurait été réduite à emprunter, par une transmission encore

inexpliquée, les sujets des comédies grecques, si monotom

si pauvres et si minces que les imitateurs latins se trouvaient

obligés d'en fondre plusieurs ensemble pour obtenir un sem-

blant d'intrigue. L'originalité que les conteurs indiens auraient

dépensée à transformer leurs modèles étrangers leur suffisait

en vérité pour imaginer des histoires nouvelles.

;>(>(). — Kumârasvâmin, dans le commentaire du Pratâ-

parudriya I, 38, désigne Kalahamsa comme le vita deMâlatî-

màdhava. Rien u'autorise cette supposition arbitraire, ni

dans la pièce, ni dans h^ caractère du personnage.

363. — Nous laissons de côté les chap. VII et VIII de

M. Windisoh qui sont simplement des appendices à son

travail ; il y laisse à peu près complètement de côté sa tlm<e.

Il se contente de comparer le sûtradhàra au TupurcoYwvtTc^, et

de rappeler, a pmpus des bénédictions liminaires adr<

souvent à Çiva, que ce dieu correspond au Dionj >*c.

dont les fêtes amenaient les représentations dramatiqu

Mais il indique a peine ces rapprochements, et ce serait

fausser sa pensée que d'v Insister.

372(1).— Cf. Daçakumâra, IV, p. 103, L5. Une prin-

3e est élevée dans un palais souterrain nu se trouvent

plusieurs salies de spectacles: bhûmigrhe nânâmandapaprek-

sâgrhe.

lb. (2).

ii.'i!\.K\*il.'i ca kartavyâ dvâradeçasamâçrayâ.

Garuda-Pura\pa, cité ÇabdaK.D .

nâryaçâlâ, prâsâdadvArasamfpagrham.

Ib,

l.a sali,, étail voisine de la galerie de tableaux cil

et même communiquai! directe aeul av< mine Patte
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Priyadarçikâ III, p. 31, où le roi Valsa, au momenl d'entrer

en scène, envoie Le bouffon ei Manoramâ dans la galerie de

tableaux pour observer (U 4 là son jeu.

11,. (3).

vicitrâ syân nrttaçàlà puspaprakâraçobhitâ

nânâvitânasampannâ ratnastambhavibhûsitâ.

Samgîtaratnâk. VII, 1326.

La salle de spectacle esl désignée par un grand nombre de

mots: nàtyaçâlâ, samgîtaçâiâ, nâtyâgâra, preksàgrha, ran-

gamandapa, rangaçâlâ.

La scène est appelée : ranga, rarigabhûmi.

,-)74. — M. Bollensen, Mâlamkâ, p. 115, ramène naipa-

ihva à nâya = nâyaka-pathya « utile au héros ». L'explication

est trop forcée pour qu'on ait à s'y arrêter.

rangabhûmer bahihsthânam yat tan nepathyam ucyate.

Bhar. dans An. R., 20.

nepathyam varnikâksitih

.

Id., ib.

antarjavanikâm âhur nepathyam.

Sàgara dans Vikram., 7.

nepathyam syâj javanikâ rangabhûmih prasâdhanam.

Ajaya dans A. dy., 7.

375, n. I

çj-ngârî bhûrido mânyâmânyapâtravivecakak

çrîmân gunalavasyâpi grâhakab kautuke ratah

vânmî nirmatsaro narmanirmânanipunab sudhîh

gambhîrabhâvab kuçalali sakalâsu kalâsu ca

samastaçâstravijnânasampannab kîrtilolupab

priyavâk paracittajno medhâvî dhâranânvitab

tûryatrayaviçesajnab pâritosikadânavit

sarvopakaranopeto deçimârgavibhâgavit

hînâdhikavivekajnab prâjno madhyasthadhîradhîb

svâdhînaparicâraç ca bhâvako rasanirbharab

satyavâdi kulînaç ca prasavavadanottarati



APPENDICE

sthirapremâ krtajnaç ca karunâvarunâlayah

dharmisthah pâpabhîruç ca vidvadbandhuh sabhâpatih.

Saipgîtaratnâk. VII, 1320-26 (Cf. Tagore, (

Ib. n. 2.

sabhyâs tu vibudhair jneyâ ye didrksânvitâ janâh

madhyasthâh sâvadhânâç ca vâgmino nyâyavedinah

trutitâtrutitâbhijnâ vinayânamrakandharâh

agarvâ rasabhâvajfiâs tûryatritayakovidah

asadvâdani >eddhâraç caturâ matsaracchidafr

amandarasanisyandahrdayâ bhûsanojjvalâb

suvesâ bhogino nânâbhâsâvîraviçâradâb

svasvocitasthânasusthâs tatpraçaipsâparâyanâb.

Adibharata dans A. dy., 9; et". Saipgîtaratnâk.,

13 18-1320 (ci. ib.).

Ib., n. 3.

yas tuste tustim âyâti coke çokam upaiti ca

kruddhah kruddhe bhaye bhitah sa nâtye preksakab smrtafr.

Bh. dans Mâlati., comi

Ib., n. 1.

tasyâip siiphâsanaip ramyam adhyâsîta sabhâpatih

vâmato 'ntatfrpurâni syuh pradhânâ dakçinena tu

prsthabhâge pradhânânâip koçaçrîkaranâdhipâb

tatsarnnidhau tu vidvâipso lokavedaviçâradâb

rasikâb kavayo 'py atra caturâh sarvarâtisu

mânyân jyotirvido vaidyân vidvanmadhye ni \

syâd vâme karabhâge tu mantrinâip parimandalam

tatraiva sevyamânânâm anyeçâm upaveçanam

vilâsinyat parito 'ntabpurasya ca...

purato 'pi m
;

;;ch

cârucâmaradhârinyo rûpayauvanasaipbh] :

svakaftkanaranatkâranirvânajanamâna

agi im.i vâmabhâ \âh

kathakâ vandinaç câtr; antah priyarnvad

upsâkuçaldç cân u vadhâtu

tatab paraip tu parito pai i .un

tu l;-..;hcyuh ;h.

Saipgitarati
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utr.i pûrvatp pùrvarangah.

Mâtrgupta dans Vikram., comm. 6.

yan nâtyavastunafr pûrvatp rangavighnopaçântaye

kuçîlavâfr prakurvanti pûrvarangafr sa ucyate.

Bhâvaprakâçikâ dans A. dy., 7.

(Cité aussi comme extrait du Vasantarâjîya dans Mallinâtha,

sur Mâgha II, 8.)

sabhàpatih sabhâ sabhyâ gâyakâ vâdakâ api

natînataç ca modante yatrânyonyânuranjanât

ato rafiga iti jneyah pûrvam yat sa prakalpyate

tasmâd ayam pûrvaranga iti vidvadbhir ucyate

tasya dvâvimçaty angâni cotthâpanâmukhâni ca.

Bhâvaprakâçikâ dans A. dy., 7.

pûrvarango bhaved esâm àdau devârcrnâvidhih

tadvidhâtâ sa vijncyah sûtradhâraç ca sûtrabhrt.

Sâgara dans Vikr., comm. 5.

gîtikriyâ ca vâdyam ca varnikâgrahanam tathà

dhrtir javanikâyâc ca pûrvarangaç caturvidhah.

Bh. dans An. R., 21.

377(1).

yasmâd abhinayo hy atra prâthamy âd avatâryate

rangadvâram ato jneyam vâgangâbhinayâtmakam.

Bh. (?) dans Sâh. D. 282, comm.

rangadvâram ârabhya kavih kuryât.

Id., ib.

10. (2).

sûtradhârâkhyo bharato nata eva dikpâlastutijarjarapûjâdinândyan-

tam pûrvarangam javanikântar vidadhîta.

Comm. du Samgîtakalpataru cite dans Vikr., comm. 6.

atha jarjarapûjâ

pancaparvayuto vamço jarjarah parikîrtitab

ûrddhvaparvani çuklati syât tadadho nîlavarnakab

tatab pîtas tato raktaç citravarnas tatah ruram
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sarvavarnapatâkâbhih sarvatah samalamkrtah

tatra gagapatidikpâlâdipûjârp kuryât.

Satpgitadâmodâra, 39
b

.

çakradhvajasya ca jarjara iti pûrvâcâryakrtâ samjnâ.

Connu, de Vikram., 6.

Ib. (3).

haritâlâdisâmagri mas! saiva tu varnikâ

tatra haritàlagrahanamantrah

varnikâgrahanârtham tvani nirmito 'si svavambhuvà

devaiç ca validité nâtye sarvasiddhiprado bhava

abhimantrya tatah patte haritâlaip tathestakâm

tâvad dhi cùrnaved yâvat paramârthasamaip bhavet

pâriiyâloditarp krtvà tayâ raktarp pralepayet

rûpacihnakriyâtulyo masîveço mato budhaih.

Saipgîtadâm. 39.

378, n. 4. — Le texte de Hall, dans ce passage, est très

fautif. P. donne les lectures suivantes:

94, çàstràneka, nânâpâsarida ; 98, pramànàcàratajjnaç ;

99, avadhârya prayoktâ caçâstrarp caivopadeçane ; 102, alubdhah.

caturâtodyanisçâto 'nekabhûsâsamâvrtab

nânâbhâsariatattvajno nîtiçâstrârthatattvavit

veçyopacâracaturab pauresapavicaksaçab

nânâgatipracârajno rasabhâvaviçâradab

nâtyaprayoganipuQO nânâçiipaKalânvitab

chandovidhânatattvajnab sarvaçâstravicaksapab

tattadgîtânugalayakalâtâlâvadhâraçab

avadhâ(r)ya prayoktâ cayoktfpâm upadeçakab

evamgupagaçiopetab sûtradhâro 'bhidhiyate.

Mâtrgupta, A. dy., s-

\\~\)
1

. — Il est presque inutile d'ajouter que les incidents

de ménage introduits dans l«
i prologue par le poète sent

toujours en rapport étroit avec le sujet même de la pièce et

présentent souvent comme un raccourci de l'intrigue.

M., n. 2.

sûtradhâragupâk&rab sthâpakab praviçet tatah

upacarepa so *py atra sûtradhâro 'bhidhî)

Çàï •.;•' V-. . K

Théâtre indien* r. u.
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//>. (2). — Le seul emploi du sthâpaka dans un prologue

se rencontre dans le Saàkadrâharana, çrîgadita par Mâdha-

vabatta éd. Kâvyamâlâ, 1888). Mais le sthâpaka se substitue

au sûtradhâra dans le cuirs même du prologue, sans que

rien dans le dialogue annonce ou justifie cette substitution,

sans que Le texte mentionne l'entrée ou la sortie d'un per-

sonnage. L'intrusion du sthâpaka parait purement arbitraire.

380, n. 1.

sûtradhârasya pârçve \ah pravacan kurute 'rthanâm

kâvyârthasûcanâlâpani sa bhavet pâripârçvikah.

Bh. dans Mâlatî., 9.

II)., n. 2. — M. Max Mùller explique mârisa comme une

déformation du sanscrit mâdrça, « pareil à moi ».

sûtradhàrah punah pâripârçvakenàbhidhîvate

bhâva itv eva tenâsâv api mârsas tu mârisah

Bh. dans An. R., 14.

utkrsto vidyayâ bhâvah kimeidûnas tu mârisah.

Id., ib.

M., n. 3.

sausthavam rûpasampattiç câruvistirnavaktratâ

vimalanetratâ bimbâdharatâ kântadantatâ

sukambukanthatâ caiva Latâsaralabâhutâ

tanumadhyatâtisthùlo nitambah karabhorutâ

lâvanyakântimâdhuryadhairyaudâryapragalbhatâh

i^auratâ çyâmataiva te tajjnaih pâtraguriâ matâh.

Samgîtaratnâk. VII, 1220-122.}.

385. n. 1.

drastavye nâtyanjtye tu parvakâle viçesatati

nrtvain tv atra narendrânâm abhisekamahotsave

yâtrâyâm devayâtrâyâm vivâhe priyasarngame

nagarânâm agarânârp praveçe putrajanmani.

Sarpgîtaratnâk. VII, 14-15.
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386.

çailayânavimânâni carraavarmâyudhadhvajâh

yâni kriyante tàny eva sa pusta iti samjriitah

alamkâraç ca vijnéyo mâlyâbharanavâsasâm

nânâvidhasamâyogo yathângesu vinirmitah

yah prâninâm praveças tu sa samjîva iti smrtah

tair angaracanâ kâryâ nânâveçapradhânatah.

Xartakanirnaya, cite par Ram Das Sen, Aitihasika

Rahasya.

387(1).

nalinîpadmakoçau krtvâ skandhapradeçaip nitvâvadhûtena çirasà

manân namitayâ dehayastyâ ca sahâdhomukhau (ava) nitau. tallak-

sanaip tu

açlistasvastikau santau çukatundàv adhomukhau

mithah parànmukhau krtvâ yau krtau paJmakoçakau

nalinîpadmakoçau tau

yad adhah sakrd ânîtam avanîtam tad ucyatc.

A. dy., p. 27.

lh. (2).

sa câbhinayo vidhutena çirasà kampitàdharena mukhadeçasthitena

parânroukhatalena cancalena patâkeneti. tallaksanâni

tiryaggatarn drutatararp vidhutam tat prayujyate

çîtârte tvarite bhîte

vyathâyâm kampito 'nvartho bhîtau çîte jaye ru^i

tarjanîmûlasamlagnakuflcitânguçthako bhavet

patàkah samhatâkârab prasâritatalângulifr.

A. dy., \.\.

Ih. (3).

vâmahastenottânenârâlena daksinena purahp.uçvàdisthitcnar..

cyutasamyuktena harnsâsyena. tallakçanam

tarjanv.'uli -v angult§U pràc\ à h pràcvàh paràparâh

dûrasthorddhvâ man dhanurvakrâ tu tarjanl

u-tluih kuftcii tam araUam pracakçate

|.\d\ à dlunuilatàkà: .1 kuftdt( Vi

. bhinnordhvavalitâ arale 'ngulayab !...

Hli. dan^ ma;. ni., comn
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lagnâs tretâgnisamsthânâs tarjanyafiguçthamadhyamâb

çese yatrordhvavirale sa hamsâsyo 'bhidhîyate

aucityâcyutasamyuktarp kusumâvacayâdisu.

A. dy., ii).

ib. 1

1

ûrdhvajânucâryâ. tallaksanam tu sarngîtaratnâkare

kuncitotksiptapâdasyâjânustanasamam (?) yadâ

nyasyas tad dhi (?) kfto ' nyo 'nghrir ûrdhvajânus tadâ bhavet.

A. dy., 229.

a. (.-»).

sa eva tripatâkah syâd vakritànâmikângulih.

Samgîtaratnâk. dans A. dy., 39.

Cf. D. I, 59 et Aval. ; et aussi Harsacarita IV, 96, 1. 11 où

le roi, s'adressant à sa femme qu'un songe vient d'effrayer,

se sert de ce geste.

lb. (6),

âkarnanam abhinîya ; tac ca pârçvânatena çirasâ stabdhena netrena.

tallaksanam tu :

pârçvasyâbhimukham yat tu tat pârçvânatara ucyate

prayojyam âkarnanâdau pârçvasthasyâvalokane

yat tu niçcalaputam syât stabdhanetram pracaksate.

A. dy., 84.

388 (1).

parâvrttcna çirasâ lajjitayâ drçâ ca. tallaksane tu

parânmukhîkrtam çîrsam parâvjttam udîritam

tat kâryaip kopalajjâdikrte vaktrâpasârane

mitho 'bhigâmipaksâgrâpy adhastâdgatatârakâ

patitordhvaputâ drstir lajjayâm lajjitâ mata.

A. dy., 40.

lb. [2 .

madanabâdhâm nirûpya : lolitena çirasâ dolena hastakena çûnyayâ

dfstyâ ityâdi jneyam. tallaksanâni :

çirah syâl lolitam sarvadikkaih çithilalocanaih

lambamânau patâkau tu çlathârpsau çithilângulî
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dolo bhaved asau

samatârâputa drçyadrstih çûnyavilokinî

atha va dolasthâne karkatam kuryât. tallaksanam

anyonyasyântarair yatrârïgulyo nihsrtya hastayoh

antar bahir va drçyantc karkatah so 'bhidhiyate

antahsthitângulih PfSthe tv aiïgulinâm hanuin dadhat

cintâyâm atha khede va

ata cvoktam

sûcayanty antaram bhâvarp ye karâh karkatadayah

visannàdisv api prâyah prayojvàs te satâm matâh.

A. dv., 86.

Ib. (3).

Ràmàdivyafijako veso nate nepathyam isyate.

Bh. dans A. dy., 7.

Ib. (4).

karmarùpavayojâtidcçakâlàimvartibhih

mâlyabhûsariavastrâdyair nepathyarasa ucyate.

Mâtrgupta dans A. dy., 7.

Ib. :.

sito nilaç ca pîtaç ca caturtho rakta eva ca

ete svabhâvajâ varnà vaih kâryarp tv angavarpanam

saniyogajàh punaç cânya upavarnà bhavanti hi

sitanîlasamâyogât kapota itl samjfïitah.

Nfâtyalocana dans A. dy., 7.

Ib. 5 .

râjânaç câjyagarbhâbhâ gaurâfr çyâmâs tathaiva ca

ye câpi sukhino martyâ gaurâb kâryàs tu te budhaifr.

Id., ib.

là. ; .

kir.n.'i barbarândhrâç ca dravidàh kâçikoçalâb

pulindâ daksinàiN àç ca prâyepa tv asitaVfc smrtàh

çakâç ca yavanâç caiva pahlavâ bàhlikâç ^.1 ye

prâyepa gaurâfo kartavyâ uttarâip paçcimATp diçam

pàncàlàh sûrasenâ< ca mdhiçâ udramagadhab

aftgâ \ .in:-, .1 kaliftgAç ca çyâmA^ karyls tu vanutah

Bh, (: P> p. 1
1

1

chel,
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». (8).

çuddho vicitro malinas trividho vesa ucyàte

devâbhigamane caiva mafigale niyamasthite

vesas tatra bhavec chuddha ye cânye prayatâ narâji

devadânavayaksânâm gandharvoragaraksasâm

nrpàn.'uii kâmukânâip ci citro veso vidhîyate

unmattânârp pramattânâm adhvagânârp tâthaiva ca

vyasanopahatânârp ca tnalino vesa isyate...

amâtyakancukiçresthividûsakapurodhasâm

vestanâbaddhapattâni pratiçîrsârri kârayet.

Nâtyalocana dans A. dy., 7.

391, — Quand l'action se passe à L'intérieur de la mai-

son, l'acteur quitte ses sandales
; cf. p. 401, 1. 7.
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Anjanâpavanarpjaya, nâtaka jaina par Hastimalla. Mys. 27

Atandracandrikâ, v. Atandra

Aditikundalâharana, nâtaka par Kâdamba. Buhler Rcp. 104.

Adbhutadarpana, nâtaka par Mahâdeva. Kdvyam.

