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Lors de notre ullime rencontre en 1995, le peintre Rathin
Maitra, alors dgé de quatre-vingt-trois ans, évoquait encore
avec émotion sa premiere visite en 1934 a Jorasanko, la de-
meure familiale des Tagore dans Calcutta Nord!. Ce fut lors de
cette journée que Rathin Maitra rencontra Subho Tagore avec
lequel il devait fonder, neuf ans plus tard, le Calcutta Group.
A cette époque, I'aura de la famille Tagore rayonnait déja
sur le Bengale et les Tndes et I'investissement artistique de
nombre d membres était alors de tout premier plan. Pour
un jeune peintre comme Rathin Maitra, étre recu a Jorasanko
constituait un privilege rare, signe de la reconnaissance par
les maitres du lieu du talent de leur invité.

De nos jours encore, la famille des Tagore (ou Thakur) reste
la plus illustre du Bengale. La contribution de ses membres a
Iactivité intellectuelle, sociale et politique de Calcutta fut
considérable, de méme que leur réle dans le développement
des arts et des letires bengalis. L'histoire de celte famille se
confond presque avec histoire culturelle de Calcutta. Ainsi
que le note I'écrivain et historienne Chitra Deb: «S’il existe
une famille que I'on puisse, a Calcutta, au vu de trois cents ans
d’histoire, désigner comme la principale famille de la cité, ce
serait certainement la famille Thakur [...] qui exerca la plus
forte influence dans le renouveau de I'esprit bengali2.» De
nombreuses études ont été consacrées au role social et poli-
tique, et plus encore, aux productions littéraires des Tagore.
Pour notre part, nous souhaitons ici mettre 'accent sur leur
contribution décisive a I'évolution des arts visuels au Bengale.

Depuis une quinzaine d’années déja, la recherche en his-
toire de I’art et en sociologie de I'art s’est ints ée a la pro-
duction artistique indienne de la période coloniale. Il convient
ici de saluer le travail entrepris par Partha Mitter® et Tapati
Guha-Thakurta®, les premiers a avoir abordé la question des
arts visuels a I’époque du British Raj — queslion auparavant
totalement ignorée par la recherche universitaire, tant in-
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dienne que britannique. Les travaux de ces deux auteurs,
remarquablement documentés, ont révélé I'étroite relation
entre art et identité nationale, & une époque ou I'on recher-
chait fébrilement les valeurs d'une Indianité. Ils nous éclai-
rent également sur I'apport décisif et paradoxal, dans le
domaine culturel et artistique, de I'élite indienne anglicisée
qui, tout en étant étroitement liée au pouvoir colonial, contri-
bua, dés la fin du xix"s., a lancer les fondements idéologiques,
esthétiques et techniques d’une Indianité en art.

Tel est le cas de la dynastie Tagore, d’olt émergent quatre
personnalités phares du monde artistique indien: Rabindra-
nath Tagore (1861-1941), le poete el prix Nobel de littérature,
ses cousins Gaganendranath (1867-1938) et Abanindranath
(1871-1951), et enfin son petit-neveu Subho Tagore (1912-
1985). Les productions plastiques de ces artistes allaient mar-
quer durablement la scéne artistique du Bengale et largement
contribuer a lancer les fondations, en cette premiere moiti¢ de
Xx* s., d’'un art moderne indien.

Le clan des Tagore et la villa de Jorasanko

Attirés, au début du xvir s., par les échanges commer-
ciaux avec la Compagnie anglaise des Indes orientales,
Panchanan et Shukdeb Kushari s’installerent aux abords de
Calcutta: ces riches propriétaires terriens (zamindar), origi-
naires de Jessore, furent les fondateurs de la célebre dynastie
des Tagore®. Au milieu du xix® s., I'arriere-petit-fils de Pan-
chanan, Dwarkanath Tagore, était surnommé «le Prince» par
ses amis européens, tant son train de vie, ses banquets étaient
fastueux et sa générosité sans bornes. Habile homme d’af-
faires, il fonda la premiére banque indienne (Union Bank), prit
la direction de la société commerciale Carr, Tagore & Co. et




fonda une puissante association de zamindar. Sa contribution
ne se limite pas au domaine économique; le Prince fut le