Adbhutaranga, prahasana. Kdvyam.

Anangajîvana, bhâna par Varada. Tanj.

Anangabrahmavidyâvilâsa, bhâna par Varadâcârya. Buhler l. 0. y;.

Anangamangala, bhâna par Sundarakavi. Kdvyam.

Anangalatikâ, nâtaka. /. (). 2/;.

Anangavijaya, bhâna par Jagannâthapandita. l'an/.

Anangasairijîvana, bhâna par Varada. Op. b. 8800. (cf. Anahgajiv ).

Anangasarvasva, bhâna par Laksmînrsirnhakavi. 7a»/.

Anantajîvana, bhâna par Varadakavi Atreya. Tayîor 1. 82 (cf Anangajiv°).

* Anargharâghava, nâtaka par Murâri.

Anutâpâi'ika. S. /A'/

.

* Abhijfiânaçakuntalâj nâtaka par Kâlidâsa.

Abhinavarâghavânanda, nâtaka par Manika. Bendall, add. 16$

Abhirâmamani, nâtaka par Snndaramiçra. Wilson.

Amrtodaya, nâtaka. Khatmandoo.

Amogharâghava, nâtaka. Hall, Vdsavadattd, Ittirod.

Arjunarâja, nâtaka. Op. b, ^16.

Ahalyâsarnkrandana, nâtaka. Op. a, \io$.

Atandracandrikâ, nâtaka par Jagannâtha. Petersoti, II. 7 1

.

Anandakoça. //.///, Vdsavadattd, ïntrod.

Anandatilaka, bhâna. ( V /.

Ànandasundarl, sattaka. Op. b, 800p.

[ndirâparinaya, nâtaka. t
1

[ndumattparinaya, nâtaka. Op. b, 68é

Ujjîvitamadâlasa, \\\\ Bh.uu Râma. Hall, V

' Uttararâmacarita, nât.ika pai Bhavabhûti.

Udayanacarita. D. II, » ;

.

Udâttarâghava, nâtaka pai Mâyurâja D. ///.



7 1 THEATRE INDIEN

Udârarâghava, nâtaka. du;. II. xi6 i
.

Unraattaprahasana, par Venkateça kavi. Tant.
* Unmattarâghava, nâtaka par Bhâskara.

Uçârâgodaya, nâtikâ par Rudracandradeva. Notices, I, 119; III, 104,

Usâpariçaya, nâtaka par Çrînivâsâcârya. Mys.

Aindavânanda, nâtaka par Râmacandrakavi. Tanj,

Karpsavadha, nâtaka par Çesakrspa.

Kanakavallîpaririaya, nâtaka. Op. a, US7-
Kanakâvatîmâdhava, çilpaka. S. yy/.

Kandarpakeli, prahasana S. SS4~S3S-

Kandarpadarpaça, bhâna par Venkatakavi. Tanj.

Kanyâmâdhava, nâtaka. (îp 1/. ijSj.

Kamalâkanthlrava, nâtaka par Nârâyana. Tanj.

Kamalinîkalahamsa, nâtaka par Cûdâmanidîksita. Op. a, 2j6y

Karalâbharana, bhâna par Râmacandradiksita. Tanj.

Karunakandala, Hall, Vdsavadattd, Intr.

* Karnasundarî, nâtikâ par Bilhana.

Karpûramanjarî, nâtikâ par Râjaçekhara.

Kalavatîkâmarûpa, nâtaka. Op. a, 2j8$.

Kalânanda, nâtaka par Râmacandrakavi. Tanj.

Kalyânîparinaya, nâtaka. Op. a, ssoi.

Kântimatîparinaya, nâtaka par Cokkanâtha. Tanj.

Kâmadattâ, bhânikâ. S. $$6.

Kâmavilâsa, bhâna par Venkappa. Mys.

Kâmâksîparinaya, nâtaka. Mys.

Kâlidâsaprahasana. Op. a, 6884 (cf. Kâçî°)

Kâleyakutûhala, prahasana par Bharadvâja. Bûhler Rep. 1 10.

Kâçîdâsaprahasana. Op. a, 7S94 (c ^- Kâli )

Kimpacanâtaka. Notices /, 58.

Kundamâlâ, nâtaka par Nâgayya. Tanj.

Kundamâlâ. S. 291

.

Kumâragirirâjîya, nâtaka. Op. a, 8282 (En réalité, commentaire sur Çakun-

talâ.)

Kumudacandra, nâtaka jaina par Yaçaçcandra. Bilhler Rep. 834.

Kumbha. S. fy6 (drame ramaïque.)

Kulapatyanka. S. 173.

Kuvalayavatî, nâtikâ par Çrîkrsnakaviçekhara. /. 0.

Kuvalayâçvamadâlasa, nâtaka par Vamçamani. Catalog der Bïbliothek I). Morg

Ges. II.

Kuvalayâçvamadâlasa, nâtaka par Krsnadatta. N - VI, \o$$.

Kuçakumudvatiya, nâtaka par Atirâtrayâjin. Tanj.

Kusumabânavilàsa, nâtaka. Op. a, yy/y.

I. 1 es! en réalité une épopée.
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Kusumaçekharavijava, îhâmrga. S. $18.

Krtyarâvana. S. \2}.

Krsnakutùhala, par Madhusùdana Sarasvatî. Central prov. 1&74 (rf.

Visnuk°)

Krsnabhakticandrikâ, nâtaka par Anantadeva. Peterson, II, p. /<>;.

Krsnaltlâtaranginï, nâtaka par Nârâyana. Tanj.

Krsuâbhyudaya, preksanaka par Lokanâtha bhatta. Tanj.

Keliraivataka, halliça. S. ;;;.

Keçavacarita, cité dans la Ndfakacandrikd.

Kautukasarvasva, prahasana par Goplnâtha. Wiîson.

Krîdârasâtala, çrîgadita. S. )')'<>.

Gangadâsapratâpavilâsa v. Pratâpavilâsa.

Gangâvatarana, nâtaka. Burneïî, I. 0. 1S2.

Grhavrksavâtikâ. S. 46p.

Godâparinaya, nâtaka par Kcçavanâtha. Op. a, >;->'•

Godâvarîparinaya, nâtaka. Mys.

Gopalîlârnava, bhâna par Govinda. Tanj.

Gopîcandana, nâtaka. Khatmandoo.

Gopîcandra, nâtaka. Bendall add. 1 jSy.

Govindavallabha, nâtaka. Notices, IV, i6j2.

Gosayâtrâ, nâtaka par Shital Chandra Bidyabhusham ; éd. Calcutta, [885.

* CanJakauçika, nâtaka par Àrya Ksemeçvara.

Candîvilâsa, nâtaka par Rudraçarma Tripâthi. Peterson, III. p. ;;/.

Candrakalâ, nâtaka par Nârâyana kavi. M. .

Candrakalâ, nâtikâ par Viçvanâthakavirâja. S. /;/, 1
\~

Candraprabhâ, nâtikâ. S • /.

Candrarekhâvidyâdhara, nâtaka. Tanj.

Cittavrttikalyâna, nâtaka par Nallâdîksita. Ai

Qtrabhârata, nâtaka par Ksemendra, cité dans le Ka\ du

même auteur.

Citrayajna, nâtaka par Vaidyanâtha Vâcaspati.

Cidambaranatana. ( )p. a, 6\ ; \

( aulâniani nâtaka. ( V>. a, |

••

1 Caitanyacandrodaya, nâtaka par Kavikarnapûra.

Chalitarâma. S.
\

Châ) ânâtaka. Bikanet , fS .•.

mnâthavallabha, nâtaka par Râja Râmânanda. V IV,

Jaganmohana, nâj ika faylot //.

Jânakîparinaya, nâtaka pai Râmabhadra

Jânakipaimava. nâtaka par Sit.'uanu. Mys.

Jânakipannav.t. nâuk.i pai

[ânaktrâghava. //' h 1 . l
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Jâmadagnyajaya, sujet de vyâyoga mentionné par S.

Jâmbavatîkalyâna, nâtaka par Krsnarâja. Tanj.

Jîvanmuktikalyâna, nâtaka par Nallâdîksita. Mys.

Jîvanmuktikalyâna, nâtaka par Somayâji. Mys.

Jîvânanda, nâtaka par Ânandarâyâdhvarin. Mys.

Jnânamudrâparinaya, nâtaka. Op. a, SS37>

Jfiânasûryodaya, nâtaka jaina par Vâdicandra Suri. Peterson. IL 267.

Tarangadatta, prakarana. D. ///. 18 (Cf. Rangad°).

Tâpasavatsarâja, nâtaka par Mâtrarâja Anangaharsa (V. Hultçsch, Gôtting.

Nachrichten 1886, 224 sqq.)

Tumburunâtaka, cité dans le Samgîtaddmodara.

Tripuradâha (?) dima, cité d'après Bharata. S. fij.

Tripurârinâtaka Op. a, 1849.

Dânakeli, bhânikâ par Rûpa Gosvâmin. (Ram Das Sen, Aitïhdsika Rahasya,

Dânakelikaumudî, bhânikâ par Mahâdevakavîçâcârya Sarasvatî. Tanj.

Dûtângada, châyânâtaka par Subhata. Wilson.

Devadurgatiprahasana par Rammoy Bidyabhushan. Calcutta, 1884.

Devîmahâdeva, ullâpya. S. S4S-

Draupadîsvayamvara. Op. a, 6002.

* Dhanamjayavijaya, vyâyoga par Kâncana Pandita.

Dharmavijaya, nâtaka par Çukla Bhûdeva. Notices, I, 6j.

Dhûrtacarita, prahasana. S. $36

Dhùrtanartaka, bhâna par Sâmarâjadîksita. Wilson.

Dhûrtaprahasana par Jyotirîçvara. Peterson, II, 80. (Cf. Dhûrtasam ).

Dhûrtavidambana, prahasana par Mahâdeva. Central Prov. iSj.f, p. 70.

* Dhûrtasamâgama, prahasana par Jyotirîçvara Kaviçekhara.

Natakamelaka. S. p. 46. (Corr. Lataka q. v.)

Narakâsuravijaya, nâtaka par Dharmapandita ou Dharmasûri. Kdvyam.

Narmavatîj nâtyarâsaka. S. $43.

Nalacaritra, nâtaka. Op. a, 286s.

Nalabhûmipâlarûpaka, nâtaka. Op. b. 886p.

Nalânanda, nâtaka par Jîvavibudha. Tanj.

Nâgânanda, nâtaka par Çrî Harsa.

Nfâgarâjanâtaka. Catalogue de Panditardjardmaçdstrin, p. 2;.

Nârâyanîvilâsa, nâtaka. Taylor, I, Si.

Nirdosadaçaratha, cité dans le Sarasvatik. p. >*-; . (6e acte du Bâlarâmây. ?).

Nirbhayabhima, vyâyoga par Râmacandra mahâkavi. Kdvyam.

Nîlâparinaya, nâtaka par Drgbhavat. Tanj.

N'ai adhânanda. nâtaka par Ksemiçvara. Peterson, ///, 140.

Pancabânavijaya, bhâna. Mys,
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Pancabànavilâsa, bhâna. Op. a, 806$.

Pancaçaravijaya. Op. et, 6^2.

Pâncasâyaka, par Jyotirîçvara. Bannis, ijj.

Pancâyadhaprapanca, par Trivikrama. Mys.

Palandumandana, prahasana. Bûhler, I. 0. </>.

Pândavânanda. D. Uf, /;.

Pândavâbhyudaya, châyânâtaka par Râmadeva. British Muséum.

Pârijâtanâtaka, par Kumâratâtaya. Tanj.

Pârijâtaharana, par Gopâladâsa. Oxford, 468.

Pârijâtaharana, nâtaka par Qmâpatidhara. Notices, V, iSSS.

Pârthaparâkrama, vyâyoga. Bûhler , Rep. 1872-73.

* Pârvatiparinaya, nâtaka par Bâna.

Pârvatîsvayatnvara, nâtaka. Op. a, 2SSy.

Pâsandavidambana, prahasana. Kdvyam.

Puranjanacarita, nâtaka par Krsnadatta. Notices, VI, 2000.

Puranjananâtaka, par Haridâsa. Central prov. 1874, p. 70.

Puspabhûsita, prakarana. D. ///, f8 ; S. ///.

Puspamâlâ, par Candraçekhara. S. 2S2.

Pûrnapurusârthacandra, nâtaka. Taylor, l, /jtj.

* Pracandapândava, nâtaka par Râjaçekhara.

Pracandabhairava, vyâyoga par Sadâçiva. Tanj.

Pratâparudrayaçobhûsananâtaka, par Vidyânâtha Upâdhyâya.

Pratâpavilâsa, nâtaka par Gangâdhara.

Pradyumnavijaya, nâtaka par Çankaradîksita. Kdvyam.

Pradyumnânanda, bhâna par Venkatâcârya. Mys.

Pradyumnâbhyudaya, nâtaka. Taylor, /, /S<>.

* Prabodhacandrodaya, nâtaka par Krsnamiçra.

Prabhâvati, nâtaka par Viçvanâtha Kavirâja. S. ; /<>, /Sj.

Prabhâvatiparinava. nâtaka par Ilarilura. Notices, /'//. 2$Q$.

Pramânâdarça, nâtaka par Çukleçvara. Hall, Vdsavadattd, Intr.

Prasannacandikâ. Khatmandoo.
1 Prasannarâghava, nâtaka par Jayadeva.

Prahasana (?) ( )p. /.

Prahasananâtaka (?) par Kâlidâsa; édité a Madras, 1883.

Prahlâdacarita. Hall, \tr.

* Priyadarçikâ, nâtikâ par Çâ i I [ai

Bâlacarita. .V. ; /<>.

Bâlabhârata, v. Pracandapândava.

* Bâlarâmâyana, mahân.Uaka par Râjaçekhara.

Bâlivadha, prenkhana. S.

Billunanâtaka, par Billuna. â/\..

I>! hannâtaka. ( )p, .;. 6(

Bhagavadabjaka, cité dans le comm
Bhaiatâi jwnanâtaka, pat Hastimallasena. I
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Bhânuprabandha, prahasana par Venkateça. Tanj.

Bhânumatipariçaya, nâtaka. Op. b, i~).

Bhâminîvilâsa, nâtaka. Op. a, 7,")/. (Lesstances de Jagannâtha ?)

Bhâvanâpurusottama, nâtaka par Çrînivâsâtirâtrayâjin. Tanj.

Bhikçâtana, nâtaka. Op. a> 6098, (Titre d'un kâvya de Vallabha ; v. s. v.

Subhâsitâv. )

Bhimavikrama, vyâyoga par Moksâditya. British Muséum.

Bhaimîparinaya, nâtaka. Op. a, ;//'

Bhairavaprâdurbhâva, nâtaka. — Hodgson, As. soc. n° 16.

Mathurânâtaka, par Cainicandraçekhara. Central prov. 1874, p. j2. (Proba-

blement erreur pour Madhurâniruddha, q. v.)

Madanapârijâta
3
nâtaka par Viçveçvara. Op. I, 8066.

Madanabhûsana, bhâna. Tanj.

Madanamafijarî, nâtaka par Vilinâtha. Tanj.

Madanasamjîvana. Hall, Vdsav. Intr.

Madâlasaparinaya, nâtaka. Mys.

Madhumâlatînâtaka. Gu^. II, 120.

Madhurâniruddha, nâtaka par Candraçekhara. Wilson.

Mantrânganâtaka. ()/'. a, 6111.

Màratakavallîparinayà, nâtaka par Çrînivâsadâsa. Tanj.

* Mallikâmâruta, prakarana par Uddandakavi, Uddandi ou Dandi.

* Mahânâtaka, attribué à Hanumat, et compilé d'une part par Madhusûdana,

d'autre part par Dàmodara Miçra.

* Mahàviracarita, nâtaka par Bhavabhûti.

Mahâvîrânanda. Hall, Vâsavad. Intr.

Mâdhavânandakâvva, par Nanda Pandita. N. \V. prov. VI, p. 28.

Mâdhavânala, nâtaka par Kaviçvara. Peterson, I, 133.

Mâdhavânala, nâtaka par Ânandhara. Gu\. II, 120.

Mâyâkâpâlika, samlâpaka. S. $4<).

' Mâlatimâdhava, nâtaka par Bhavabhûti.

Mâlamangala, bhâna. Op. a, 26OS.

" Mâlavikâgnimitra, nâtaka par Kâlidâsa.

Mithyâcâra, prahasana par Vaidyanâtha. Kdvyam.

Mithvâjnânavidambana, par Ravidâsa. Gu~. II, 122.

Miçrabhâna, par Gundarâma. Tayîor, II, 363.

Mukutatâditaka, nâtaka par Bâna (v. Peterson, Il, Appendix.*)

* Mukundânanda, bhâna par Kâçipati.

Muktiparinava, nâtaka par Sundaradeva. Tanj.

Munditaprahasana, par Çivajyotirvid. Peterson, II, N>.

Muditakuvalayâçva, nâtaka par Râmabhadra. Catalog </. Bibîioth. P. Morg.

Gis. IL 7 </</.

Muditamadâlasa, nâtaka par Kumâranarendrasâha. Kdvyam.

* Mudrârâksasa, nâtaka par Viçâkhadatta.

Murârinâtaka. V. Anargharâghava.

Murârivijaya, nâtaka par Krsnakavi. Peterson, III, >
]~

.
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Mrksânâtaka. Cal. des mss. de la Société Asiatique de Calcutta. t8}8
t
n° ;

Mfgânkalekhâ, nâtikâ par Viçvanâtha. Wilson.

* Mrcchakatikâ, prakarana par Çûdrakarâja.

Megheçvaranâtaka, par Hastimallasena. Op. h, 126.

Menakâhita, râsaka. S. ; /,V.

Maithiliparinaya, nâtaka par Hastimallasena. Op. b. J2j.

Moharâjaparâjaya, nâtaka par Mantri Yaçahpâla. Peterson, III, Cambay list,u.

Yatirâjavijaya, nâtaka par Varadàcârya. Tanj.

Vayâticartira, nâtaka par Rudradeva. Wilson.

Yayâtivijaya, nâtaka. .S'. 440.

Yayâtiçarmistha, anka. S. $ 19 (cf. Çarmisthâ

Yâdavodaya, kâvya. S. 546.

Yogânanda, prahasana par Arunagirinâtha. Tanj.

Raghunâthavilâsa, nâtaka par Yajnanârâyana. Tanj.

Raghuvilâpa, nâtaka par Râmacandra. Buhler Rep. jf><>.

Rangadatta. S. 512 (d. Taranga

Ranganâthanâtaka. Op h, 1769.

Ratimanthana, nâtaka par Jagannâtha. Kdvyam.

Ratnaketûdaya, nâtaka. Tanj.

Ratnamanjari par Râjacekhara. Central prov. iSj;, p. - 1. (En réalité, inter-

prétation en sanscrit de la Karpùramanjari.)

" Ratnâvalî, nâtikâ par (ri Harsa.

Rambhâmanjarl, nâtaka par Nayacandra. Kdvyam.

Rasasadana, bhâna par Yuvarâja. Kàvyam.

Rasikarafijanabhâna, par Çrînivâsâcârya. Edité à Mysore 1885.

Rasollâsa, bhâna par Vedântâcârya Çrînivâsa. Tanj.

Râghavânanda, natal. a par Venkateçvara Kavi. Tanj.

Râghavâbhyudaya, nâtaka par Gangâdharasûnu. Ta\ ite le même
titre.)

Râjimatiprabodha, nâtaka jaina par Yaçaçcandra. Bhandarkar,

Râmacandranâtaka C.i;.. II. 112.

Râmacandrodaya. Oxford, 201*.

Râmacarita. Weber, Uebei dos Riim

K.'muiutaka. ( )p. </, / )(>J.

Râmânkanâtjkâ par Dharmaguptd

Râmânanda. Cité dans le comment,

S. ;>>S.

Râmâbhyudaya, nâtaka par Yaçovarman cité par Abhin..- v. .'. D,

M. G. \'XXVI, |
-;

. 1 D I . le même lit!

Râmâbhyudaya, châyânâtaka pai
".

Râmâyananâfaka, pat Someçvaradeva. /'

Râmodaya, nâtaka y.w Çrîvatsalânchana.

Rukmintkalyâna, nâtaka par CùJâmai

Kukminiparinava, nâtaka p. 11 Y.n.ulakav:.
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Rukminiparinava, nâtaka par Râmacandra. Op. a, 2690.

Rukminîsvayarnvara, nâtaka. Op. a, 2990.

Rukminiharana, nâtaka par Çesaçrîcintâmani. British Muséum.

Revatihâlânta, par Purusottama diksita. Tanj.

Raivatamadanikâ, gosthi. S. >'//.

Lakçmîsvayarnvara, nâtaka par Çrînivâsakavi. Taylor, /, Si.

Latakamelaka, prahasana par Çankhadhara. Peterson, H, p. $7.

Lambodara, prahasana. Mrs.

Lalitamâdhava, nâtaka par Rûpa Gosvâmin. Bïbl. 'Nationale, Paris.

Lavalîparinaya, nâtaka par Appâçâstri. Mys.

Lingadurbhedanâtaka, par Dâdimabhatta. Fûhrer, p. $0, n. /;.

Lîlâmadhukara, bhâna. S. y/;.

Lokânanda, nâtaka bouddhique par Candragomin (Tdranâtha, Schiefner,

p. i>)\ note).

Vakulamâlinîparinaya. Op. a, $i$$.

Vajramukutivilâsa, nâtaka. Op. b, S794-

Vatucaritra, nâtaka. Op. a, j63S.

Vadhyaçilâ. S. 482.

* Vasantatilaka, bhâna par Varadâcârya.

Vasantabhûsana, bhâna. Op. a, $i$8.

Vasulaksmikalyâna. Op. b, 2701.

Vasantikâ, nâtikâ par Râmacandra. /. 0. 2353.

Vasantikâparinaya, nâtikâ par Çrîmat chatayati. Mackençie.

* Vikramorvaçî, nâtaka par Kâlidâsa.

Vikrântabhîma. Oxford, 180* 50.

Vikrântaçûdraka, cité dans le Sarasvatîk. p. 178.

Vijayapârijâta, nâtaka par Ilarijivana Miçra. Notices, I, 129.

Vidagdhamâdhava, nâtaka par Rûpa Gosvâmin. Wilson.

' Viddhaçâlabhanjikâ, nâtikâ par Râjaçekhara.

Vidyâparinaya, nâtaka par Ânandarâya Makhin. Tanj.

Vidyâparinaya, nâtaka par Yedakavisvâmin. Op. a, ;/<S'/.

Vinatânanda, vyâyoga par Govinda. 7a»/.

Vinodaranga, prahasana par Sundaradeva. Bùhler I. O. 106.

Vindumatî, durmallikâ. S. //;.

Vibhîsananirbhartsanânka. S. 777.

Vilaksakurupatt, cite par Abhinavagupta ; v. Arthadyotanihâ, p. 6.

Vilâsavatî, nâtyarâsaka. S. ; /;.

Visnukutûhakj par Madhusûdana Sarasvatî. Hall, Vâsavadattd, într. (rf.

Vîrabhadravijrmbhana. Hall, Vâsavadattd, Intr.

Vîravijaya, ihâmrga par Çrîkrsna miçra. N. W. prov. IX.

Virânanda. V. Mahâvir».

Yrttivallabha, nâtaka par Laghuvyâsa. Ou;., //, 124.

' Vrçabhânujâ, nâtikâ par Mathurâdâsa.

Venkateçaprahasana, par Venkateça. Bùhler, I. 0. 107.
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* Venisamhâra, nâtaka par Bhatta Nârâyana.

Vedântavilâsa, nâtaka par Animal. Mys. (Cf. Yatirâjavijaya)

Çakuntalâ ; v. Abhijnâna .

Çarmisthâyayâti, nâtaka par Bhâgavata Krsnakavi. Mys.

Çarmisthâvijaya, nâtaka par Nârâyana Çâstrin ; Madras, 1884.

Çânticaritra, nâtaka bouddhique. Ind. SluJ., I , }66.

Çâradatilaka, bhâna par Çarikara. IVilson.

Çrngârakoça, bhâna par Kâçyapa Abhinavakâlidâsa. Tanj.

Çrngârajîvana, bhâna. Tanj.

Çrngârataranginî, nâtaka par Yehkatâcârya. Mys.

Çrngâratilaka, bhâna par Râmabhadra. Tanj.

Çrngâratilaka, prasthâna. S. J44.

Çrngâradipikâ, bhâna par Venkatâdhvari. Kdvyam.

Çrngârabhûsana, bhâna par Vâmanabhatta Bâna. Tanj.

Çrngârarasodaya, miçrabhâna par Lingaguntanarâma. Bûhler, 1. 1

Çrngârasarvasva, bhâna par Kauçika Nallâbudha. Tanj.

Çrngârasarvasva, bhâna par Svâmimiçra. Op. b, 27/./.

Çrngârastavaka, bhâna par Nrsimha. Tanj.

Çridâmacaritra, nâtaka par Sâmarâjadîksita. IVilson.

Samvarananâtaka. Op. a, 62;;.

Samkalpasûryodaya, nâtaka. Mackempe.

Satyabhâmâparinaya, nâtaka par Krsnakavîndra. Op. a, 2260.

Satyabhâmâvilâsa, nâtaka par Krsnakavîndra. Op. b. j

Satsangavijaya, nâtaka par Vaidyanâtha. Notices, I, 66.

Sabhânâtaka, par Maheçvara. Gu%. II
y Ï2J.

Sabhâpativilâsa, nâtaka par Dharmarâja. Tanj.

Samayasâra, nâtaka par Amrtacandrasûri. 0:i^. If. 1

Samudramathana, sujet de samavakara cité par S. $16.

Sarasakavikulânanda, bhâna par Râmacandra. Mys.

Sarvacaritanâtaka, prahasana par Bâna bhatta.

p. 2;.

Sânandagovinda, nâtaka par Gopâlabhatça. Fâbrer, n.

Sândrakutûhala, prahasana par Krçnadatta. /'.
.

Sârasvatâdarça, nâtaka par Appâçâstrin. Mys.

Sîtânanda, nâtaka par Tâtârya. Tanj.

SItârâghava, nâtaka. Op. a, 6279.

Sîtâvivàha, nâtaka. Tanj,

Sttâsvayarpvara, nâtaka. Op. a, wj$.
Sudarçanavijaya, nâtaka par Çrtnivâsâcârya. Macl

Subhagânanda, prahasana. Tanj,

Subhadrâdhanarnjaya, nâtaka par Gururâmakavi.

Subhadr.'ip.u iiuyaiu, dùvânâtaka par VyâsaÇI tl Aiuadeva.

Subhadiâpaiinayana. n.'tt.ika par Raghunâthâcârya.

Subhadrâvijaya, nâtaka. 1

Théâtre indien, — r. u.
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* Subhadrâharana, çrigadita par Mâdhava.

Sulocanâvivâha, nâtaka. Mys.

Sevantikâpariçaya, aâtaka. Op. (1,4378.

Somavallikayâgânanta, prahasana par Diodimakavi. Taylor I, S2 et ;;.}.

Saugandhikâharapa, vyâyoga. Op. a, 16S4. S. ;/./.

Stambhitarambha, trotaka. S. j 10.

Svapnadaçânana, nâtaka pat Bhîmata (d'après la Sûktimuktdvali).

Svapnavâsavadattâ, nâtaka par Bhâsa (d'après Rdjaçekhara).

Hanumannâtaka. V. Mahânâtaka.

Haragaurîvivâha, nâtaka par Râja Jagajjyotirmalla. Bendall, add. 169;

.

Eiaridûta, châyânâtaka. British muséum.

Hariçcandranrtya. /'. Gàtting. An~. 1883, p. 1240.

Hariçcandrayaçaçcandracandrikâ, nâtaka. Op. a, 6704.

Hariharânusaranayâtrâ, nâtaka par Nrsirnhabhatta. Kdvyam.

Hâsyaratnâkara .Hall, Vdsavad. Intr.

* Hâsyârnava, prahasana par Jagadîça.

III. CATALOGUE DES POÈTES DRAMATIQUES

Atjrâtrayâjin j auteur de Kuçakumudvatîya, petit-fils d'Appayadiksita
;

XVIe siècle.

Anahgaharsa. Y. Mâtrarâja.

Anantadeva, auteur de Krsnabhakticandrikâ.

Appàçâstrin, auteur de Lavalîparinaya et de Sârasvatâdarça.

Amrtacandra Suri, auteur de Samayasâra.

Ammàl, auteur de Vedântavilâsa.

Arunagirinâtha, auteur de Yogânanda.

Ânandarâya Makhin, auteur de Vidyâparinaya, fils de Nârâyana, vit à Tan-

jore vers 1750.

Ânandarâyâdhvarin, auteur de Jîvânanda, identique au précédent.

Ànandhara, auteur de Mâdhavânala.

Immadidevarâya ; v. Nimmadi°.

Uddandakavi, Uddandin, auteur de Mallikâmâruta.

Umâpatidhara, auteur de Pârijâtâhararia, contemporain de Laksmanasena du

Bengale ; xn<-- siècle.

Kavikarnapûra, auteur de Caitanyacandrodaya, né au Bengale en 1525.

Kaviputra (oputrau). Devander(s) de Kâlidâsa, mentionné dans Mâlavikâgni-

mitra, prolûj

Kavîçvara, auteur de Mâdhavânala.
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Kâncana Pandita, auteur de Dhanamjayavijuya.

Kâdamba, auteur d'Aditikundalaharana.

Kâdambarîrâma: akâlajaladaçlokaiç citram âtmakrtair iva

jâtah kâdambarîrâmo nâtake pravarah kavih

(Rdjacekhara, dans Sûktimuktdvaîi).

Kâlidâsa, auteur de Abhijnânaçakuntalâ, Vikraraorvaçî, Mâlavikâgnimil

Kâlidâsaprahasana (?), Prahasananâtaka (?) (commencera

Kâçîpati, auteur de Mukundânanda.

Kâçyapa Abhinava Kâlidâsa, auteur de Çriigârakbça.

Kumâratâtaya, de Venkatagiri, auteur de Pârijâtanâtaka.

Kumâranarendrasâha, auteur de Muditamadâl

Krsnakavi Bhâgavata, auteur de Çarmisthâyayâti (probablement identique au

suivant).

Krsnakavi, appelé aussi Çesakrsna, auteur de Murârivijaya et Kamsavadha,

fils de Nrsimha bhatta (2 e moitié du xvi« siècle), favori du 61s de Todar-

mal, le ministre d'Akbar.

Krsnakavîndra, auteur de Satyabhâmâparinaya et Satyabhâmâvilâsa.

Krsnadatta, auteur de Puranjanacarita, Kuvalayâçvîya et Sândrakutùhala,

natif de Mithilâ, vit à la cour de Purusottama deva d'Orissa {i T ^ moitié du

XVII* siècle).

Krsnamiçra, auteur de Prabodhacandrodava. sous Kirtivarman, roi de Kalafi-

jara (2e moitié du XI e siècle).

Krsnarâya, auteur de Jâmbavatîkalyâna (xvr- siècle).

Keçavanâtha, auteur de Godâparinaya.

Kaucika Nallâbudha. V. Nallâbudha.

K emîçvara Ârya, auteur de Candakauçika et Naisadhânanda, petit-fils de

Vijayaprakostha, favori de Mahîpâla, le vainqueur du Caraal

Ksemendra Vyâsadâsa, auteur de Citrabhârata (xi« sièc

Gahgâdhara, auteur de Pratâpavilâsa, sous Gangadâsa, roi d'Ahmedabad

(xiv c siècle?).

Gangâdharasûnu, auteur de Râghavâbhyudaya.

Gururâmakavi, auteur de Subhadrâdhanamjaya.

Gopâladâsa, auteur de Pârijâtaharana, médecin, père de Gangadâsa l'autt

de Chandomafijarî.

Gopâla bhatta, auteur de Sanandagovinda.

Gopînâtha, auteur de Kautukasarvasva.

Govinda, auteur de (iopàlalilà; pava, fils de R

Govinda, auteur de Vinatànanda, fils de 1

Candi. 1, dramatique cachemirien, contem

Candraçekhara, auteur de Puspamâlâ, m
Viçvanâtha Kaviraja l'auteur du Sâhii

Candragomin, auteur de Lokananda 1

Cayanl ou Caini Candraçekhara Rayaguru, auteur

de M.uluuân'u.iLi (
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Cùd.miani, auteur de Ruluninîkalvâua.

( Anuuidiksita, auteur de Kamalinikalahamsa.

( ikanâtha, v. Râmabhadradîksita.

Chatayati, auteur de Vâsantikâparinaya, prêtre vaisnava, favori du roi Gaja-

pati Mukundadeva (xvi« siècle).

Jagajjyotirmalla, auteur de Haragaurîvivâha, roi de Bhâtgaon, Népal (com-

pose son drame en 1629).

Jagadîça, auteur de Hâsyârnava.

[agannâtha Pandita, auteur d'Anangavijayâ, fils de Çrinivâsa de Tanjore.

Jagannâtha, auteur d'Atandracandrikâ, fils de Pîtâmbara, petit-fils de Rama-

bhadra.

[agannâtha, auteur de Ratimanthana.

Jayadeva, auteur de Prasannarâghava.

Jîvavibudha, auteur de Nalânanda (antérieur à la deuxième moitié du

XVIIe siècle.)

Jyotirîçvara Kaviçekhara, auteur de Dhûrtasamâgama et Pancasâyaka, fils de

Dhaneçvara et petit-fils de Râmeçvara, écrit sous Narasimha deva de

Vijayanagar, deuxième moitié du xv^ siècle.

Tàtârya, auteur de Sîtânanda.

Trivikrama, auteur de Pancâyudhaprapaiïca.

Dandin. Substitué par confusion à Uddandin, l'auteur de Mallikâmâruta.

Dàdimabhatta, auteur de Lingadurbheda.

Dâmodara miçra, auteur d'une recension de Mahânâtaka, sous le roi Bhoja.

Dindimakavi, auteur de Somavallikâ.

Drgbhavat (?) auteur de Nîlâparinaya.

Dharmagupta Bâlavâgîçvara, auteur de Râmânka, fils de Râmadâsa, du

Népal, antérieur à la fin du xiv^-

siècle.

Dharma Pandita ou Suri, auteur du Narakâsuravijaya.

Dharmaràja (?), auteur de Sabhàpativilàsa.

Nanda Pandita, auteur de Mâdhavânanda.

Nayacandra, auteur de Rambluimafijarî.

Nallàdiksita, auteur de Cittavrttikalyâna et Jîvanmuktikalyâna.

Nallàbudha Kauçika, auteur de Çrngârasarvasva.

ivya, auteur de Kundamâl 1.

lyana, auteur de Kamalâkanthîrava, fils de Laksmîdhara, originaire de

Brahmadeçâgrahâra dans le Kândmandala.

a, auteur de Krsnalîlâtaranginî

.

1, auteur de Candrakalâ.

ana Bhatta, auteur de Venîsarnhâra.

1, auteur de Jànakiparinaya.
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Nimmadidcvarâya (?) ou Immadi (?), auteur d'une recension de Mahânataka.

(Taylor, I, 80.)

Nrsimha, auteur de Hariharânusaranayâtra.

Nrsimha, auteur de Çrngârastavaka.

Purusottamadîksita, auteur de Revatîhâlânta.

Pradyumna, poète dramatique, mentionné dans la Sûktimuktavali. (V. Subi.

s. nom.)

Prahlâdana, auteur de Pârthaparâkrama.

Bâna, auteur de Pàrvatîparinaya, Mukutatàditaka, Sarvacarita (VIIe siècle).

Bilhana, auteur de Bilhananâtaka et Karnasundari (deuxième moitié du

XI e siècle).

Bodhayanacari (sic ; Baudhâyanâcàrya ?), auteur d'une recension de Mahâ-

nataka (Taylor, I, 11).

Bharadvâja, auteur de Kâleyakutùhala.

Bhartrmcntha, v. Mentha.

Bhavabhûti, auteur de Mahâvîracarita, Uttararâmacarita, Mâlatimàdhava

(fin du vif siècle).

Bhâsa, auteur de Svapnavâsavadattâ, antérieur à Kâlidâsa.

Bhâskara, auteur d'Unmattarâghava

Bhîmata, auteur de Svapnadaçânana et de quatre autres drames, roi de

Kâlafijara.

kâlarijarapatiç cakre bhîmatah pancanâtakîm

pràpa prabandharâjatvarn tesu svapnadaçànanam.

(Râjaçekhara dans Sûktimuktàv et Subhdsitahdrdv ).

Bhùdeva Çukla. V. Çukla.

Manika, auteur d'Abhinavarâghavânanda, poète népalais (fin du xrve siècle).

Mathurâdasa, auteur de Vrsabhânujâ, né à Suvarnaçekharadans le Madhyadeça

Madhusûdana Sarasvatt, auteur de Visnukutûhala et Krsnakutûhal

Mahâdeva Kaviçâcârya Sarasvatt, auteur de Dânakelikaumudl.

Mahâdeva, auteur d'Adbhutadarpana.

Maheçvara, auteur Je Dhûrtavidambana.

Maheçvara, auteur de Sabhânâtaka.

Mâtrarâja Anangaharsa, auteur de Tâpasavatsarâja, antérieur a I

moitié du [Xe siècle.

Madhava, auteui de Subhadraharana.

Mâyurâja, auteur d'Udâttarâghava.

MurAri, auteui d'Anargharâghava.

Mentha (Bhartr°), dramatique cachemirien, :

MoksAditya Vyâ a, auteur de Bliiui.r.