premier de la lignée a jouer un réle conséquent dans la vie
culturelle du Bengale. En 1828, aux cdtés du réformateur
Rammohan Roy, il participa a la création de la société du
Brahmo Samaj (Société des croyants en Brahman). Celle-ci
avait comme objectif de réformer I'’hindouisme, de le purger de
toute idolatrie et d’abolir certaines coutumes indiennes consi-
dérées comme rétrogrades et incompatibles avec une Inde
moderne (comme la sati, I'infanticide, la polygamie, I'interdic-
tion du remariage des veuves...). Le Brahmo Samaj, animé par
Télite bhadralok®, aspirait & une modernisation de la société
indienne sans pour autant renier sa culture et sa religion.
L’ceuvre de Rammohan Roy el de Dwarkanath Tagore participe
pleinement a I'expression du mouvement social et culturel de
cette fin du Xix* s., baptisée «Rena nce bengalie». Ce mou-
vement marque le réveil des consciences des élites indiennes
anglicisées qui analysent alors les impacts du colonialisme, les
conséquences des technologies modernes sur I'économie tradi-
tionnelle, ainsi que les effets produits par I'occidentalisation de
la culture indienne. Susobhan Sarkar, dans son analyse de la
Renaissance bengalie, distingue deux groupes antagonistes au
sein du mouvement: «Une analyse des conflits internes du
Réveil Bengali fait apparaitre deux courants majeurs. [...]
Nous pouvons convenir de désigner ces deux courants de pen-
sée sous les appellations d’Occidentalisme ou de Libéralisme,
et d’Orientalisme ou de Traditionalisme?. »

Cette dichotomie, fatalement un peu mécanique, entre
«libéraux» et «traditionalistes», reflete néanmoins une réa-
lité du mouvement de la Renaissance bengalie. Ainsi, de fagon
g agore, depuis Dvarkanath, serait
a pla aupres de la tendance libérale (intérét pour les
réformes sociales, refus d’un repli stérile sur le passé, accep-
tation de certains apports de la modernité occidentale). Le
Brahmo Samaj, dont les Tagore seront toujours des membres
actifs, fut le principal instrument de propagation de ce cou-
rant de pensée «libéral» issu de la Renaissance bengalie®. Les
choix esthétiques et les engagements artistiques de Rabin-
dranath, de Gaganendranath, d’Abanindranath et de Subho
Tagore resteront marqués, certes a des degrés divers mais de
maniere indubitable, par les idéaux du Brahmo Samaj.

Les deux fils ainés de Dwarkanath Tagore, Debendranath
et Girindranath, sont le point de départ de deux branches
familiales, respectivement les Tagore de Jorasanko et les
Tagore de Chorbagan. Dans le domaine culturel et artistique,
la lignée de Jorasanko, dont Rabindranath Tagore fait partie,
fut incontestablement la plus prestigicuse.

Debendranath Tagore adhéra au Brahmo Samaj avec une
vocation plus contemplative et plus mystique que celle du
«Prince». 1l fut surnommé le «Maharishi» («le Grand Saint»).
En 1839, Debendranath Tagore fonda une société spirituelle,
la Tattva-bodhinisabha (le Réveil de la Réalité) qui fusionna
1843. 11 fut éga-
lement & Iorigine, en 1863, de la création de 'ashram de
Shantiniketan, centre de méditation et de recueillement a plus
d’une centaine de kilometres de Calcutta. C'est cet asile qu’af-
fectionnera tout particulierement Rabindranath Tagore.

générale, 'engagement des

rapidement avec celle du Brahmo Samaj, d

Le Maharishi eut une nombreuse descendance: quinze
enfants. Pour beaucoup, ils participerent a 'activité culturelle
et artistique de Calcutta: Dwijendranath fut philosophe, poete
ot mathématicien; Satyendranath, membre de I'Indian Civil
Service, traduisit la Gita en bengali; Jyotirindranath, musi-
cien et écrivain, publia une version bengalie des drames sans-
krits ainsi que des picces de Moliere. Il fut en outre illustra-
teur (en 1914, un album de vingt-cing de ses dessins fut publié
a Londres par Hammersmith), et le principal animateur, avec
Rabindranath, du journal Bharati. Quant & Swarnakumari,
romanciere, elle fut la premiere femme indienne a diriger un
journal littéraire comme Bharati. Mais ce fut bien sir le génie
littéraire de Rabindranath Tagore, le cadet des quinze enfants,
qui conféra un rayonnement national et international & la
dynastie®.

Jorasanko, la demeure familiale des Tagore, édifiée dans
Calcutta Nord en 1784 par Nilmani Tagore, petit-fils de Pan-
chanan, devint & partir de la seconde moitié du xix*s. un haut
lieu de la vie culturelle et du débat intellectuel de la cité!?.
Dans cette villa, I'activité artistique était concentrée dans la
fameuse véranda sud, la Dakshiner Baranda. En 1890, Rabin-
dranath Tagore y créa un club de poésie appelé Kham Kheyali
Sabha, ainsi qu'un centre d’art dramatique ol furent inter-
prétées des picces, essenticllement en langue bengalie. Dans
la Dakshiner Baranda, «La Mecque du Calcutta artistique»!?,
se réunissait I'élite intellectuelle de la ville. Hormis les
membres de la lignée de Jorasanko, Abanindranath et
Gaganendranath, de la branche de Chorbagan, contribuérent
largement au prestige culturel et artistique de la villa de leurs
cousins. Le cercle de Jorasanko était animé par des orienta-
listes et des historiens indiens et européens de renom
(Ordhendra Coomar Gangooly, Ananda Kentish Coomara-
swamy, Ernest Binfield Havell...), des écrivains (Bankim
Chandra Chatterjee, Rajnarayan Basu...), des réformateurs
religieux (Vivekananda, Sceur Nivedita...), des artistes de pas-
sage a Calcutta (les philosophes et artistes japona
Okakura, Yokoama Taikan et Shunso Hishida.
notables de la ville (le juriste Sir John Woodroffe, ou Rama-
nanda Chatterjee, fondateur du magazine Prabasi). En 1905,
Abanindranath Tagore et I'Anglais Ernest Binfield Havell
créerent une nouvelle association artistique a Jorasanko, la
Bangiya Kala Samsad, ayant pour but la promotion d’un art
contemporain indien?z,

Tors des manifestations contre la partition du Bengale
ordonnée en 1905 par le vice-roi Lord Curzon, I'exaltation
nationaliste du mouvement Svadeshi gagna les familiers de la
demeure des Tagore. Le mobilier victorien, les hibelots néo-
classiques de Jorasanko furent détruits et remplacés par des
meubles d’inspiration orientale, dessinés par Abanindranath
et Gaganendranath Tagore. Les huiles sur toile qui ornaient
les murs de la villa furent retirées, y compris celles de Jamini
Prakash Gangooly' et d’Abanindranath Tagore, et rempla-
cées par des miniatures classiques et des productions d’art
populaire local. Les Tagore refuscrent de porter les hab
occidentaux adoptés par leur classe el revétirent les véte-
ments traditionnels, dhoti et chaddar.




C'est en 1911 que Rabindranath, Abanindranath, et Gaga-
nendranath ouvrirent, dans la Dakshiner Baranda, le Vichitra
Sabha. Ce club était une galerie ol Abanindranath et ses dis-
ciples exposaient leurs productions picturales et débattaient
de leurs choix esthétiques. En 1914, Surendranath Kar et
Nandalal Bose, deux disciples d’Abanindranath Tagore, y
ouvrirent un cours de peinture. Par la suite, un enseignement
en sculpture y fut assuré par Kasminath Deval'*. La Dakshiner
Baranda abrita également une collection d’art populaire ben-
gali exceptionnellement riche, réunie par Gaganendranath et
Abanindranath Tagore. Cette derniére comprenait des pein-
tures de kalighat (images populaires de dévotion réalisées aux
abords du temple de Kali, au sud de Calcutta), des jadupat
(peintures traditionnelles de la communauté santalie — peuple
animiste apparenté aux peuples mon-khmers vivant au Ben-
gale et au Bihar) et des kantha (ouvrages de broderie). Enfin,
des 1921, Gaganendranath Tagore y installa une presse a
lithographie sur laquelle il tira ses dessins satiriques.

Cest dans ce climat d’effervescence artistique, au ceeur de
la villa seigneuriale de Jorasanko, que prirent forme les pre-
mieres expériences plastiques des Tagore.

L'Ecole du Bengale

Le mouvement dit «[icole du Bengale» (ou Neo-Bengal
School, ou encore New Calcutta School) fut le premier a avoir
trouvé, au nom d’un retour a un art authentiquement indien,
une alternative a U'illusionnisme naturaliste occidental, alors
enseigné dans les écoles d’art gouvernementales!. Ce mou-
vement appelait les artistes & renouer avec les traditions
plastiques spécifiquement indiennes. 11 créa une nouvelle
esthétique et de nouvelles formes artistiques en s’ouvrant &
lart classique du sous-continent et en inventant les regles
d’un premier «style indien» contemporain. Il constitue un
jalon important de I'histoire de I'art indien et de nombreux
historiens le considerent, & juste titre, comme le premier mou-
vement artistique moderne de I'Inde'®.

Issu des réflexions conduites par le cercle artistique réuni
autour des Tagore, le mouvement de I'icole du Bengale a
donc été initié a la fin du xix*s. par deux fideles de Jorasanko,
Ernest Binfield Havell, alors directeur de I’école gouverne-
mentale d’art de Calcutta, et le peintre Abanindranath Tagore.
Les membres de I'Ecole du Bengale recevront d’ailleurs I'ap-
pellation bengalie d’Abanpanthi (les suiveurs d’Abanindra-
nath). Parmi les membres les plus remarquables du groupe
originel, citons Nandalal Bose, Sailendranath Dey, Surendra-
nath Gangooly, Samarendranath Gupta, Asit Kumar Haldar,
Surendranath Kar, Hakim Mohammad Khan, Kshitindranath
Majumdar, les fréres Sarada Ukil et Ranada Ukil, K.Venkattapa.
C’est a partir des travaux de ce premier noyau que s’élabo-
rera le style du mouvement dont la pleine maturité s’étend
entre les années 1910 et 1920.