Yajflanârayana, auteui de Raghunâthavillsa.

Mp.'ila mantrin, auteui de Mohai Ijap
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Yaçaçcandra, auteur de Kumudacandra et Râjimatîprabodha, poète jaina.

Yaçovarman, auteur de Râmâbhyudaya, roi de Canoge, contemporain de

Bhavabhûtî (fin du vne siècle).

Yuvarâja, .tuteur de Rasasadana.

Raghunâthâcârya, auteur de Subhadrâparinaya.

Ravidâsa, auteur de Mithyâjnânavidambana.

Râghavânanda, auteur d'un nâtaka, cité S. 120 et 668, contemporain de

Viçvanâtha Kavirâja.

Râjaçekhara, auteur de Karpûramarijarî, Viddhaçâlabhanjikâ, Pracandapândava

(ou Bâlabhârata), Bâlarâmâyana (vme-ixe siècle.)

Râma bhatta, auteur d'Ujjîvitamadâlasa.

Râmacandra, auteur de Raghuvilâpa.

Râmacandra, auteur de Sarasakavikulânanda, Aindavânanda, Kalânanda (vit

à Tanjore à la fin du xvme siècle).

Râmacandra, auteur de Yasantikâ, antérieur à 1588.

Râmacandra, auteur de Rukminîparinaya.

Râmacandradîksita, auteur de Karalàbharana.

Râmacandra mahâkavi, auteur de Nirbhavabhîma.

Râmadeva Vyâsa, auteur de Pândavâbhyudaya, Subhadrâparinaya, Râmâ-

bhyudaya, antérieur à 1428.

Râmabhadra, auteur de Çrngâratilaka.

Râmabhadra, auteur de Muditakuvalayâçva, composé au Népal en 1665.

Râmabhadradîksita Cokkanâtha, auteur de Jânakîparinaya.

Râmânanda Raya, auteur de Jagannâthavallabha, écrit sur l'ordre de Pratâ-

parudra d'Orissa (fin du XVe siècle).

Râmila, devancier de Kâlidâsa, mentionné dans Mâlavikâgnimitra, prologue.

Rudracandradeva Çrîkûrmagirivareçvara, auteur d'Uçârâgodaya.

Rudra Tripâthin, auteur de Candîcarita et Candîvilâsa.

Rudradeva, auteur de Yayâticarita.

Rûpa Gosvâmin, auteur de Lalitamîdhava, Vidagdhamâdhava, Dânakeli,

adepte de Caitanya et ministre de Hussein-Shah (fin du XVe siècle).

Laksmînrsimha kavi, auteur d'Anangasarvasva, fils de Nrsimhâcârya.

Laghuvyâsa, auteur de Vrttivallabha.

Lingaguntanarâma, auteur de Çrngârarasodaya.

Lokanâtha bhatta, auteur de Krsnâbhyudaya.

Vamçamani, auteur de Kuvalayâçvamadâlasa, écrit au Népal en 1628.

Varada âcârya, auteur d'Anangajîvana, Anangabrahmavidyâvilâsa, Vasanta-

tilaka, Yatirâjavilâsa.

Varad 1 kavi, auteur de Rukminîparinaya.

randraSûri, auteur de Jnânasûryodaya, jaina.

Vâmana bhatta Bâna, auteur de Çrngârabhûsana.

Vitthala, auteur de Châyânâtal a.

Vilinâtha kavi, auteur de Madanamanjarî.
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Vidyânâtha Upâdhyâya, auteur de Pratâparudrayaçobhûsana.

Viçvanâtha Kavirâja, auteur de Prabhâvatî, Candrakalâ (et du Sâhityadar-

pana), fils de Candraçekhara.

Viçvanâtha, auteur de Mrgâhkalekhâ, fils de Trimaladeva.

Viçâkhadatta ou °deva, auteur de Mudrârâksasa, fils de Vateçvaradatta et

petit-fils de Prthu (VIIIe siècle?).

Venkata kavi, auteur de Kandarpadarpana.

Vehkatâcârya, auteur de Pradyumnânanda. Çrhgâratarangini.

Venkatâdhvarin, auteur de Çrngâradîpikâ.

Venkateça kavi, auteur de Venkateçaprahasana, Bhânuprabandha, Unmatta-

prahasana.

Vehkateçvara kavi, auteur de Râghavânanda.

Veiikappa, auteur de Kàmavilâsa.

Vedakavi Svâmin, auteur de Yidyâparinaya.

Vaidyanâtha Yâcaspati, auteur de Citrayajna.

Vaidyanâtha, auteur de Satsaïigavijaya.

Vaidyanâtha, auteur de Mithyâcâra.

Çankara, auteur de Çâradatilaka.

Çankaradîksita, auteur de Pradyumnavijaya, fils de Bâlakr^na, petit-fils de

Dhuodirâja, sous le roi Sabhàsimha.

Çankhadhara, auteur de Latakamelaka.

[Çâkalamalla, auteur d'Udârarâghava (en réalité poète épique)].

Çivajyotirvidj auteur de Munditaprahasana.

Çivasvâmin, auteur dramatique cacherairien, 2° moitié du ix<-' siècle.

vâkpancadvipadîçatâny atha mahâkâvyâni sapta kramâd

vyaksapratyahanirmitastutikathâlaksâçi caikâdaça

krtvâ nâtakanâçikâprakaranaprâyân prabandhân bahùn

viçrâmyaty adhunâpi nâtiçayitâ vânl Çivasvâmina^.

(Sûktimuktdv. ch yamdld III, p. :

Çukla Bhûdeva, auteur de Dharnuvijaya, écrit à Delhi au XVI

Çukleçvara, auteur de Pramânâdarça.

Çûdraka, auteur de la Mrcchakatikà.

Çesaçrîcintâmaoi, auteur de Rukminilurana, écrit avant i

Çrîkrsna kaviçekhara, auteur de Kuvalayavatî, écrit avant lé \;.

Çrikrsna miçra, auteur de Vlravijaya.

Çrinivàsa Atirâtrayâjin, auteur de Bhâvanapurusottama, fils de B

et Lakçmt, petit-fils de K|".-nabhattàraka.

Çrînivasa kavi, auteur de Laksmisvayarpvara.

Çrinivàsa d.'isa, auteur de Maratakavallipai inaya. fils de Deva: àjy.i.

Çrînivasa Vedântàcârya ou Acàrya, auteur de Sudarçanavijaya, l >a.

Rasollâsa.

(,'a ivatsal.ÏÏichaiu, auteur de Râmodaya.

Sadaçiva, auteur de Pracandabhairava.

SAmarâjadîksjta, auteui de ÇrldAmacarita et Dhûrtana N

dtksita,
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SItârâma, autour de Jânaktparinaya.

Sundarakavi, auteur d'Anangamangala.

Sundaradeva, auteur de Vinodaranga.

Sundaradeva, auteur de Muktipariçiaya, (ils de Govinda.

Sundara miçra, auteur d'Abhirâmamani (xvi-xvne siècle).

Subhata, auteur de Dûtâàgada.

Somila, devancier de Kâlidâsa.

Someçvaradeva, auteur de Râmâyananâtaka.

Hanumat, auteur de Mahânâtaka.

Harijîvanamiçra, auteur de Vijayapârijâta, fils de Lallâmiçra

Haridâsa, auteur de Puranjana.

Harihara, auteur de Prabhâvatîparinaya.

Harsa (°vardhana), auteur de Ratnâvalî, Priyadarçikâ, Nâgânanda, roi de

Canoge, au milieu du vn e siècle.

Hastimallasena, auteur de Bharatârjuna, Megheçvara, Maithiliparinaya, Anja-

nâpavanamjaya.



INDI-\ GÉNÉRAL

Nous ayons réuni dans le même index tous les mots susceptibli

provoquer L'intérêt ou d'attirer L'attention, el nous les avons « 1 i —
[ » .

-

L'ordre de L'alphabet français, exception faite pour le G que nous

classé à la suite du C, en raison de son importance dans la transcription

des mois sanscrits. Les termes techniques de la dramaturgie indienne sont

imprimés en italiques. Le chiffre romain II renvoi.' à l'appendice.

abhijhdna. 354 (cf. 332-4).

Abhijnânaçakuntalâ. i|i. 174. 537

352 (v. aussi Çakuntalâ).

Abhidharmakosa. II, 52.

àbhimâna. 103.

Abhinava-Bhâratî. 16. 94.

Abhinavagupta. 16. 4 j. 94. [19. 132

133. 158. II, $9.

Abhinavarâghava. 268.

abhinaya. 29.

Abhiniskramanasûtra. II, 35. $8.

abhiprdya. 107.

Abîma. 131.

Abhirâma-mani. 20.

àbhlrl 131.

abhisdrikd.
;

abhûtdharana. 4 \. 18.

dcdrya. 1 3.

Acâryaratna. 2 19.

acte ( v. aussi anha). 317. > >;. 1 1

1

120.

acteur, v. no/a.

actrice, v. //,///.

dçatnsd, toi.

./. /'\. [00.

— 1

Açokadatta. 21$.

Théâtre indien, — p, u.

dçravanâ. 377.

dçraya. 101.

Açvatthâman. 225. :

dddna. 52.

adbhuta. 86.

adhamd prakrti. 121.

Adharma 238.

adhibala. 47. }S.

- ii).

ddhikdrika. 31.

adhikdrin. 1 j6. :

[02.

Adi-Bharata. 200. II. pa

Adi Bharata-prastira,

Shâhl. II, :

.;.i. II,
| |.

Aditi. 174. 3 1

aduU

Adva

. II.

P-
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[97.

Agnivarpa. 182. |8i.

Ahalyâ. 269. 289.

tihàrya |86.

Ahmedâbâd. II. [6.

Ajantâ. J23.

Ajaya. !

Ajitâpîda. 1 5.

ajjûkd. [29.

dkdçabhdsita. 01

.

itut. 9$.

Akâçavânî. 172.

• laksyam baddhvd, v. : il 1.

ir. 403.

âkJjydna. 104.

dkbydyikd. 540

dkranda 100.

Aksa. 284. 285.

. ta. 100.

àksarasamghdla (°hdta, °hati). 103.

âksepa. 47. 48.

dksipta. 47.

Aladin. 404. 405.

Alakâ. 272. 277. 29s.

aîamkâra, v. sciltiuijit alcunkâra, ndtyd-

lamkdra, ndtakdlainkdra.

aîamkâra (décor). 386.

Albirouni. 27.

Alcésimarque. 3 35.

sandre le Grand. 226, 313. 544.

II. J9. 60.

Allahabad. 239.

Amafasimha. 163. 370. II, |. 12.

amdtya. 121. 129.

ambâ. 129.

Ambaramâlâ. 246-247.

Animal bhâna. 1 1 |.

Amour. 335.

jitayamaka. 118.

A mit il: à. 3

1

dmithha. : logue).

ivay 3.

Analâ.

la. 33.

Ânandavardhana. 158. 224. II.

Anangacandrikâ.

Anangaçekhara. 233.

Anangasenâ. 232-233.

Ananta. 88.

Anargha-Râghava 20. 268. 277-280.

II. |.

Anayasindhu. 233-23 |.

Andhaka. ]i6.

Andhras. 388.

Angada. 272.

ahga (jaina). 132.

Angas. 388.

angaracand. 586.

ika. 29.

Anhilvad. 372.

Anjanâpavanamjaya. II, 37.

afika ( v. aussi acte). 38. 347.

anka (utsrstikâ°). 30. 144.

ankaccheda. 39.

ankamukba, v. afikâsya.

ankdsya. 60.

ahkâvatdra. 60.

AnonymuSj de Brachmanis. II, 60.

antarasamdhi. 94.

anubhdva. 86. 237.

anucârikd. 126.

anuktasiddhi. 1 1 1

.

aniikûla. 69.

anumdna Ç>md). 46.

anunaya. 109.

Anundorarn Borooah. 19. II, 39. 44.

Anupadasûtra. II, 31.

anusamdhi. 37.

dnusahgika. 31.

Anusûyâ. 133. 174. 17 v vM- vs 7-

— 287. 288.

anuvrtti. 103.

^/nw, anyastrî. 73.

Apastambîya-çrautasûtra. II, 31.

a/wtfi ; ofaepena. 3 19. 373 sq.

:/,'. |8. 32.

apavdritam, 6 1

.

à-2A:jO:'">a. 333.

Apsaras. i 1 . ^7. 3 [O. JII. 327.

drabbafî vrtti. 88. 92 sq. 533.

drambha. 32.

drambha. ^77.

Âranyakâ. 188-190. 3*4.
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ardhatmigadhî. 130.

Ardhanârî. 160

Arhat. 320. 324.

Aristotc. 22. 28 3)6. \i\ J25.

Arjuna. 225.242. 251-252. 327. 333

3)i- 37i-

Arménie. 315.

Arrakan. II, 56.

Arrien. II, 39.

Arthadyotanikâ. 15. 20. 160. 587.

arthdpatti. 1 10.

arthaprdkfli. 32. 31. 317.

arthaviçesana. 102.

arthavrtti. 93.

arthopàksepa. 59.

Artotrogus. 360.

Arundhati. 221. 222.

</Vv</. 129.

— 118.

Aryaka. 131. 200-21 1 . 333.

dryaputra. 129.

Àryâvarta. 339.

Asajjâti-Miçra. 253.

dsdrita. 377.

asatpraldpa. 116.

</.wmj. 120.

Astamahâçrîcaityastotra. 185.

vakra. 219.

Asutosh Dev. 307.

dfavika 12 \.

Atharvan. 308.

Atharva-Veda. 8<

Athènes. 3 |(>.

atiJhrli. 1 [9.

atijagall. 1 [9.

dtmagatam, 6 1

.

Atreya. [95 5 59.

Atreyas.

Atreyl.

A tri. 28;

Auçinart. 180

va. 80.

— 7».

Aufrechi [8. II.
\ \

\

Aulularia, ;

Austen Godwin, II. j6.

Avadàna çataka
j

;

Avadânas. 191.

avalagita. 113. 139.

Avaloka. 17. [8. 37. 146.

Aval -kit A . 213-213. ;

avii 1 ndhi, v.

itikd. 1 31).

Avantivarman 202 II. \>

.

93.

|2. 347.

rti/flj) : 1
3.

avat j6.

dhyâ. 113. 242.

II, 52.

ava .

]

dyukta. 124.

dyuktd. 12b.

Âyu.s. 179. 180. l8l 333.

dyusman. 129.

Bâbhravya. 188.

Bacchantes. 346. II, 60.

Bacchus. 335.

Bactriane. 343. 343. 34>s .

Badarikâ. 178.

Bagh. II. jo.

baburûpi, 132.

Bahusirnha. 41 2.

Bal ;.'.' .;' '

â. :

Bakulavîtht. :

Bàlabhârata (Pracandapânda\

Baladeva. 327.

Bâlâditya. II.

ikrsna. il

Balarâma, 327. II.
j

Bâlarâmâyana. 3

[83. 229. 244. a

I25. 174.

Bàlhil

B.ill.r.

— II.



92 T11KATIŒ INDIEN

Bandhurâ. 253-254.

Barbaras. j88.

Bârhataka. 177.

Baroda. 400.

Barth. II, 49.

'.•'.;',:.
J20.

Baudhâyana. j8i.

Beal. Il, 58.

Beames. 11,
1

5

Behar. $93.

bel esprit, v. vifa.

Belgachiya. 398.

irès 166. 229. 239.

Benfey. 344.

Bengale. 8. [9. [36. 107. 237. 239.

281. 373. J92. 394. 398.401. \o\.

II, 2.
1 |. 52.

bengali (recension, v. ce mot). 181.

II, 37-

bengali (théâtre). 40 1 sqq.

Bérar. 212.

Bhadra. 327. 328.

Bhadradatta. 129.

bhadraka. 145.

bhadramukha. 120.

Bhadramukha. 276.

bhagavan. 129.

Bhâgavata-Purâna. 178. 237.

Bhâgurâyana. 2 15-2 (7.

Bhairavânanda. 249-231.

Bhaktangiri-renu-nâtaka. 413.

Bhakti. 238.

jo. 136. 141. 145. 146. 155

sq. 253 sq. 41 |.

Bhânds. 151.

Bhandarkar. 3. 314. II, 43. 52.

bhâni. 146.

!
1
3. 1 5(1. II. 5.

Bhânudeva. [8.

Bhânuraatî. 95. 22 \.

Daji. 1 5.

i dieu). 312.

Bh 1 il .). 1 $5. 170. 172. 175.

[80. 311.3;

Bharata (K.im.i. 212. 270. 275. 277.

292. ;:

Bharata (muni). 9. 1 1 • 12. 15. 14.

15. 16. 17. 18. 20. 25. 27. 28. 29.

35. 37. 39. 40. 45. 48. 49. 51. 52.

60. 62. 69. 71. 93, 94. 93. 96.

98. 105. 107. ni. 117. 1 18. 12 1.

128. 130. 132. 133. 1 35. 139. 142.

145. 146. 147. 134. 158. 179. 180.

182. 183. 190. 193. 207. 221. 224.

244. 258. 274. 297-300. 311-312.

330. 341. 347. 356. 361. 362. 368.

379. 392. 399. 424. 425. 426. II,

3-4- 5- 37- SO.

(Çrî kavi-keçari-)Bharata. II, 3.

bharata. 93.

bharata (agni). 311.

bharata. 311 sqq.

Bharatas. 31 1-3 12. 333. 334. II, 51.

Bharata-kârikàs. II, 3.

Bharata-Nâtya-çâstra. II, 3. 4.

bharatasamuccaya. 182.

Bhârata-Saubhâgya. 404.

Bharata-tîkâ. 16.

Bhârata-varsa. II, 51.

Bharatî. II, 50.

bhâratî. 312.

bhâratî (hotrâ). 311.

bhâratî vrtti . 88. 93. 137. 332.

Bhâratîya-nâtya-rahasya. 399.

Bhâravi. 165. 224. 340.

Bharhut. II, 47.

bhartrddraka. 129.

Bhartrhari. 314. II, 32. 35. 36. 47.

52.

Bhartrmentha. 183. 184. 268. II,

|2. 47.

Bhâsa. 153. 157. 158. 159. 160 1(17.

1S5. 330. 369. II, 32.

bhdsana, 56.

Bhâsârnava. 18.

Bhâskara. 180.

bhât. 312.

bhafta. 129.

Bhatta-Nârâyana. 221. 225. 261.

398. n. iV

Bh tt i-Nâyaka. '5. 16.

Bhattikâvya. II, 47.

hhat/iiii. 129.

Bhau-Daji. II, 36. 41.
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bhiiva. 17. 30.

— 79-

— (titre). 380.

Bhavabhûti. 5. 9. 19. 31. 58. 154.

166. 180. 183. 206. 207. 211-

22 l. 259. 260. 261. 268. 272. 273.

277. 292. 293. 299. 300. 301. 310.

316. 318. 345. 346. 3')7- 36°-

368. 399. 413. II, 38, 43. 45. 47.

— 274.

Bhâva-prakâçikâ. 20. 376.

bhavatî. 129.

bhaya. 96.

bhaydnaka. 86.

bhcda. 39.

— 96.

bhiksu. 320. Ii, 53.

bhiksuki. 214.

bhilukî. 131. II, 5.

Bhîma. 99. 223. 242. 331. 332. 372.

Bhîmaçukla. 166.

Bhimata. 229. 268.

bhogini. 126.

Bhoja. 164. 166. 213 244. 268. II,

43. 46. 48.

Bhojadeva. 281.

Bhojaprabandha. 164. [65 . 243. II,

43-

bhramabddhdm rûpayati. 387.

bhrattiça. 109.

bhrdnti. 96.

Bhrngiriti. 27 j. 27 1

.

bht likitniiti. 3 16.

bhûsana. [05.

Bhuvanâbh) udaya. [6.

bibboka. 82.

bibhatsa. 86.

Bihar. 131.

M/a. j |.

Bilhaça : 18. ; • $98.

Bimbisâra. {19, II,
5 1

.

Binadhitten.
1 1 t.

bindn. } \.

Bindumatt. 1 jo. 151.

Bodhayanacari 11. \6,

Boehtlingk 2, II. 53

Bohlen, 144,

[. 13

Bôllensen. 2. 114. II. 62.

bouddhisme 207.213 319 sqq,

338-360. 427. II. 5j sqq.

bouffon

.

Brahma. 11. 14. 17.

327. II, 5.

Brâhmana. 312

Brahmapurâna. II. 57.

Braj. 331.

brajbhdsd. 331.

Brhaspati. 171. 196.

Brhatkathâ. 178. 192. 204 212

226. 315. 317. 324. 331. 37

32.

Bruguière. 1.

Buddha. 66. 185. 191. 319. 320

323- H, 54.6i.

Buddharaksità. 21}.

Bùhler. 16. 17. 21. II

Bunyiu Nanjio. 320.

Burdwm. 398.

Burgess. II, 30.

Burnell. II, 32.

Cachemire. 183. 211.

II, 33. 36. *8.

Caitanya. 19. 20. [54. 237-

337. 372. 394. 102. II. 15.

Caitan) acandrodaya. 1 36. 2 ;-

572. J94-

Caitanyalîlâ. 104.

cakita. 8 [.

Cakora. 108.

.

Calcutta.

Cambodge. H. 19.

Campa.

Campak

I

I

.

1 lamahAseï

Cand

I inadàsa. I. II, 4t.

Candanal

1

Candit

» cjtdasa. 19, ;

5>i

.21).

2. II.

|8. t8 ».

240.



94 THEATRE INDIEN

Caçidikâ. 282. citrd. 152.414. II, 3.

Candra. 314. IL 33. Citrâ. 396.

Candraçekhara. 18. Citraçikhaçida. 274.

Candragomin. II, >6. Citragupta. 276. 277.

Candragupta. 226-228. Citralekhâ. 180. 181.

Candraka: 1 — 255.

Candrakalâ. 10. Citrângada. 242. 289.

Candraketu. 198. 221-224. Citrângî. 410. 41t.

Candrapâla. 249-251. Citraratha. 180. 24.2. 272. 293.

Candrâvalî. ; Citra-yajna. 156. 140.

Candravarman. 245-247. Cola. \\i.

Canoge. [65. 184. 183. 211. 311. comédie bouffe, v. prahasana.

comédie bourgeoise, v. prdkaraqa.

Cânûra. 3-7- II, 37. comédie grecque (nouvelle). 346.

Cappeller. 2. 350. 428.

captatio benevolentiae, 3(^2. comédie héroïque, v. ndldka.

Captifs. 333. comédie héroïque (petite), v. rtdfikd.

Cârâyana. 213-248. comédie latine. 347. 330.

cdrî. 377. comédie en prient, v. sattàka.

Cartellieri. II, 39. Conjeveram. 414.

Cârudatta. 64. 128. 131. 198-21 1. contaminatio 346.

553- 333. 33O. II, 40. 41. conventions scéniques. 61. 347.

Cârvaka. 231. 339. Corneille. 428.

caste. [56. 420. 423. coulisse, v. nepathya.

Castro (Guilhem de). 363. Cowell. 191. 206. II, 4.

Caturikâ. 174. Crassus II, 60.

caturvyavasitayamàka, 118. crepundia. 333.

Cécilius. II, 43. croix de ma mère. 334.

Cedi. 3 32. cûlikâ 60.

cela. 123. Cunningham. II, 33. 43. 47.

lan. 103. 186. 188. 217. 244. cûrnaka. 140.

268. 323. II. (.6. Cûrni. 314.

ma. 30. Cymbeline. 400.

chah. 114. çabdavrtti. 93.

chaland. 30. ('..ici. 238. 230.

Chanda. II, 33. Çailâlin. 313. II, 31.

châyâ°. 241. Çailâli-brâhmana. II. 31.

chdydndtaka. 241. 231. çailâliyuvan. 382.

Cheta-cati. 414. 'usa. 308. 313. 381. 382.

Cheta-cati-nondi-nâtaka. j.14. 1. 120. 131. 301. 362.364.388.

Chézy. 1 sq. çakdra. 124. 207. 360-362. 363. 303.

Chimmapa-Nàyaka. 412. çdhdri. 131. 3(11.

Cid. 363. çakârilipi. 361 .

Cidambara. 412. idâsa. 227.

Cidaml vangi. 412. çakti. >o. 32.

1 •

II iria. 3 54. 333. ti. 3 10.

dira. 95. untalâ. 1.2.3.12.32.33.31.3(1.
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37. 40. 42. 47. 48. 51. 53. 54

59. 60. 61. 86. 87. 95. 96. 97

99. 133. [34. 155. 141. 151. 163

166. 169. 170-177. 179-180. 181

186. 189. 196. 207. 244. 273. 311

33')- 341. 313- 317- 3)2. 337- 3
6 ^

368. 369. 371. 374. 387. 391. 397

400. 410. 41 5. 425. 126. II. 2. 6

9. 32. 57.

— 394.411.

çakvari. 119.

çâkyabhiksuki. 2 1 \.

Çâkyamuni. 3 19. 320. 322.

Çâlivâhana. II, [i

.

çama, çamana. \ 1

.

Çambaraka. 21 7-.

Çambhu. 132.

Çambùka. 220. 222.

Çankara ('philosophe). II, |9-

Çankaralâla. 2 1 1

.

Çankaravarman. 16.

Çankhacûda. 192-19 |.

Çanku. 163.

Çankuka. 15.

Çântâ. 328.

Çânticaritra. II, 56.

Çântyutsava. 372.

Çâradâtilaka. 142. 253.

Çâradvata. 133. 174.

Çarmisthâ-nâtaka. ;

Çarmisthâyaj .'ni. 1
.1

5

.

Çârnga. 410. 411. 112.

Çârftgadhara. \\o. \\i.

Çârfigadhara paddhati. 18. 16

184. 2S1 . II.
1

'.
1 |.

Çârfigadhara Yacch ig Ina.
|

ftgarava. 1 ;,. 171.

Çarvâpî. 17.

Çarvilaka. 131. 191 211. ;
i

-

.

çdfaka. II, 30. 17.

Çâtakarpa. 1

Çatânanda. 270.

Ç it ipatha Brahmapa. 178.

Çatai udi i

iv.'ih.uu. 1 78. }Ô2,

68.

Çatrughna, :

çaubhika. 315.

ÇauJrakJvana. II, j 1

.

Çaunaka. 3.

çauraseni. 1 30. 131. 3 30

Çauskala. 2;

çdvari. 131.

Çckharaka. 195. 339.

Ce trî. II. 34

.ùrsna. 2(35.

Çiçupâla. II, 40.

ipâla-vadha. 340. II. 3.S.

Çikhanda

çïla. 313.

çila. 313.

Çilâlin. 313. II, 31.

Çîlavatî. _

çilpal II, 3.

çilpakdri C
i ika). 127.

Çîrsa. 3

Çiva. 17. 119. 132. 1 13. 1.

191- 10,. 204. 214. 1

-7 1- -7

J3 ; )94< 112. II, }.

)4

akâmâamman. 412.

Çivasvàmin. 202.

ha. $20.

çoblid. ~o.

— 79-

çobhû
|

: 3.

Çobhâvatl. 107 ;

çobhika \\^.

II. 11

lama ;o,.

5 . i 1
'

I .

I ;-;tlu. Il

,: ;

1
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frdralajjdtri rûpayati. $88. dosa. in.

ÇrAgâratilaka. 148. drame historique II, 46.

Çrutakirti. 279. Draupadî. 204. 224. 223. 551. 371.

Ira. $8i. drava. 30.

draka. 6. 9. 152. 1 s 1 - 160. 196- Dravidas. 388.

2ii. 210. 227. 200. 294. Ji8. àxçya. 29. 57.

$46. 550. $$6. $6i. j6a. 1.25. Drçyapura. II, 58.

II, 41. 42. 43, Drdhavarma. [88. 189. 384.

Çûdrakakathâ. 160. 198. Drona. 110. 225. 232.

Çûdrakavadha. II. 41. dfs(duta. 106.

Çûdrika. II. 41. Dubois. 317.

Çuka. 280 2S6. 294. Dutiçâsana. 232.

Cuklan1b.1ra.23S Dufrsanta. 95. 135. 170-176. 311.

çukldvdkrste. 577. $69. 370. I!, 6.

Çunahçepha. 273. :7s. : Dundubhi. 280.

Çunga. 167. Durâcâra. 23 1-232.

Çûra. II. 43. Durdaraka. 382.

— 329. durée de l'action. 336-7. (v. aussi

Çûrasenas. 531. 332. 333. 337. anha).

Çûrpanakhâ. 269-272. 273 279.290. Durgâ. 17. 160.412.

291. 292. 293. durmallikâ. 143. 130.

Dharmaraksitâ. 214. Durmukha. 113. 220.

Dhâvaka. II, 34. 39.
— 276.

âhiraçdnta. 64. Durvâsas. 174. 173.

dhiralalita. 64. Duryodhana. 72. 99. 110. 116. 22).

dhîroddtta. 63. 223. 242. 232. 331.

dhîroddhata. 66. dûta; diltt. 93. 123.

dhrstii.ôS Dûtângada. 241. 242.

Dhrtarâstra. 223. 234. Dutthagâmani. 323

dhrtir yavanikdyds. 374. Dvâravatî. 299. 531.

dhruvd. 121. 389. dvigûdhàka. 120.

Dhûrtacarita. 142. dvipadikd. 121.

Dhûrtasamâgama. 232-233. dyuti. 30.

Dhvani. 224. Daçakumâracarita. 197. 203. 204.

dikpdlastuti. 577. 214. 216. 217. 336 n. 11,42. 44.

dima. 30. 142.133. 43.61.

Dina-Bandhu-Mitra. 401. Daçaratha. 219. 242. 270-293.

Dinnâga. 164. — 3 39-

Dionysos. II, 33. 54 59. 61. Daçârha. 317.

dipaka. 118. Daçârnas. 332.

4ipikd. 131. 414. II, 3. Daça-rûpa. 3- 13- ! >- l6 - l 7- 18. 19.

dipti. 80. 20. 27. 28.64. 94. 100. 113. 114.

teur, v. sûtradhdra. 117. 130. [43. 146. 162. 190.

(drs(a). 107. 207. 224- ~5 S -
3

! 7- 37 6 - 379.

l)':v . ; ; 1. 395. 599- Uj 4« 5- 3
(1 -

3
l >-

Jombi. 1 t6.
Dacca. J95. 396.

1. Dadhittha. .
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D agi ne va. 213.

Daityas. 3 39. II, 37.

Daksa. 241.

daksina. 68.

Daksinâpatha. 320.

dàksindtyd. 131.

ddksinya, 109.

Dâlbhyâyana 281.

Damayantî. 309. 332. 333.

Dâmodaragupta. 203. 384. 389. 391.

Dâtnodara-Miçra. 2.13. 268. II, (.8.

Dânakeli. 20. 237.

Dânavas. 328. 388.

(lautla. 96.

Dandaka. 271

.

Dandin. 166. 203. 204. 217. II. )2.

"Jalta; *dattd. 128.

Deb. 393.

Deb Mâyâ Prapanch. 391.

thçî ; °nd(ya. II, 5.

Dekkhan. 286. 317. 388. 113.

Démétrius. 315.

Deogarh. 229.

deva. 129.

Devakl. 316.

devanagari (recension; v. ce mot).

181. II, 37.

Devapâni. 18. II, 4.

Devavrata. 287.

devt. 123.

Devlmahâdeva. 1 (.8.

dhairya. 80.

(jhàkkî. [31.

Dhanarpjaya, 9. 17. 18. 28. 30 83.

94.

Dhanarpjayavijaya. 2 > 1 . 252. II. 17.

Dhanika. 17. [8. (^3. 1
\

\. : 17. II,

I-

Dhanvantari. [63.

Dhâr. 2(^8.

Dhârâ. II. r,.

dbdraka. ;

Dharasena. IL 17.

I )harint. 1(^7. [68. 169, j$o ; * 1

.

Dharmaçarmàbhyudaya. :

Dharmanath 1. ;
|

1 pte. 3 18.

\6.

Epidicus. 333.

épouse légitime. 337.

Eschyle. 346.

Eunuque. 3 (8.

Euripide. 5 j.6. 365.

fable du drame (v. aussi . 33

sqq. J19 sq.

tard. 377.

Fauche. II, 36.

Faust. 423.

Feer. II. 36.

usson. 163. II, 33.

Fleet. II, 43.

Forster. 1.

Foucaux. II,
3 1.

Friederich. II, 39.

Fujishima. II, 39. 32.

Gada. 327.

gdtnbhîrya. 71.

Ganadâsa. 107. 168. 3:

Ganapâtha. II, 41

.

Ganas. 339.

'./. 113.

Gândhârî. 116. 223.

Gandharva. 142. j8î

Gàndharva-çâstra. ;

gdndhan

Ganeça. 171 . J77

( rangâ. 1 3 |. [84. 191. 17

270. 284. J29. ;

Gangadâsa. II. :

gadâsapi

hara. II.

27.

j

: n.

01 .

Gauda. 211.

(i.aidas. II.
j j.

I

( lautam 1
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Gautama. 174.

167. 169.

( fautamî. 133, 174.

Gauthier. 1:0.

Gédrosie. $45.

gentleman. $62.

la. iio.

1 128.

Ghatakarpara, [63.

Ginjee. 414.

Girika. 319. II, 34.

Girish Chunder Ghosh. 403. 404.

Gîta-govinda. 7. 156. 23 5-237. 281.

• Î77-

Glaser. 196. II. |.o.

• . •. -
[j. x . 353.

Goblct d'Alviella. 40;. n.

Godavari. 239. 284.

Gœthe. 423

.

Gokarna. 192

Gonarda III. II, 3 3.

Gopalabhatta. 212.

Gopis. 316. 331. 332.

Gopinâtha. 239.

thi. 1 13 1.17. II. 3.

gotraskhahta. 96.

Goulfam. 403.

Govinda. 240.

Govindadâsa. 331.

Govindavallabha. 2 37.

Grahâditya. 382.

grathana. 3 |.

Grecs. 164. 335. 3 t3"3 66 - 423-429.

II. 30. 53-

Griffiths. 323

J. Grill. II, 44-

:. 522.

Grossct. 1 3 . II. |.

( 1 ibernatis (A. de). II. 60.

Guha. 279.

Guikowar. 400.

v. sdttvika gitna.

Gunâdhya. 178. 313 J3 1 -

va. iii.

,\ iO(S.

gundtipdta. 108.

Gunavinayagani. 1
1

1

Guzerat. 343. 302. 404. II. 46

Hâla. 178. 317. 326. 331. 341.

Hâla-Saptaçataka. 541.

Hall (Fitz-Edward). 13. 15. 17. 18

II, 4. 3 39. 43.

halliça (°ka). 143. 1
30. II, 3.

hantho 1:9.

Harnsavatî. 177.

hamsikd. 130. II, 3

.

bande. 129.

hahjd. 1 29.

Hanûman-nâtaka. 141. II, 3.

Hanûmat. 141. 242. 245. 244. 271.

276. 27;. 278. 284. 283. 291.

2 92- 354-

Haradâsa. 243.

Haradatta. 167.

Hârâvali. 236.

Hara-vijaya. 277. II, 38. 47.

Hardy (Spence). II, 36.

Hari. 88. 236.

Haricandra. 338. 339 sq.

-
i'S 7-

Haridàsa. 136.

Haridùta. 242.

Harinikâ. 382.

Hârîta. 174.

Harivamça. 326. 332. II, 37.

Harsa (°vardhana). 6. 9. 137. 133.

1 38. 163. 184-193. 208. 2 1 1 . 243.

239. 318. 320. $4$. 339. 360.

368. 384. 389. 413. II, 34. 37.

38. 39. 40. 42.

Harsa. II, 38.

Harsacarita. 163. 184. 193. 198.

341 . 582, 11. II, 68.

I [aryaksa. 314.

hasita. 8 1 .

Hastinâpura. 172.

bdsya. 86.

Hâsyârnava. : 32. 23 ".-2 34.

bdva. 7 ).

Hayagrîva. 183.

Hayagrîvavadha. 183.

Heber. II, 35.
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hcld. 79.

Hemângada. 280.

Hemaprabhâ. 274.

Héraclès. 337.

Hcrmaios. 362.

héroïne (v. aussi ndyikd). 3^7.

héros (v. aussi ndyakà). 3^7. 418.

419. 421. 424.

bctu. 106.

hetvavadhdrana. 96.

Heymann. 1
3.

Himavat. 196.

Hiouen-Thsang. 184. 185. 191. 208.

Hiranya II, 33.

Hiranyakaçipu. 406.

Hoernle. II, 36. 47,

Holtzmann. 164.

bri. 96.

Hult/sch. II, 39. 47.

Hunter. 40 1
, n.

Huska. II, 33.

Hussein-Shah. 237. 239.

Huth (Georg). II, 3$.

Hydaspe. II, 59.

Içvaracandra, 240.

Xhdmxga. 30. 14^. 153.

Immadi deva raya. II. 4(1

Indra. 9). 171. 178. 179. 196 242.

272. 27^. 276. 277. 289. 2^);.

298. 301. 302.
j >$. J07. )26.

327. 328.
j j9, J77. 405 II, 4 ).

Indrànî. J02 II. 49.

Indra-Sabhâ. 40 j. 406.

Induçarman. 227.

Indurekhâ. J96.

[ravatî. 96. :
, s 1

.

islamisme. 427.

itihdsa. :

1 tsing. m. 11. 47.

facobi. 11. .; \. 4J.

Jacquemont $17. 11.

Jagadlça 252.

inmohana Çarman.

[agannâtha,

[agannàthavallabri 1

jaïnisme. 323. 331. 427. II, $7.

Jâmbavat. - 294.