A partir des années vingt, reconnus par les instances
dirigeantes britanniques et la grande bourgeoisie indienne,
certains des émules d’Abanindranath Tagore eurent la res-

ponsabilité d’écoles gouvernementales d’art ou créerent leur
propre centre artistique, a l'intérieur comme a I'extérieur du
Bengale, assurant ainsi un rayonnement national a I'esthé-
tique de I'Ecole du Bengale. Le premier cercle comprenait
notamment: Nandalal Bose (1882-1966), qui & la demande de
Rabindranath Tagore partit pour Shantiniketan, ol il prit la
téte du Kala-Bhavan (département d’art et d’artisanat);
Sailendranath Dey (?-1972), qui fut nommé a la direction de
I'école d’art de Jaipur; Samarendranath Gupta, qui prit la
direction de 1'école gouvernementale d’art de Lahore; Asit
Kumar Haldar (1890-1964), qui apres avoir travaillé au Kala-
Bhavan de Shantiniketan partit enseigner a Lucknow; Suren-
dranath Kar (1894-1970). qui participa activement a la
construction du Kala-Bhavan de Shantiniketan aux cotés de
Nandalal Bose; Kshitindranath Majumdar (1891-1975), qui
jusqu'en 1930 enseigna la peinture a l'Indian Society of
Oriental Art de Calcutta puis partit pour Allahabad; et les
freres Sarada (18907-1940) et Ranada Ukil (1888-1970),
fondateurs d'une école d’art a New Delhi (Sarada Ukil School
of Art).

Par la suite, d'autres de ses disciples se distinguérent:
Pramodkumar Chatterjee (1885-1979) prit la téte de I'école
d’art de Masulipatam (Andhra Pradesh), Mukul Chandra Dey
(1895-1989) devint, en 1928, le premier principal indien de
I'école gouvernementale d’art de Calcutta, et Debiprasad Roy-
chowdhury (1898 [?] - 1975) fut nommé directeur de I'école
gouvernementale d’art de Madras.

Abanindranath Tagore

Abanindranath Tagore possédait une bonne connaissance
de I'art académique occidental. A partir de 1891, il pratiqua la
peinture a I'huile et le pastel au contact de I'artiste italien
0. Gilardi, alors principal adjoint de I'école gouvernementale
d’art de Calcutta, et de I'artiste anglais Charles G. Palmer.
Au sein du Jorasanko de I'époque, le jeune Abanindranath fut
encouragé par son oncle Jyotirindranath et sa tante Jnana-
danandini Devi a travailler le dessin et la peinture. Il dévelop-
pait, en particulier, un gott pour les petits formats. La décou-
verte de reproductions de galam de Delhi fut son premier
contact avec I'art indien. Ces miniatures des écoles mogholes
du xix°s. le confronterent a un art non-illusionniste, essentiel-
lement décoratif et enraciné dans une tradition locale. Apres
ses premieres peintures de 1892 qui s’inspirent de la piece de
Rabindranath Tagore Chitrangada, puis les illustrations qu'il
fit, en 1895, des écrits de Kalidasa, Abhijnan Sakuntala,
Abanindranath se lanc¢a dans la production de miniatures. 11
réalisa, en 1898, une série de peintures illustrant des pas-
sages du Gitagovinda de Jayadeva. Dans ces ceuvres fusi
nent le naturalisme occidental (ombres portées, jeux de cl
obscur) et le mode de représentation propre aux miniatures
mogholes (usage de la marge et utilisation de la feuille d’or).

C'est au début du xx"s. que vont se fixer et se systématiser,
a partir des ceuvres peintes d’Abanindranath Tagore, les
grandes caractéristiques du «style indien» de I'Lcole du




Fig. 1

Abanindranath Tagore, Rabindranath in the Role of the Blind Bard
of his Dance-Drama, «Phalguni», vers 1916.

Aquarelle sur papier, 20 x

Rabindra-Bharati Society, Calcutta.

(Courtesy P. C. Chunder, Rabindra-Bharati Soci

Bengale. C'est essentiellement dans le choix des themes et
dans la mise en ceuvre de procédés techniques spé:
s'est manifestée avec le plus d’évidence la volonté de renou-
vellement de I'artiste.

Comme on I'a signalé, son intention premiere était de re-
nouer avec des formes artistiques spécifiquement indiennes,
en renoncant, tout d’abord, aux techniques illusionnistes occi-
dentales. Abanindranath s'inspira plutét de la miniature
moghole et pahari des xvir® et xviir* s., la grande peinture clas-
sique indienne, que des miniatures médiévales du Rajasthan.
Aussi ce «nouveau style indien» fut-il, pour les critiques de
I’époque, caractérisé par la taille réduite des ceuvres, par la
miniaturisation des formes et la préciosité de la facture. Aba-
nindranath eut toujours comme souci d'éclairer et de justifier
les innovations plastiques de sa peinture par I'interprétation
d’une tradition artistique indienne ou par I'étude de textes
classiques.