Jambudvipa. 29

Janaka. 219-224

374-

J.'makiharana. 16$.

Jânakiparinaya. 136. 26^. 268. 2

292. 294.

Jânakîrâma. II, $ 1

.

jandntikam, 61

.

Janasthâna. 2

Jânuka. 174.

jarjarapûjd. 377.

Jason. II, 60.

jâtaka. 218.

Jatâyu. 271. 275. 279. 284. 291.

Jâtilâ. 396.

Jâtukarni. 212.

Java. 324.

javanïkd, v. yovanïkd.

Java. 196.

Jayadeva. i$S 180. 2 |. 28 116.

386. II, 48.

Jayadeva. 2 \ 1

.

2 3 j . 236. .

Jayadratha. 22).

jdydjiva. 581.

Jayâpîda. o N 203.
j

Jayasenâ. H

jhdnki. \ \2. 414.

Jimûtaketu. 192-

Jîmûtavâhana. 6j sq. 191-195. ;

. II. 41

.

Jina. 172.

Jtvasiddhi. :

.

Jfianamati yulla nâta

)n.uuuuihi. .

, . II, $7.

William. 1. 163. IJ

fora

... 4 H. N -

. 11, ; ;

tndri . .
;

Kaçi, 188.
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525.

• 183. II, 33, 43.

ikâvrtti. II, 4:.

K.'k" apa. j^s 289.

Kâdambarî. 195.

Kadphises )<

Kah-gyur. IL (4.

Kaiçikas. ; ; 2.

"7 vrtti. 88. 89 sq. ; ; 2.

Kaikeyî. 270. 27$. 279. 284. 290.

Kaitabha. 88.

Kaiyyata. j 1 5.

Kâla. J28

Kalahamsa. 128. 213-215. II, 61

Kalahamsikâ. 278.

Kalahânkura. 2
5
j-2 54.

kdîahdntaritd. 77.

Kalakantha. : 1 7-2 1
s.

Kalâlâpa. 28 1

.

Kalanjara. 229. 268.

Kalânkura. 204.

kalasûtrî bahulyd.

Kalâvilâsa. 203.

Kalhana. 1 5. 1

6

Kali. 2; s.

Kàli. 166. 198.

Kâlicandra. 402.

Kâlidâsa. 1.3. jet pass. 15.21. 134.

[52. 153. "54 '$ 6 - [ 57- M§- 161.

163-184, 190. 195. 196. 198. 2û6.

207. 208. 212. 2l6. 2^2. 259.

265. 268. 294. 299. 3OO. 3OI.

512. 318 330. 331. 337. 34O.

34I. 345. 346. 360 363. 368.

369. 371. 381. 399. 405. 4IO.

4M- 4 2 >- 4 2 ^- n
> 6. 34. 35. 36.

37. 39. 40. 42. 4 .

Kâlidâsa-Mâghau. II, 40.

Kâlidâsa-prahasana. 252.

Kalikrsna Bahâdur. 24 ]

.

Kâlindî. 217-.:

Kalinga. 188.

Kalingasenâ. ^25.

Kaliprasanna Singh.
3
>~

.

Kallatangan. 413.

kalotsdhatard. 151. II.
5

.

kalpitâ upamd. 117.

Kâma. 1 80. 196. 215.

Kâmadattâ. 1 50.

J78.

49-

Kâmamahjarl. 214. 183.

Kâmandakî. 213-216

Kaipsa. 205. 514. ; 1

5

h, si-

Kamsavadha. 237. 20 5

.

Kanakalekhâ. 2 1 6.

Kanakâvatîmâdhava.

Kâficana-Pandita. 251.

Kâncîpura. 398.

kdnciyamaka. 118.

kahcukin (°kiya). 128.

Kandjour. 3 19.

Kaniska. II, 33.

hanisfhd. 75.

Kanka.
j 5 1.

Kankâlaka. 276.

kdnti. 79.

Kanva. 87. 95. 135. 170-175.

Kanyakubja. 184.

Kapâlakundalâ. 213-215.

kapata, 100.

Kapittha. 276.

Karabhaka. 174.

Karâla. 288. 289.

Karâlâ. 2 14.

Karâlaka. 285.

harana, 40.

Karangaka. 276.

Karna. 110. 225. 229. 252.

karnd(?). 146.

Karnapûraka. 131.

Karnasundarî. 168. 248. 372.

Karnâta. 239.

Karnîsuta. 204.

Karpûracanda 276.

Karpûramanjarî. 147

Kârtikeya. 1 79.

karuna. 86.

kdrya. 31. 34.

kathd. 340 sq.

ika. 309.

Kathâ-Sarit-Sâgara. 20b.

kathodghdta. 138. 389.

Kâtyâyana. 514.

Kâtyâyanî. 217.

Kauçalyâ v. Kausalyâ.

Kauçikî. 167. 169 .II, 39.

}i6. $27.

108. 249-25 1
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Kaundâ. 286.

Kauravas. i)\. 224. 234. 2$i.

Kausalyâ. 221-223. 27$.

Kaviçekhara Jyotirîçvara. 252. 26$.

Kavikanthâbharana. 39:

.

Kavikarnapûra. 1^4. 237-2

Kaviputra 1
5
y. 161. 369.

hdvya. 14$. 146. 148

Kâvyâdarça. 217.

Kâvya-laksana. II, 3.

Kâvyalarnkârasûtravrtti. 198. 342.

IL 42-

Kâvya-mâlâ. 237.

Kâvya-nâtakâlamkâra. 2 1

.

Kâvyanirnaya. 18.

Kâvya-prakâça. 16. 19. i8j. II, 34.

kdvyasamhâra. j6.

Keçava. 327.

Kekaya. 172.

/•<•//. 84.

Keliraivataka.
1 50.

Kcllner. 198.

Kenduli. 236.

Kenduvilva. 237. 281.

Kephallênos. II, $9.

Kern. ^22.

Kesar Chandra Ganguli. 398.

Kesasirijâtaka. II, $6.

Keshab Chander Sen. 402.

khancfitd. 70.

Khara. 290. 291

.

kheda. 49.

Kîcaka. jj 1, 372.

Kielhorn. Il, J2, 53.

Kilakeri. .1 1 ;

.

kilakincita 8 1

.

kiipcitsadi t, 117.

Ki ratas. j88.

Kirâtârjuni) a. 224 -

Ktrtivarman. ;

iry Chand Mitra ;

Koçala. v. Kosala.

Kohala 4.

Kolita. ;
1

9

Kondipattam. 412.

kordax, II. {4,

Korur, 11.
|
j.
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Kosala. 1

Krakucchanda. 3 20.

brama. 45.

II. ji.

in. 3
1

3. II. ) 1

.

Krldârasâtala. 149.

,6.

Krpa. 22) 2

Krsna. 2o. 178. 20$. 22^. 2; 4
-.

242. 248. 299. j 16. 326.

328. 331. j

392- J9S- ; '• 402. i:

Krsna Dvaipâyana. 161.

najanmâstami. 3 16.

Krsnakamala Gosvâmin. ;

Krsnamiçra. 154. 229-234. :

Krtayuga. 298.

>$•

Ksapanaka. 163.

Ksemendra. 192. 2 :. ;

11. (7 .

Kshetramohan G >sain. ;

ksipti. 47
ha, 101

.

Ksonîdhara-Miçra. : 8.

Kubjâ. 396.

Kuça. 221-23

Kuçadhvaja. 2(9.

Kuçalava . 2.

kuçiïava. 3 1 1 sqq. II.

Kulâla. 2^4.

Kulinas. 40 1.4 2.

Kulînaku .1 401 .

kumdra, 124.

Kumâra-sarpbhava. 1

B

Kum

; i

.

..
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Kuru | bodhisattva). 11. jj.

Kurus. 242.

Kuruksetra-yâtrâ. 394.

Kusumaçekharavijaya. 145.

kusumdvcu ayant ndfayantyau. ^ 87.

kutapavinydsa. ; 70.

Kutilâ. ;

kuffamita. 82.

Kuttanîmata. 203. 381 n. 389.

kutûhala. 84.

Kuvalayâ. ; 20. II. 56.

Kuvalayâçvacarita. 19.

Kuvalaya-mâlâ. 240-247.

Kuvera. 272. 526. 328.

Lahore. 40 j. 404. 405.

laksana. 1 04 sqq.

Laksmana. 97. 219-223. 243. 244.

269-295. 328.

Laksmanasena. 237.

Laksmî. 178.

Laksmisvayamvara. 182.

/a/r/a. 7 1

.

— 82.

Lalitâ. 396.

Lalitâditya. : 1 1 . II, 33.

Lalita-Mâdhava. 20. 237.

Lalitavistara. ; 2 2 . 325 361.

Lallâdîksita. 197. II, 43.

Lamairesse. 410. 411.

Lamartine. $.

Langlois. 2.

Lanka. 242. 271. 272. 276. 277.

284. 28$. 289. 291 . 293.

F. de Lanoye. II, 53.

Làsaka. 317.

lâsakayuvan. 382.

Lâsavatl. ; 1 7.

Idsikd. \)0.

en. 235. 311.312.332. 344 II,

47-

. 17. 94. 1 19. 318. 332. 3

$0.

.a-inclaka. 75. 142.

-224.310.312.

Lâvanaka. 1

Lavangikâ. 213-215. 242.

: 1 l

.

lekha. 9$

.

libertina. $55.

îîld. 81.

Lîlâmadhukara. 142.

Littledale Harold. 400.

Li hajangha. 204.

Lokânanda, II, 56.

Lomapâda-Daçaratha. 328.

Lona. 407. 408.

Long (James). 401

.

Lopamudrâ. 301.

Mackenzie. II, 4.

iiiaati. 83.

- 96.

Madanamanjarî. 75. 21$.

Madanândha-Miçra. 254.

Madanikâ. 131. 199-2 11. 355.

Madayantikâ. 213-215.

Mâdhava. 64. 75. 93. 213-216. 223.

353. II, 41.

Mâdhavabhatta. II, 66.

Mâdhavya. 1 74.

Madhu. 88.

Madhukara. 382

Madhukarikâ. 174.

Madhurapriya. 281.

mddhurya. 70.

— 80.

Madhusûdana. 141. 243. 244.

madhyd. 73.

madhyamd prakfti. 122.

Madiiâva 212. 213.

Madura. 413. 414.

Mâgha. 340. II, 4. 40.

Magadha. 172. 33011. 331. 388.

mdgadba. 308. 331.

mdgadhî. 130. 131. 330 sqq.

Mahâ-Bhârata. 161. 170. 171. 204.

224. 22 3. 242. 251. 308. 309.

312. 524. 326. 329. 333. js 1.

352. 371. 394- H.. 6. 49. 50. 58.

Mahâbhâsya. 314. 315. 380. II, 53.

mahdcdri. 377.

Mahâdatthiko. 32;.

Mahâdeva. 281. II, \.

mahddevî. 12$.

mahâkâvya. 195. 5^7.
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mahânata. 318.

mahdncilaka. 140. 273.

Mahà-nâtaka. 7. 1 $6. 243. 244.

268. 280. II, 46. 47. 48.

Mahânindaka. 2^4.

Mahâpârçva. 291.

Mahârâstra. 330, n.

mahdrdsfri. 130. 330 sqq.

Mahâsena. 339.

Mahâthùpo. 323.

mahattard. 126.

Mahâvîra. 324.

Mahàvîracarita. 212. 268. 269-272.

292.

Mahâyâtrika. 2^4.

Maheçacandra Nyâyaratna. 197.

Maheçvara. 318.

Mahendrapurî. 410.

Mâhisas. 388.

Mahoba. 229

Mahomet. 413.

Mahoraga. 142.

Mahrattes.
3 30, n.

Maitreya. 130. 198-211. 383.

Maitrî. 136.

— 238.

Makaranda. 7:. 120. 214-21$. 223.

mdld. 1 10.

Mâlatî. 7J. 120. 213-216. J53. II,

4'-

Mâlatîmâdhava. 2. 28. . 7: 93

1 20. 128. 133. 141. 1 44. 1 \-\

l8o. 202. 207. 2 I 1 . 2i 2-2 ('.2.7

219. 245. ; }$8

$78. 384. Il, 52 j8. 41. N

M.ilava. 17.

Mâlavarudra. IL |2.

Mâlavikâ. 78. 167. 168

176. 177. }$" M
Mâlavikâgnimiti 1

1 $7. 166-170. 18$.

18,). 198.

}$o.
j s 3- 3 3

"
jo. 54. 19,

Malaya. 192.

Malaj aketu. 91, 1

1 18.

Malayavati. 65. 66. 192-194. 360.

Mâlini. 170.

Mai la;

Mallikâ. 2:7.

Mallikâmâruta. 14 . 117-219.

Mallikârjuna. II, 46.

Mallinâtha.

Mâlyavat. 269-295.

Mandâkini. 217-21 8.

Madanamâlâ. 206.

lârikâ. : 28.

Mândavi. 279.

Mandodari. 272. 276. :

Mandragore. ;

Madras. 409.

mdtïgaliki. 13:.

Manika. 268.

Manikapulle. 4 ; o.

Maniruddha. II,

Maiijuçrî. 32:.

Mankha. ;

M inoramâ. i

v
- 584. Il

Manorama. ;

mant : 1

.

Manovatî. 32-).

Mantharâ. 2
;

Mantragupta. 2 IL 4;

.

niantrin. 124.

Manu (lois). ; v 11

Manu Sv.'r. anihhuv.i : j

Manu Vaivasvata

.

- M

- 17
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Mâthura. 131. 210,
j
30 n. $3 1. $3 5.

Mathurâdâsa 248.

Matiyulla-nâtaka 413.

Mâtrarâja A.nangaharsa. Il, 52. 59.

Mâtpgupta. 12. i\. 94. 1 8 ; . 184.

: n 299. j88. II, 4. ;

matrona. ;
\~.

Maudgalya. 107.

Maudgalyâyana. j 19. ; 2 2.

mangdhya, 8 ;

,

Maya. 524.

Mâyâkâpâlika.
1
4-).

Mâyâmaya. 273. 27s-

Mayûra. 184.

Mâyurâja. )
!

.

La Mecque 413.

Mégasthène. ; 37. II, 53.

Meghadûta. 164. 541.

Meghanâda. 272. 276. 280. 285.

Mekhalâ. 246-247.

Mena. 196.

Menakâ. 170. 171. 17$.

Menakâhita. 149.

Ménandre (poète) 349. ^35

Ménandre (roi). 34$.

Mentha (v. Bhartrmentha).

Méry. 423.

miçra.
3

1 .

Miçrakeçî. 1 74. 1 75.

Mihirakula. II, 36.

miles irloriosus. ?6o.

mitdrtha. 123.

Mithilâ. 243. 269. 274. 278. 279.

283. 287.

Mithyârnava. 254.

Mitra. 178.

Mitradeva. 382.

Mitrâvasu. 192- (94.

Mlecchas. 164.

Mohanadâsa-miçra. 141. 243. II. 5.

Molière. 413.

jolie. «92.

Monier Williams. 9. 181.

monologue, v. bh

mot /<;.:: ; - 2.

Mfcchakatikâ. 2. 75. 128. 130. 131.

141. 1 $4. 1 j8. 184. 195. 196-21 1.

216. 227. 245. 34S- H7. M°-
J 54- HS- M7- ^

( '°-
J61. J63.

J
8 S . ^

S 2 . 425. II, 40 41. 42.

mi'dava. 117.

Mi jânkalekhâ. 2 5
3—2

5
4.

M] gânkâvalî. 24 5-247.

Mrgânkavarman. 246-247.

Mudrârâksasa. 2. 91. 133. 225-228.

353- >57- H> j8. 41. 44.

Mrtângara. 252.

mugdhd. 72.

mukhasamdhi. 35. 36.

Mukutatâditaka. 195.

Mûlabhadra. 204.

Mûladeva 204.

Mûlanâçaka. 253.

Max Mùller. 1$. 307. 313. II, 40.

47- 49-

Munja. 1 7.

Muralâ. 220.

Murâri. 263. 268. 272. 273. 277.

2 o. 293. 3 16. II, 45. 47. 48.

Murâri-nâtaka. 277.

mitrli. 152. 4! 4. II, 5.

Mustika. II, 57.

Mysore. 165. 166.

nâdagam. 409.

Nadia. 239. 240.

Nâgânanda. 71. 90. 185. 190-195.

208. 318. 320. 321. 353. 359.

360. II, 34. 41. 56.

Nâgarâja (drame). II, 56.

Nâgarâjas. 318. II, 54 sq.

Nâgârjuna. II,
3 3

Nâgoji-Bharta 314.

Xahusa. 1 5.

Nakhakutta. 20.
1
40.

Nakula. 95

.

Wil.i. jj 2 .

Nalacampû. 195.

Nalakubara. ;.).

nâlihd. \\\.

namask] ti . \ ; 1.

Nanda. ; ; \

.

Nandas.
;
98. 2:0. 313.
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Nandana. 2:4-215.

ndndi. 132.

— 131 sqq. 328. 377. 378. 379.

396.

— (acteur). 135.

nândika. 132.

Nandin. 196.

Nandisûtra. 132.

naputnsaka. 127.

Nârada. 179. 180. 196. 273. 3 1 o-

327. 329. 412.

naranâtya. II, 59.

Narasimha. 406.

Nârâyana. 19.

- zs\.

— (Vispu). 18. 89. 400.

Narendra. 4.0. 411.

narma. 4 1

.

- 89.

narmadyuti. 42.

narmagarbha, 90.

narmasphahja (°sphûrja). 90.

narmasphofa. 90.

Narmavatî. 148.

nartàki. 1 27. 382.

nartakikd. 315.

nit/<i. 3 I

J.
j8o sqq. II, 52.5;.

natac. II, 2.

nafdcdrya, 3 20. 381.

ndfak. 393.

ndfaka. 16. 30. 3 2. 140. 147. 15 ;

sqq. 182. 202. 207. 2.}0 ;i\ sqq.

337. 34'. J43. J4$. 347. $95.

412-414. 419. 42? sqq. II. 2. N
S

Nâtaka-candrikâ. 19.

nd(aka irrégulier. 240.

Nâfaka-laksaoa. 2 1

.

ndfakdîatftkdra. 117.

ikaparibhâsi. II, s-

Nâjaka-prakâça,

— ratnakosa. 20.

N.'u.iLiMHi.i.

ikavatara, II, $.

. 127.

10. 31;.

1 7 8

Théâtre milieu. — 1. II,

nateçvara . 318.

m///. 380 sq 382 sqq. II, $2.

- II, 52.
'

niilikii. 69. 145. 146. 147. i)4Sq.

18s. 245 sqq. 350. 352. 384.

II. S-

naffdbhtnaya. 324.

;/<//jw. 29. 299. 3 18.

nafyd. 378. II, $2.

ndfydcdrya. 381. 383.

ndtyaçahi. 371 sq.