Ainsi, dans son ouvrage Some Notes on Indian Artistic
Anatomy'?, Abanindranath se réfere aux traductions des
textes sanskrits du Shilpa Shastra (traités de techniques

iques que

artistiques) pour établir les regles «indiennes» de la repré-
sentation anatomique. Des paralleles sont établis entre la
représentation des diverses parties du corps humain et les
représentations de la flore et de la faune locales: la figuration
du contour du visage s’apparente a la représentation de I'ceuf
ou de la feuille de bétel, la forme des yeux & celle du lotus ou
du hoche-queue... Dans Shadanga or Six Limbs of Painting's,
l'artiste fixe, en se référant en partie au Kama Sutra de Vals-
yayana, les six principaux canons de la peinture classique
indienne: Rupabheda ou la science des formes, Pramani ou le
sens des rapports, Bhava ou I'influence des sentiments sur la
forme, Lavanya-Yojanam ou le sens de la grice, Sadrisyam ou
les comparaisons. 1l ajoute a cette liste deux canons supplé-
mentaires: Rasa, la quintessence du gout, et Chanda, le
rythme. Ces régles et ces codes de représentation constitue-
ront les fondements esthétiques et plastiques du mouvement
de I'cole du Bengale.

Lutilisation quasi systématique du lavis reste une caracté-
ristique technique notable du style de cette école. Les peintres
procédaient par superpositions successives de lavis et de tons
d'aquarelle qui, ahsorbés par le support, contribuaient & don-
ner a l'ensemble de la scéne représentée une atmosphere
vaporeuse (fig.1). C'est en 1902-1903 qu’Abanindranath Tagore
met au point cette technique picturale, en réalisant Shah
Jahan Dreaming of the Taj, premiere partie de la série The
Trilogy of the Taj. Ladoption de cette technique parait liée a la
rencontre de l'artiste avec la peinture japonaise. En effet,
Kakuzo Okakura, en 1902, séjourna a Calcutta, dans la
demeure de Surendranath Tagore, cousin d’Abanindranath.
Okakura était le partisan d’une esthétique pan-asiatique, reje-
tant I'apport de I'art occidental et revendiquant un renouveau
culturel spécifiquement asiatique. Okakura développa ses
theses dans son ouvrage Ideals of the East, qui fut publié en
Inde dans sa version anglaise en 1903. Les nationalistes ben-
galis, tout particulitrement la famille Tagore, furent sensibles
aux conceptions culturelles et politiques du Japonais. Des son
retour au pa: Okakura incita deux jeunes compatriotes,
membres du Nihon Bijutsu-in, Yokoyama Taikan el Shunso
Hishida, & se rendre a Calcutta. Accueilli & Jorasanko, Taikan
initia alors Abanindranath et Gaganendranath a I'art de la
peinture a I'encre et au lavis. Pour le critique Asok Mitra, au
contraire, les origines de la wash technic se trouveraient plu-
tot dans le travail de 'aquarelle cher aux Britanniques'.
Quelles que soient ses origines, cette pratique devint la tech-
nique de base des arlistes de I'«art orientaliste» et sera
revendiquée par I'Ecole du Bengale.

Lors du mouvement Svadeshi, Abanindranath réalisa la
peinture Bharat Mata (tig. 2), qui devint rapidement une icone
nationale. L'orientaliste Sceur Nivedita s’enthousi
cette peinture dans laquelle elle voyait I'expr
authentique indianité artistique, tant pour le contenu que
pour la forme. Dans chaque main, cette «Mere Patrie» porte
les atiributs de I'Indianité: la terre nourriciere (le germe de
riz), I'industrie (le tissu), la vie intellectuelle (le livre de
feuilles de palme), la vie spirituelle et méditative (le chapelet).
Cette image, pour son caractere symbolique el mystique (visage
impassible, multiplication des bras, auréole, lotus), fut adop-




tée comme étendard par lintelligentsia nationaliste de
I’époque. Dés 1905, une reproduction sur soie de cette ceuvre
fut portée en banniere lors de manifestations dans les rues de
Calcutta, au son du chant patriotique de Bankim Chandra
Chatterjee, Bande Mataram. Paradoxalement, cette produc-
tion, tout en affirmant des valeurs indiennes, n’est pas sans
évoquer la représentation féminine de la peinture préraphaé-
lite de D. G. Rossetti.

Au sein des ceuvres d’Abanindranath Tagore et de celles
de ses disciples, I'Indianité devail s’exprimer tant dans la
forme que dans le contenu. Nous pouvons distinguer trois
grands themes fréquemment traités dans les productions de
I’Ecole du Bengale: I'historique, le poétique, le religieux.

Fig. 2

Abanindranath Tagore, Bharat Mata, 1905.
Gouache et aquarelle sur papier, 22 x 46 cm,
Rabindra-Bharati Society, Calcutta.