Nâtya-çâstra. 11. 12. 14. 15. 16. 27

28. 29. 297-300. 318. 3 ;o. ; ; y
356. 368. II. 3 4-

Nâtya-çekhara. II. 5.

— darpana 20.

ndfydîamkdra. 1 00.

Nâtya-locana, -

ndfyamandira.
j 73

.

ya-pradîpa. 15. 17 20.

nâtyapriya. j 1 8.

>/<// '. • . . 1 4 5 . 1 47

Nâtya-Veda 1 ! . 17. 207 :

Navamâlikâ. 195. 3 59.

Nava-Vrndâvana. 402.

ndyaka (y. aussi ;o. 02 sqq.

34.

ndyikd (y. aussi ). 7: sqq

*84 .

Nema Bhârgava. joi.

Népal. :(-•$. ;

'

•

:

~
;

tit'f

. v

h) II, :

•M II, 44.

N'il.i Darpana .1

Xil.iLur.lu : 1 2 II. 4;.

— t .) . II
,

— 1

II. 4J.



lot; THEATRE INDIEN

Nîlakanthâdhvarî. :
-

Nimmadi. Il, 46.

nindd, 117.

Nipunaka. 227. II, 45.

Nipunikâ. 113.

nirmutuja. 128.

nirnaya. $4.

nirodha. 42.

nirukti. 108.

àhanasamdJn.
j j. $2.

Nisikanta Chattopadhyaya. 332 n.

nisî'Sfdrtha. 1 23.

Nitambavati 214.

/////. 102.

Nityânanda. 239.

edatia. 104.

Niwâj. 394.

niyatdpti. 53.

Nondi-nâtaka. 413.

nr/to. 29.

>//7v</. 29.

o/Vw. 96.

OMenberg. 307.

Oldenbourg ("Serge d'). II, 56.

Oman (J.-C). 358 n. 403. 404.

406. 407. 41 $

.

Oppert. II, 4.

Orissa. 19.

Orodes. II, 60.

Oulamba. 322.

paçcdttdpd. 10 1.

Paçumedhra. 277. 294.

Pàçupatas. 318.

. 1 32 sq.

pddddiyamaka. 118.

pdddntayamaka. 118.

Padmapura. 212.

Padmâvatî. II, 39.

padoccaya. 106.

Pahhvas. 388.

paiçdci. 130. 131. 330 sqq.

» J 5
3-

Palibotra.
3 30 n.

ni. 41 2.

Palininondi-nâtaka. 41 2.

icûdâ. 326.

ïo8.

3'3

H3

314

l'an cala. 3:6.

pdiïcdîi (°ikd). 32$.

Pancavatl. 220-270.

Pandavas. 22$. 234. 242

Pânini. 133. joo. 301 .

II, $1.

Panis. 302-303.

Parabhrtikâ. 174.

Paraçurâma. 66. 67. 92. 143. 244

269-29$.

parasi tus edax. 360.

Pârâvata. 382.

parïbhdsd (osana). $4.

paribbâva (°nd). 39.

pariedrihd. 126.

parighattanâ. 377.

parihdra. 103.

Pârijât haran. 393

.

parikara (°kriyd). 36. 40.

parikathd. II, 41

.

parinydsa. 37. 40.

pâripdrçva (°îka). 328. 378. 379

380. 384.

parîvdda. 102.

parisarpa. 41 . 44.

parïvarta. 152. 414. II, j.

parivartaka. 91

.

parivartana. 377.

parivrâjikâ. 3^8. sqq. II, 39.

Parthie. 34$.

Parvata. 314..

Parvataka. 91

.

Pârvatî. 119. 179. 182. r9$. 298

318. 394. 4:2.

Pârvatîparinaya. 58. 19$. 259.11,40

42.

paryupâsàna (°dsti). 42.

patdkâ. 32. 34. 57.

patdkdsthdnaka. 98 sqq.

Pàtaliputra. 228. 330 n. 331.

Patanjali. 301. 314. 315. 380. 381

II, $2.

pdfhaka. 309.

Pathuriagatta. 398.

Patnâ. 152. 3 30 n. 331.

pdtra. 121.
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patrdvali. 132.

Payamukha-îçvara. 412.

Payamukhîçvarakoravangi. 41 2.

Penjab. 307. J4J. 361. 404.

penjabi (théâtre). 404 sqq.

Péri. 405. 406.

Perse. 345. 348.

personnage (V. aussi pdtra, prakrti).

42 1

.

Peterson. 1 $8. 19$. 313. II, 3. 4^.

$2.

phaldgama. 33.

phalaprdpti. 33.

phalayoga. 33.

piXcoSol. II, $9.

J'.\r,r/r'
t

'j/)yz;. II, 59.

Piçâca. 130. 131. [43.

Pingala 288.

Pischel. 2. 1$. 18. 158. 181. 182.

206. 313. 344. II, 3. 40. 4:. 46.

J2.

pîlhiiDiardd. 72. 384.

Plaute. 346. j 57.

Plutarque. 346. II, 60.

Poerakum Bâ sirit. II, 35.

politique (théâtre). 401 sq.

polygamie.
3 j8. 402. 42 1

.

Pondichéry. 410.

Porus. 404.

Prabhâvatîparinaya. 19. 180.

Prabodha-candrodaya. 1. 229-23$.

Pracandapâpdava (v, Bâlabhârata).

38$."

hedàka. 120.

prâcrit (prdkfta). 129. 182. 206 sq.

. }29 sqq. 42), II, IJ,

1 j 1.

praçattisd, 117.

praçasti, 48.

-
itnavall. 19.

'/</. 96.

Praditya, II,

Pradyumna

ilbhya, 80,

rayana. 42. 44.

praharsa. 104.

prahasana. 30. 137. 142. 1$$ sq. 2^2

sqq.

Prahasta. 272. 273. 274. 275. -

prahelikd. 1 $2. II, $

.

Prahlâda. 406. 4

pràkdçam. 61

.

Prakâçikâ. 114.

pràkarana. 30. 141. 147. 1^4. 202.

207. 355. 419. II, 60.

prakaratft. 4$. 146. 147.

/rafaxfl. 32. $4. $7.

prdkasikd 148. II, (.

pràkhydta. 3 1

.

prakrti. 121 sq.

Pralamba. 327,

Pranidhi. 248.

prapanca. 113.

pn/jpri. 38.

— 107.

prdptisambhava. 33.

prarocand. s ' • $*«

—

5 S-

prasanga. so.

Prasanna-Raghava. i$8. 180.

281-28

:. 110.

'

1 4S .
' •

Pratâpadeva. II.

Pratàpaj

Pratiparudri 1 11*4

Prai
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yutpannamatitva. 96.

Pravarasena. Il, j8.

rtana. 104.

6 1

.

ravartàka), 1 $9.

Prayâga. 191.

prayatna.
\ \

.

prayogddhikrta. 124.

: 10.

preksana. 14s. 148.

Premabhakti. 1 j6. : j8.

prenhhana. 145. 148. II, 5.

prenkhanakdrikd. 127.

Priyadarçikâ. 98. 146. 168. 185.

188-189. 190. 191. 194. 245.

J84. II. 37. 39. 62.

Priyamvadâ. 135. 174. 175.387.

priyokti. 1 1 1

.

prologue (v. aussi dmukha). 259 sqq

362. 385. 423.

prositapriyd. 77.

rcptoTaYtovtorrJç. II, 61.

Protap Chandra Roy. II, 49.

protsdhana. 103.

Prthivî. 222.

Ptolémées. 348.

Pulastya. 274. 285.

Pulikeçî. 1 84.

Pulindas. 388.

Pundarîka. 2 1

.

Punyarâja. II, 52.

Purânas. 16. 30. 198.

Puran Bhagat. 407. 408. 411.

purdngana. 372.

Purùravas. 177-182. 301. 353.

Purusottama. i 79. 238.

Puru-Yikrama. 404.

pûrvdbhdva. 56.

pûi .. 376 sqq. 378.

j 6

.

n- 44-

Puspadûsitaka (°bhûs°). 141. 202.

indikd. 1 20.

Puspakalâ.

Puspamitra. 167. 169.

Racine. }6j. 428.

Radanikâ. 131. 383.

Râdhâ. 235-236. 239. 248. jji.

J96.

Radhacant. II, 3.

Râgamafijarî. 204.
3 56 n.

Râghavabhatta. 15. 134. 299 II, 4.

Râghavânanda. 19.

Râghavavilâsa. 19.

Raghu. 157. 381.

Raghu-vamça. 182. 337. 339.

Raivataka. 174.

Raivatamadanikâ. 147.

Râjaçekhara. 58. 136. 140. 147.

1 57. i 58. 180. 183. 228-229. 2 44-

245-251. 261. 268. 272. 273.

292. 293. 316. 374. 385. II, 37.

41. 45- 47- 4 8 -

Râjagrha. 320. II, 55.

Râjahamsa. II. 45

.

rdjan. \n. 129.

Râjanallùr. 171.

Râjapraçnîya. II. 57.

Ràjataranginî. 15. 198. II, 33. 36.42.

Râjendralâl Mitra. 237.

Râjimatiprabodha. 323.

Raksas; Râksasa. 143. 388.

Râksasa. 91. 226-228. 353. II, 38.

Raktakallola. 254.

Râma. 31. 59. 66. 67. 72. 97. 98.

113. 141 . 183. 212. 219-224. 234.

242. 243. 244. 261. 267-295. 310.

311. 312. 316. 317. 328. 334.

353. JS4- ?8". $85. II, 5.

Râmabhadra Diksita. 265. 286.

Râmâbhyudaya. 212. 242.

Râmacandra. 171. 244. 411.

Râmâdevî. 281

.

Râmânanda. 59.

Râmanârâyaça. 398.

Râmanârâyana Tarkaratna. 40 1 . 402,

Râmâyana. 91. 219. 221. 211. 223,

229. 243. 268. 292. 310. 3 1 2.
3
28.

J29. 337. ï$3. 394- Hi 46, 58.

Râmàyananàtaka. 244.

Ramayantikâ. 2 1 7-2 18.

Rambhâ. 171. 178. 329.
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Rambhâbhisâra. 329.

Râmila. 160. 161. 198.

Râm-Lilâ. 268. 3 1 7.

Ram Mohun F.oy. 402.

Ranâditya. II, -13.

Ranajambuka. 254.

Rangaçekhara. 20. II, j.

Rangadevi. 396.

rangadvdra. 137- 377-

Ranganâtha. 17. 18. 20. 114. 217

II,
J. 36.

rangapraveça. 383.

raùgapûjci. 136.

rangdvatarana ; °tdrdka; "tarin. 374

38,.

Rangavidyâdhara. 38$.

rangopajîvana. 381.

Rangpur. 402.

r<wa. 16. 17. 30. 86. 2^7. 417.

rdsdka 145. '.46.
1
48. II, j.

Rasârnava-sudhâkara. 20.

rathddhirchanam nd(ayati. 387.

Ratnacûda. 280.

Ratnaçekhara. 277.

Ratnâkara. 277. II, 38. 47. 48.

Ratnângî. 410. 411.

Ratnapura.
3 39. 340.

Ratnâvali. 2. 54. 36. 39. 42. 44. 48

49. $3. 60 61. 69. 95 98. 100

13;. 146. I$$. 158. 168. 174

185-188. 190. 191. 193 194

234. 24^. 247. 27;. j$j. 578

584. 389. 391. 398. Il, |8,

- 214.

vaudra. \

Rjv.uu. 3 1 . 7:. 91. 136. : ;

243. 244 2< ) : )n. 317. 32$

J29. 353 ; \. 174 38$.

K.tY.UUY.ullu 394.

Râyamukuta 20. II, 41.

Rcika. 274.

Recen >ions. 181.210 24 ; . 11.

CUr, v. f\:t :.

naud 1 \ . II. 4,

Reinaud, 144,

religieuse (bouddhiste

jiid, 184,

Revata. 327.

Reyer. 426.

Rg-Veda. 89. 177 1 7 2 i 301.

307. 333. II, 50.

rideau (v. au

Rohasena. 131. 200-211. II, 2;.

romantique (théâtre). 42) sq. 428.

Rome. 346.

Rsabha. 372.

Rsyaçrnga. 219. 328.

Rsyamukha. 271. 284. 291. 2

Rucipati. 2^8.

Rudens. 3^3.

Rudra. 135. 318. 334.

Rudrata.
3 $

.

Rukminî-svayambar. 39;.

Rumanvat. 187.

rûpa. 29.

— 4V
Rûpa-cintâmani. II, $.

Rûpa Gosvâmin. 19. 20. 237 sqq.

rûpàka. 29. 30. 342. II, y
rûpdka. 1:7.

rûpay°. 387.

Rûpioikâ. 204.

sabhdpati. 37

sàbh \d. 37

.;. 124. :

Sadânanda.

dharma-pupdarika. ; -

sddh \

sddho. 1

.

Sâdhuhirpsika. 2 54.

.117.

ira. 20.

-

190.

I

1 1 7.

I 4 -
. I $ I . |8

M
kaumudl. II. :
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saindhava, 120.

sainika. 124.

Saint Victor. )

.

sajjita . 1 $ 1 . 414. II,
5

.

3 1.

Saliwan. 407. 408,

salle de spectacle. $71 sq.

sdma. 96.

samâdhdna. j8. 40.

sdmanta. 124.

jo. 143. 153.

Sâma-Veda. 89. 197. 298. 507.

Samayamâtrkâ. 205.

Samba. J28. $29.

sambhrama. 47.

samedrikd. 1 26.

samçaya. 106.

samdastayamaka. 118.

samdeçahdraha. 123.

samdhi.
3 $

.

- 35- 347-

satndhyanga.
3 $

.

samdhyantara. 95.

samgamamani.
3 $3.

•\/7w (samhdtyd). 91

.

sanigita. 368.

samgîtaçdîd. 37 :

.

Samgîtadâmodara. 1 04.

Sarngîtaratnâkâra. 372.

Samgîta-Sâra-Samgraha. 241.

. 46.

Samiddhârthaka. 227.

Samjaya. II, 32.

samjiva. 386.

samkrti. 119.

Sâmkrtyâyani. 189. 190. 372. II, 39.

samksepa. 111.

/'/;'. 92.

samldpa. 92.

ïdpaka. 14$ . 149. II, j.

>âti. 271. 29 1 . 292. 293.

samphefa 4-;.

—
S irp ithân 1:1.

; ; >-2 1 1 . j 5 . ; S ;

.

' ''• w7-
Kimuâ . i 18.

Samudra. 276.

îatrvudda. 307.

Sarpvâhaka. 131.

.'//. 96.

Sanakâdi-mundi'-nâtaka. 413.

Sanâtana. 2
3 ).

Sanchi. 309.

Sandrocottos. 226.

sanscrit (samskrta). 3 sq. 129 sqq.

417.

Saramâ. {02-303.

Sârana. 280. 286. 287. 289. 290.

294.

Sâranga. 410.

Sârasaka. 177.

Sârasamuccaya. II, 39.

Sârasikâ. 217-218.

Sarasvatî. 163. 182. 400.

Sarasvatikanthâbharana. II, 41.

Sarayû. 284.

sdrûpya. 1 1 0.

Sârvabhauma. 239.

Sarvacarita. 2^2,

Sarvânukramanî. II, 48.

sâtàka. Il, 30. 47.

Sâtavâhana. II, 41

.

sattàka. 14$. 147. 249 sqq. II, $.

sattvaja alamkdra. 78.

sdttvika abhinàya. 29.

— guna. 70.

Sâtvatas. 332.

sdtvatî vrtti. 88. 91 sq. 332.

Satyabhâmâ. 327.

Satyavrata. 287.

Saubhava. 314.

Saudâminî. 274.

— 213-215. 3 $3.

Saumilla. 1J7. 160. 161. 198. 369.

382.

saumya. 129.

Saurasa-Cintâmani-amman. 412.

Sâvitrî-carita. 241.

ina. II. 49.

scène du théâtre. 373

.

Schiefner. II, $4.

Schlagintweit. 402, n. II, $0. $6.

Séleucides. 348.
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o$end. 128.

sendpati. 124.

Senart. 326. 330, n.

Senathi Raja. 409, n. 410, n.

senex.
3 $7.

servus currens.
3 $8.

Setubandha. 331. II, 58.

Shakespeare. 400.

Shankar Pandit. 3. 114. 170. 325,11.

II, 33. 39. 43-

Sherring. II, $0. \ 1

.

siddha. 3

1

.

osiddhd. 128.

Siddhas. 192.

Siddhanarendra. 246-247.

Siddhârthaka. 227.

siildhi. 109.

signe de reconnaissance, v. dbhijhdna.

Silenium. 355.

Sirnhanâda. 276

Simla. 397.

Sindurikâ. 325.

Siprà. 184.

Situ. 98. 113. 1 ;6. 219-224. 242.

243. 244. 267-29$. 310. 312. 317.

32$. 353. 3s 4 . 381. Il, 37.

Sîtàharana. 394.

Sîtâvanavâsa. 394.

Sîtâvivâha. 2<

Skanda. 4 1 j .

Skandapurâna. 1

sndtaka. 128.

socialisme (au théâtre). 401 sq.

Somaçarman. II.

Somadeva. 1^7. 1 $9. 192. 204.

Somaprabhâ, 324.

S01n.11.ua. 1

Somila (v. Saumilla).

Sophocle. 141

Spiegel. Il, 60.

sprhd. 101 .

1)4.

. . 1 2
;

Stambhitarambha 1

.

Sien. -Ici. 2.

7 1

13$. 179 II, 66.

Sthâvaraka. 201-2 1 1

.

sthavird. 126.

sthdyt 36. 94.

ni. \2).

sthitapdthya. 119.

Sthûlanandâ. II.
$ >.

Subâhu. 269. 281 . 288.

Subala. 239. 39$.

Subandhu 157. 317. 326. 5 .

II, 32. 45.

Subhadrâ. 242.

Subhadràharana. 149.

— II. 66.

Subhadrapurinava. 242.

Subhâsitâvali. 161. iS; 184 II. 4:.

Subrahmanya. 41 2.

Subx. 40$.

Sûcaka. 174.

Sucaritâ. 287.

Sudàman. 352. ;

Sudc^nà.
j 5 1. 352.

Sudeva. 3 >, 2.

Sudevi. 396.

bitdbhidha. 129.

Sugrîva. 3:. 72. 92. 271 .

:-

: 77- -7

J S3-

Sûktimuktâvalî. j

canâvivâha. II.

Sumantra. 411.

—
Sumitrâ. 2

— :

Sumukha :
•

ind.'i. ; ^ 2

Sundara

-
11.

— miçra

Sûrasena. ;

Suri

; . .\

:
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Suslma. ; J9

sûta. jo8.

sûtra. ; 24

sûtradhdra. i ?s 32$. J73 J78 sq.

^4. ;S
S . 400. II, 6i

.

sûtradhdri. 37S.

sûtrin, $89.

Suvegâ. 274.

ii'./ (sviyd). 72.

ta m.u. 87.

svddhtnapatikd, bhartfkd. 76.

svagatam. 61

.

svdmin. 129.

svdmini. 1 2 ^. 1 29.