(Courtesy P. C. Chunder, Rabindra-Bharati Society.)

Fig. 3
Abanindranath Tagore, The Passing of Shah Jahan, non daté.
Huile sur bois, 35,5 x 25,5 cm,

Rabindra-Bharali Society, Calcutta.

(Courtesy P. under, Rabindra-Bharati Society.)

Les [aits et les personnages de 'histoire indienne ont été

abondamment interprétés dans l'ceuvre d’Abanindranath.
L'éventail de sujets va de I’évocation de I'empire d’Asoka,
comme dans Tissarakshita, Queen of Asoka (1910), a celle de
I’empire moghol, avec The Trilogy of the Taj, série comprenant
Shah Jahan Dreaming of the Taj (1902-1903), The Building of
the Taj (1901) et The Passing of Shah Jahan (1902). Le dernier
volet de cette trilogie (fig. 3) représente les derniers moments
de I'empereur Shah Jahan, emprisonné par ordre de son fils
Aurangzeb dans le Fort rouge d’Agra et contemplant le Taj
Mahal depuis son lit de mort. Cette ceuvre connut un succes
immédiat. Elle recut la médaille d’argent au Delhi Durbar en
1902 et devait recevoir la médaille d’or au Congress Industrial
Exhibition de 1903. The Passing of Shah Jahan devint I'ceuvre
emblématique de la nouvelle esthétique de I'Ecole du Bengale;
a ce titre, le tableau fut reproduit et diffusé a de nombreuses
reprises dans les magazines de 'époque.

Laltachement au domaine littéraire et poétique des
peintres de I’'Ecole du Bengale a pu limiter parfois leur travail
d’artistes a celui de fideles et habiles illustrateurs. Mais I'as-
sociation du texte et de I'image leur permettait de renouer




avec la tradition des manuscrits enluminés des ateliers des
cours impériales. C’est d’ailleurs dans cet esprit et avec cette
volonté qu’Abanindranath Tagore réalisa de nombreuses
illustrations pour des ouvrages en bengali ou en anglais,
comme pour le recucil de poémes Gitanjali de Rabindranath
Tagore ou pour Charm of Kashmir de Scott Conner ou encore
pour les vers des Rubaiyat d’Omar Khayyam. La derniere réa-
lisation picturale d’importance d’Abanindranath Tagore, The
Arabian Nights (1910-1912), fut une nouvelle fois réalisée
d’aprés un ouvrage littéraire, les Mille et Une Nuits. 1l s’agit
d’une série de peintures reproduites et publiées dans les
magazines Prabasi et The Modern Review. Dans le méme
esprit, en 1913, les membres de I'Ecole du Bengale illustre-
rent I'ouvrage des orientalistes Sceur Nivedita et A. K. Cooma-
raswamy, Myths of the Hindus and the Buddhists. Ce livre
correspond & la maturité du mouvement et servit ultérieure-
ment de référence iconographique a de nombreux peintres et
sculpteurs?.

Abanindranath et ses disciples emprunterent fréquem-
ment leurs sujets au registre religicux. Le maitre réalisa de
nombreuses peintures évoquant Krishna (Krishna and the
gopis [1898-1899], de la série Krishnaleela), Ganesh (Ganesh
Janini [1910]) ou encore la vie du Buddha (Buddha and
Sujata [1901]), ainsi que des épisodes du Ramayana (Sita in
captivity in Lanka 11906-1907]). Loin de réaliser des images
de dévotion, Abanindranath, tout en respectant la trame nar-
rative des grandes épopées ou des faits et gestes des dieux et
des déesses, se permettait des libertés par rapport a I'icono-
graphie classique de la représentation divine.

Ernest Binfield Havell

Abanindranath Tagore considérait I’Anglais E. B. Havell
comme un véritable guru?' et I'influence de ce dernier sur la
peinture du Bengali parait capitale. Ernest Binfield Havell
(1861-1934) recut une formation artistique a la Central School
of Industrial Art of South Kensington de Londres. Tl partit
pour I'Inde en 1884 en tant que surintendant de I'école gou-
vernementale d’art de Madras, avant d'étre promu, en 1896,
directeur de I’école gouvernementale d'art de Calcutta, et
conservateur de la galerie d’art attenante. Havell, qui se
maintint au poste de direction jusqu’en 1906, introduisit dans
le cursus de I’école des changements radicaux. Il plaga I'étude
de I'art indien, en particulier des miniatures classiques, au
ceeur de la formation. Ce fut une véritable premiere dans les
instituts de formation artistique du British Raj. Havell contri-
bua ainsi & réhabiliter la peinture indienne aux yeux de
quelques bureaucrates victoriens (qui ne voyaient en elle que
la manifestation du pittoresque et de 'exotique, dénuée de
tout intérét artistique), mais plus encore aux yeux des bhadra-
lok de I'époque et de la jeunesse dorée bengalie qui composait
la population étudiante de I'école — pour qui le naturalisme
occidental et la technique illusionniste de la peinture a I'huile
correspondaient, plus que n’importe quelle manifestation

artistique indienne, a leurs valeurs esthétiques. Fn 1904,
Havell poursuivit son engagement en ordonnant la vente de
la major des ceuvres de la Government Art Gallery. Cette
galerie, & vocation pédagogique, présentait exclusivement
des productions européennes, en une sorte de panorama
d’ceuvres originales et de copies des maitres de la peinture
occidentale2, Havell remplaca les ceuvres européennes par
des miniatures mogholes, rajputes et paharies.

E. B. Havell reconnut dans le travail d’Abanindranath
Tagore une résistance artistique légitime a I'occidentalisation,
et les prémices d'un renouveau souhaitable de la peinture
indienne. Il le nomma en 1905 directeur adjoint de I’école
gouvernementale d’art, a la place de O. Gilardi. Au sein de
I’école, Abanindranath Tagore jouissait d'une grande indé-
pendance. Considérant que 'art ne peut s’enseigner, il ne
donna jamais de cours. L'école gouvernementale avait mis a
sa disposition un atelier ot il travaillait en compagnie d’étu-
diants. Abanindranath Tagore, malheureusement, ne put pro-
fiter longtemps de son ami britannique. Usé par la maladie et
le cumul d’obstacles institutionnels, Havell quitta I'Inde en
1906 pour ne jamais y revenir.

Lintérét qu’'E. B. Havell éprouvait pour I’art indien n’est
pas élranger a la formation théorique qu’il avait pu recevoir a
la Central School of Industrial Art of South Kensington, ainsi
qu'a son approche personnelle du phénomene artistique.
Havell était un partisan du mouvement Arts & Crafts. Sa
conception du travail artistique était fortement influencée par
les écrits de William Morris et par ceux de John Ruskin. Ainsi,
il considérait que la société victorienne avait produit la plus
haute manifestation de la décadence culturelle occidentale.
L«abjecte dégradation®» due a I'industrialisation avait tota-
lement dépravé les fondements de la culture européenne.
Ce déclin, Havell, & I'instar de Ruskin, le faisait débuter a
I'époque de la Renaissance, époque ol les valeurs culturelles
structurantes, la spiritualité et 'esprit communautaire, furent
progre ement remplacées par le matérialisme et I'indivi-
dualisme. En réaction, Havell vouait 4 I'art médiéval européen
une véritable admiration, car il y voyait I’expression de ces
valeurs fondamentales?t. En Inde, Havell projeta sur la civili-
sation du sous-continent I'image d’une production artistique
préindustrielle, ot les valeurs essenticlles que I'Europe
contemporaine avait, a ses yeux, perdues a jamais servaient
encore de fondement social: un art principalement religieux
et mystique, un art proche de la nature, ol la communauté
tient encore toute sa place et olt 'artisan n’est ni assujetti au
rythme industriel, ni subordonné au diktat de I'individualisme
de Partiste libéral. D’apres Havell, I'art indien devait alfirmer
son caractere spirituel et constituer une antithése au positi-
visme et au naturalisme occidentaux: «L'art indien est essen-
tiellement idéaliste, symbolique et transcendantal. L'art indien
en appelle seulement & I'imagination, et s’efforce de réaliser
la spiritualité et I'abstraction d'une sphere supra-terrestre»?:.

Havell encouragea Abanindranath Tagore & puiser dans

art ancien du sous-continent alin de retrouver le caractére
spirituel et symbolique de l'art indien «authentique» et
d’échapper & la pollution du progreés occidental. Ainsi, I'Inde
ne pouvait trouver le salut de son dame que dans un retour




salutaire vers le passé. Beaucoup de nationalistes indiens et
de combattants pour I'indépendance furent séduits par cette
conception mythique du retour & un dge d’or. Dans son
ouvrage Art and Swadeshi, véritable manifeste pour le renou-
veau de l'art indien, I'historien et critique d’art Ananda
Kentish Coomaraswamy déclare: «Lesthétique indienne est
inépuisable d’invention raffinée. Mais n’avez-vous
jamais remarqué que toutes ces inventions proviennent du
passé, que I'Inde moderne, I'Inde anglic n’a produit ni
beauté ni poésie, mais qu'elle a profondément détruit la beau
et la poésie de notre héritage?»