"/(/. 95

.

Svapnadaçânana 229. 268.

Svapnavâsavadattâ. i$8. 167. 11,32.

Svapnavilâsa 39$.

Svayambhû. 377.

Syrie. 348.

Tâdakâ. 274 281. 286. 288. 290.

Tagore (voir Thâkur). 148. " $0.

152. 373. 398. II, $.

Tagore (Jatindra Mohan). 398.

Tagore (Sourindro Mohun). 398.

II, 44.

Tamasâ. 220.

Tamouls. II, 46.

tamoul (théâtre). 409 sqq.

'.i:\i. 17. 1 19. 3 18. 377. II,
] 3.

Tândavika. 382.

Tândyâyana. 283.

T.mjore. 392.

tapana. 83.

tdpana. 4 1

.

Tâpasavatsarâja. II, 32. 39.

Tara. 100.

T.'iraka. 196. 269. 278.

Târanâtha. 16$.

Târanâtha Tarkavâcaspati. 399 n.

Tarangadattâ. 141. 202 207.

Târâvali. 2^

.

Tartufe. 4)3.

tdta. 12 ;.

a 413. 414.

Urika. 299.

Taylor. 1. 409 n. 412. 414. II, 46.

tejas, 7 1

.

Telang (K. T.) 3. II, 40.

Telingana. } 14.

Temple (Richard). II,
<; ?.

Térence. ^46.
3 $7. II, 45

.

Terumalaya. 412.

Terupâkayur. 4 1

2

Thâkur (Bidyâpati). 393.

Thespis. 409.

Thibet. 320. 321.

Timothée. 3^8.

tiraskarinî. 375. 390.

Tirhut. 326.

Tirukanchur-nondi-nâtaka. 413.

Tiruvaranda-nâtaka. 412.

titre du drame. 141 .

3 $ $.

Toramâna. II, 33.

totalca. 46. 47. 48. 145. 147. 177.

II, s- 29.

tragédie française. 3^0. 425. 428.

tragédie grecque. 346. 424. 428.

Trailokya-Nath-Sannyal. 402.

Tretâyuga. 298.

Trichinopoly. 166.

trigata. 114.

trigûJha. 120.

Trijatâ. 271 . 276. 277. 284.

Trilocanâditya. 20.

trimûdhahi. 120.

tripatdka. 387.

Tripura. 143. H9-
trofaka (v. totaka). 46.

Tullu (Râvaji Vasudeva) 165. 166.

tuîyatarka. 106.

tumbàkî. 1 $ J. 414. II, S-

Tumburu. 178. 180.

Tungabhadrâ. 284.

Tunjîna. 161 . II, 33.

Tuturs. II, 59.

ûddharana. 4 \

.

10$.

Udâttarâghava 3 1

.

Udayanacarita. 92. 384.

II, 39-

Udayin. II,
s S-

udbheda. $9. 40.

Uddanda-Kavi. 202. 217-219. 261.
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udghdt)a (°ka). 112. 139.

Udras. 388.

Udumbaras. 212.

uàvega. 47.

ndyama. 101

.

Ujjayinî. 1 $. 163. 164. 166. 184. 203.

204. 346. 368. 369. 381. II,
j j,

uktapratyuhta. 120.

ulldpya. 145. 148.

ulhisaka. 145.

ulh'hha. 102.

Umâ. 3 18.

Umeçacandra Mitra. 402.

Unmatta-Râghava. 180

upadeça. 104.

upadisfa. 10 >.

upagûhana. \6.

upaksepa. 36. 40.

upaksipta (°i). 47.

upâmâ. 117.

upanydsa. 43 . 44.

upapatti. 101

.

uparûpaka. 30.

(Jpatisya. 319.

upasamhdra. $6. $7.

upasthdyika. 128.

LJragas. j88.

Urmilâ 269. 279. 290.

Urvaçî. 177-181 . 182. 301 . 3 : i . jjj.

II, J2-

Usa. 299.

utktrtana, 103.

utpddya. ; 1

.

Utpalarâja. 17.

utprdsana. 101

utpreksita. 5 1

.

utsïffikdnka, v. <;///>•</.

uttatnd piiihi ti. 1 j 1

utlamottamaka. 120.

Uttarâ. J71,

CJttaracarita. 2. 97. 1 1 ; . 1 jj, 1 (4,

212. 219-224. 273. |io. ijj. 147.

3^7 J91. 412. 41 s II. 21.

Uttarakapda. 210 122. 1 10

Uttarakoçalas. ; 19.

uttejana, 102.

utthdpdka 91,

Théâtre indien, — T 11.

uithdpana. y]~\ t

vdcika abhinaya. 29

— rditf. 87.

Yaçyavâc (Bhavabhùti). 260.

varfba. 96.

vadhû
3 ^

.

Yadhyaçilâ. 3^.
Vaguta 414.

Vahni-Purana II, 3.

Vaiçya. 381

.

vaidarbhî. 131.

Vaidyanâtha Vâcaspati Bhattâcarya.

240.

Vaijayanti. 413

— -vilâsa. 413.

Vaiji. ;! 4 .

Vâjasaneyi-Saiphitâ.

wz/ra 4j. 44.

Vajranâbha. J27. 3 j

vdkkeli. 114.

Vâkpati 1 57.

Vâkpatirâja. 17. 211.

vaktrapdtfi. 377.

Vâkya-padiya. ? 14

Valabhî. II, 47

Vallîyammâ. 4 1

2

Vallîyammâ-nâtaka 412.

Valmîka. i>

Vâlmiki. ; 1 . 07. -^0-22 ; . 24 ; .

292. ïio. ; 17 ;;; |8i II.

4- 47-

Vâmadeva.

Vâmana. 198 ; 4 : . II, 4 -

.

Vaman Shivram Apte. II. 4^.

ika j8j

Y.uutak
:
\l.\.

Varad 1 Àcirya. 1

Varaharaihira, 16] 1

Vararuci

Vardharaanaka, ; ; 1

.

; \

\'arun.t

I

Va mtal 1 ,

x
,

1

n -.



114 THEATRE INDIEN

Vasantasena. 75. 128. 131. 199-211.

J$3- JSS- 3^ 6 - Î82. j8j. II, 40.

41. $9.

Vasantatilaka. 255-256. 266.

Vasantl. 220.

— 166.

Vâsavadattâ. 95. 98. 100. 1 58. 1
86-

190. 247. II, ]2. 39.

Vâsavadattâ (roman). 326. 340. 372.

J84. II, 32.

Vasistha. 219-223. 242. 270-295.

302.

vastu. 30.

vastûtthdpana. 92.

Vasubandhu. II, 35. $2.

Vasubhûti. 188. 242.

Vasudeva. 205. 242. 316. 327.

Vâsudeva. 314. 315.

Yasukra. 302.

Yasulaksmî. 169. 186.

Vasumitra. 167. 169. 381.

Vasurâta. II, 35. 52.

Vatsa. 64. 69. 75. 92. 95. 98. ioo.

158. 185-189. 234. 247. 372.

378. 384. II, 39. 62.

—
3 39

vatsa. 129.

Vatukas. 3 18.

vayasya. 129

Veda. 1 1 . 89. 3 59 427.

Venîsarnhâra. 35. 39. 40. 95. 116.

155. 161. 224. 397. 398. 399. II,

37- 44-

Vetâlabhatta. 163

Vetravatî. 174.

vibhdya. 86. 257.

Vibhîsana. 91 . 271-295.

vibhrama. 81

.

vibodha. 53.

Vicaksanâ. 249-2 5 1

.

uicaîana. 52.

vicdra. 107.

vicchitti. 8 1

.

vicitrdrthd. 151, II, 5.

Vicitra-vilâsa. 395.

Victoria. 404.

Viçâkhâ. 396.

Viçâkhadatta (°deva). 154. 225-228.

261.

Viçârada. 325.

viçesana (viçesokti). 108.

Viçvabhanda. 253-254.

Viçvakarman, 298.

Yiçvâmitra. 170. 171.269-295. 302.

303-305.

Viçvanagara. 252-253.

Viçvanâtha. 9. 18. 19. 20. 28. 39.

40. 45. 48. 49. 51. 52. 56. 60. 83.

94. 180. 379.

Viçvâvasu. 217-218.

Vidagdha-Mâdhava. 20. 237.

Vidarbha. 167. 169. 212. 281. 340.

Viddhaçâlabhanjikâ. 58. 245-248.

II, $.

Videha. 269. 279.

•vidhâna. 39.

Vidhavâ-vivâha. 402.

vidhûta (°dhrta). 4 1

.

Vidiçâ. 197.

vidrava. 47.

— 49-

Vidûsaka. 215.

vidûsaka. 122. 129. 328. 358 sqq.

365. 384.

Vidyâ. 398.

Vidyâ-bhûsana II, 3.

Vidyâdhara. 192. 193. 217. 248.

Vidyâdharamalla. 245-247.

Vidyânâtha. 19. II, 45. 46.

Vidyâpati. 331.

Vidyujjihva. 286. 287. 289. 291.

vihrta (vikrta). 83.

Vijayâ. 196.

Vijayasena. 188. 189.

Vikramâditya. 3. 15. 161. 163. 164.

165. 183. 184. 197. 198. 208.

243. 30'. 326. 368. 369. 370.

371. II, 33. 35. 36. 42. 47. 52.

Vikramasimha. 204.

Vikramorvaçî. ?.. 17. 18. 20. 113.

1 37. 147. 166. 169. 177-182. 21 5.

299. 325, n. 353. 357. 397. 405.

II, 37-

Vikrânta-Çùdraka. II, 41.
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vikrântayamàka. i 18.

viksepa. 83.

vilusa. 40.

— 70-

- 81.

Vilâsavatî. 148.

— 308.

vildsïkd. 14$. 1 49

-

vilobhana. 37.

vimarçasamdhi. 35. 48. $7.

vimarsasaiftdhi, v. vimarça .

vimiujhaha. 120.

Vinaya. 319.

Vindhyaketu. 188.

vipanel. 134.

viparyaya. 109.

vipràldbdhd. 77.

Vipranârâyana. 413.

i/fra. 86.

Vlracarita. 31. 58. 60. 60. 92. 141.

S $ - î47- n
>
4'-

Virâdha. 290. 291

.

Virâdhagupta. 227. IL 4$.

Virâga. 238.

virahoikat}(hitd. 76.

Viraka. 131.

Vîrasirpha. 398.

Virâta. 2^1-2^2. 351. 371.

Virinci. 17.

virodhana. $ 1

.

Viçamâditya. 183.

visarpa. 102.

viçkambhaka. $9.

Yi.t.ui. 17. 88. 135. 166. 178. 179

223. 237. 2j8. 299. JI7-
J
lS -

s. 334, 3X1. 406. 407.

Yi.iuiblukti. 234.

iu-Purâça. 178.

Viçourâta. 2 1 7-: 1 s.

Yr.iuisùiui. 17.

<'„;. Il, v}.

;'//ii. 125. 207 ; 1 ; ; ;
s .

vitl'i. \0. 04 11:. 137. 1 44

vtth) .:''/,•.:.
1 1 : sqq.

I

S
I . Il,

)

Vfdd 1

1

V| h. 11111. il. 1 5 ^ 1

Vrkakarman. II, $7.

asecanam ndfayati. 387.

Vrnda. 248. 396.

vrndaha. I JI. II, (.

Yrndâvana. 23$. 2;8. 239. 316.

Vrsabhânujâ. 248.

Yr>\kapi. 302. II, 49.

Vrtravadha. II, $8.

V\'tti. 87 sqq. 332.

vyabhicdribhdva. 86. 94.

Vyadhisindhu. 2
5
5-254.

vydhdra. 49.

- 116.

Yyâsa. 170. II, 4.

vyavasdya. $ 1 . 52.

>ga. 30. 136. 143. ISS- -M 1 s4-

4«9-

Wassilief. II, 35. $2.

Weber. 2. 132. 1 70. 182. 206. .

313. 326. 343. 344. 374- 4°2' n -

II, 37. 44. J2. 53

West. 1.

Wilkins. 395.

Wilson. 2. 3 17. 169. : 10. 214.

237. 240. 241. 24^. 2$$. 277.

278. 409, n 4:2. II. 4. f8. 44.

Windisch. 3. 107 sqq. ; 44- 3 66. II.

40. 41 . 59. 60. 61.

Wolff. 2.

ydchd. 1

Yaçaçcandra. 324.

Yaçaskara. II. ; ;

Yaçastilaka. 1 s 7 1 $9. II. 4s.

Yaçodà. ; 16.

ivarman. : 1 1

.

Yadavas

Yadavodaya. 14s. 1 ^ 1

.

Yajflarâma Dîk dta 1

YâjflavaJ l\ . n

Yajur-Veda

Yak$a, 14a

Vania. ;

1 S

Y.imi ;o\ .

Yamunft. 1 ) 1

I07

; . 11
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pectacle). >yj. 394 ScM
yâtrâ. ;;:.

Yaugandharâyaça. 18$. 186. 188.

j84 . II, ;-)

Yavanas. 1 67. >4^- J64. 5^8.

Yavani. 126. J49. J64.

>
j8 sqq. J64. J7 3 . J90

Yoganidrâ. 20$.

Yudhâjit. 270.

Yudhisthira. 66. 72. 161. 204. 224.

22S- 242. 509. 3S l -

V///.7/. 38. 40.

— 104.

Zubaty (Joseph). II, 60.
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Anargharâghava.

Prologue

v. 9 et 12 . . . ,

III, v. 21

Anutâpa-anka.

Uttaracarita.

Prologue, v. 2 et 5 .

Ii v. 39

III, V. 26

IV, p. 164

V- v- 35

(Jdâttarâghava.

Prologui

I, >

Prologue

Kamsavadha.

Karpùramanjai i,

Kuiul.ini.'tl.'i.

Kunibh.i.

P- 585

263

63

10

1

260

il)

il)

310

9a

111

I JQ

Kulapaty-anka.

Grhavrksavâtikâ.

Caiulrakalà.

Caitanvacandrodava.

III, p. i<

p. 60 61

Chalitarama.

Dhûrtasamâ

. v. S .

inda.

v.
3

101 1, v.

1 1

1

80

10S

1 1

1

n ;
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Ii v. 13 119

III, passira 359-360

V, v. 92 65

Pândavânanda.

1 12

Prabodhacandrodaya.

nàndi 134

Prabhâvatî.

102

107

Prasanna-Râghava.

Prologue, p. 3 ... . 386

v. 7, 13, 14, 19, 20, 21,

22 263-264

Priyadarçikâ.

Prologue, v. 3 ... . 137

III, v. 2 372

Bàlaràmàyana.

Prologue, v. 2 ... . 385

v. 6-v. 17 pass. 262-263

v. 16 . . . . 273

Mallikâmâruta.

Prologue 261

Mahânâtaka (rec. Madhusûdand).

II, v. 12 63

III, v. 23 6)

V. )0 70

Mâlatlmâdhava.

Prologue, 13, 36. . . . 382

v. 4, 6, 7 . . . . 260

h P- 37 39

p. 41 (196) .... 79
p. 48 (238) .... Ni

p. 49(24i). • • • 79

p. 35 (154). • • •

II, P- 84 (91) No

p. 96 (193) .... 64

V. p. 163 (54) . . . . 102

IX, p. jo8 49

INhIKN

Mâlavikâgnimitra

Prologue

v. 2 .

I, v. 4 • •

p. 18, 19

II, P- 25 . .

III, v. 39 . .

IV, v. 72 . .

v. 73. .

Mudrârâksasa

nândî ....
Prologue (lin)

I, p. 36-37 . •

Mrcchakatik

I, v. 42 . . . .

III, init

X, v. 4 . . . .

v. 6-7 .. .

v. 12 . .

Ratnâvalî

Prologue, v. 6

p. 3 . .

I, p. 4

v. 8

v. 10

P- 7

p. 11

p. 14

v. 24

p. 15

II, p. 17

p. 18

p. 20

v. 28

v. 30

p. 31

p. 32

P- 3 3

P- 34

v. 13

v. 44.

p. 38

m. p. h

et 29

1)

i)7

259

318

60

116

68

90

78

133

139

116

383

130

260

260

64

137

36,38

34

33, 37

64

114

33

39,40

37

38

40

33

41

93

99

41

41

80

4i, 13

[2

43

[2

13,<s 9

44, 45
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I, 6, 6 102

6,12 3 1

7» ' "> 2

8, 8 102

v. 17 107

v. 10 80, 1 10

v. 20 106

12, 8 109

v. 21 37

y. 2 2 38

v. 21 95

17-18 103

18,10 79

I9» 1 6l

I9>8 79

19,10 105

20,1 79

20,2 98

v. 25 107

v. 27 38

23,8 104

v. 28 39

v. 29 107

25,12 39

v. 30 81

II, 34-35 109

v. 38 117

37, 5 34

v. 43 m
v. 44 79

v. 45 73,82

40,6 33,40

42,10 62

ad fin 97

III, 46,7 61

48,7 I
1

49<9 I
1

50,18 341

52,15 4i

v. 70 46

v. 71 43

)7.» 4i>96

v. 77 II()
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ADDITIONS ET CORRECTIONS

Nous croyons superflu d'indiquer les erreurs qui portent

sur des caractères pointés; elles sont pour ainsi dire inévi-

tables dans un ouvrage de quelque étendue, surtout quand

les mots sanscrits, au lieu de former un texte suivi, sonl en-

cadrés dans un texte de langue différente. Les indianistes

corrigeront sans peine ees fautes, indifférentes au reste i

lecteurs.

P. 51. Çak. IV, 127, 14. — Corrigez: Çak. VI, 127, 14

58. achevé — achevée

59. viksambha — kambha

68. Mâiav. III, 30 — Mâlav. III, 59

88. sdttvati — sdtvatt

90. Mâlav. IV, v. 71 — Mâlav. IV, v. 72

91. sdttvati — sdtvatt

9;. Ratnâv., 128 et 120 — Ratnâv. v. 28 et v.

96. lrâvatl — [râvati

96. Çak. VI, 1 13, — VI, 145, 4

101. Çak. v. 1 io, 7
— Çak. V, 1 [(

169. Vidharba — Vidarbha

207. Cakyamuni — vamuni

275. Justement tement

$90. apanîtdtiraskaritjt —
Tome II, P. 1 (au titre) TEXTE TEXTES

Note additionnelle sur la versification dramatique (1,1

La Zeitschrift dei DeutSi '
'

; XI II' > .

depuis l'impression de notre < . un article i tude

de la versifie ttion dramatique :

Met s

L'auteui \ donne le dépouillement métrique complet

trois drames vie Kâlidâsa, de Mallikâmâi

r.'nv.uip.uin.iN a, Mudrârâksasa, des

sarphâra, des 1 trames sanscrits de Ràjaçckhai

nâtaka, Prasannarâghava, Prabodhacandi

candrodava.
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