Remarquons que le regard que pose E.B.Tavell sur I'art et
la culture indienne peut paraitre extrémement ambigu. Son
analyse reste encore de nos jours source de polémique®.
Indéniablement, les prises de position du Britannique ont
contribué a valoriser I'héritage artistique du sous-continent.
Mais d’une fagon tout aussi indéniable, ces mémes engage-
ments ont également légitimé la domination britannique en
Inde2s. En considérant que la culture indienne «authentique»
était du domaine du passé, Havell confortait la conception
d’une civilisation indienne intrinsequement archaique, pas-
sive, qu'il fallait «muséitier» afin de sauver ses pratiques tra-
ditionnelles d’une inévitable destruction. Par opposition, la
culture occidentale était celle du présent et de la modernité.
L'Occident était en cela plus & méme de gérer, pour le meilleur
et pour le pire — comme destructeur et comme conservateur -,
la destinée du sous-continent indien. Havell confortait ainsi la
conception, chére aux orientalistes, d’'un Orient mystique
mais passif, opposé & un Occident matérialiste mais actif. La
polémique autour des prises de position de Havell est tout a
fait révélatrice des difficultés rencontrées aussi bien par les
Indiens que par les Occidentaux pour analyser avec perti-
nence I'apport idéologique des orientalistes au sein du British
Raj, oscillant toujours entre objectivité scientifique et Iégiti-
mation du systeme colonial.

Les princip hétiques du mouvement d’Abanindranath
Tagore se sont nourris des idéaux d’Ernest Binfield Havell et
de ceux de certains animateurs du mouvement Svadeshi
comme A.K.Coomaraswamy. C’est avec quelque raison que
les productions de cole du Bengale recurent I'étiquette
d’«art orientaliste »??. Dés les premieres décennies du xx° s., le
style de I'licole du Bengale, enseigné officiellement dans les
instituts, devint un véritable académisme, au méme litre que
le naturalisme occidental. A partir des années vingt, les réac-
tions contre le «style indien» du mouvement d’Abanindranath
virent le jour au sein méme de la famille Tagore.

un tréso

Avant-gardes occidentales
et individualisme artistique

En 1922, une exposition mit en émoi le petit cercle artis-
tique de Calcutta. Tl s’agissait de la premiére présentation en
Inde d’ceuvres d’art moderne européen. En décembre de cette
année-la, sous les auspices de la Society of Oriental Art, et en

grande partie griace a I'action de Rabindranath Tagore et de
I'historienne de I'art autrichienne Stella Kramrisch, une sélec-
tion des travaux du Bauhaus (gravures, dessins ct aquarelles)
fut présentée dans la capitale bengalie, au Samavaya Mansion
Hall. Ces productions comprenaient des ceuvres de Lyonel
Feininger, Johannes Ttten, George Muche, Paul Klee, Gerhard
Marcks, Lothar Schreyer, Sophie Korner, Margit Tery-Adler et
Wassily Kandinsky. A I'occasion de cette exposition, I'univer-
sitaire Benoy Kumar Sarkar, enthousiasmé par la modernité
occidentale, rédigea un article controversé, intitulé «The
TFuturism of Young Asia»®. Dans cet écrit, il condamnait vio-
lemment I'art orientaliste de I'Ecole du Bengale. 1l invitait les
arlistes indiens a s’ouvrir aux innovations formelles ot
conceptuelles des avant-gardes européennes et plagait I'ex-
pression subjective de I'individu au cceur de la production
artistique’'. Soulignons que I'exposition du Bauhaus ne fut
pas seule a I'origine de la position défendue par Benoy Kumar
Sarkar. >-ci puisait pour I'essentiel a 'ouvrage de Rabin-
dranath Tagore intitulé The Meaning of Art®?, publié¢ en 1921
par l'université du Visva-Bharati de Shantiniketan, dans
lequel le poete en appelle a I'expression personnelle de I'ar-
tiste. Il parait difficile d’estimer I'impact véritable de cette
exposition sur la production picturale du Calcutta de I'époque.
Cependant, cette premiere parait avoir notablement influencé
la maniere de peindre de Gaganendranath Tagore.

Gaganendranath Tagore

Freére ainé d’Abanindranath et personnalité phare du
cercle de Jorasanko, Gaganendranath est a I'image de cette
aristocratie bengalie éclairée, aux intéréts artistiques pluri-
disciplinaires (arts plastiques, théatre, poésie...). Ses pre-
mitres ceuvres peintes, réalisées aux alentours de 1905,
furent marquées par le style de I'Ecole du Bengale; influence
particulicrement sensible dans les séries d’aquarelles et de
gouaches, The Life of Chaitanya et The Life of Jibanasmriti,
ainsi que dans ses paysages, comme Temple Banners: Dar-
Jjeeling, the Kanchanjangha ou Night: Ranchi. Dans la mou-
vance nationaliste de Svadeshi, il réalisa également, a partir
des années 1910, des dessins et des lithographies satiriques
dénongant 'hypocrisie morale, religieuse et politique du bha-
dralok, dans des productions comme Le Bon Mari (titre en
frangais) ou Dhanyeswari, a Modern Patriol.

Vers le début des années vingt, Gaganendranath Tagore
s‘engagea dans une production picturale qualifiée de
«cubiste» par la critique indienne®. Qualificatif audacieux,
car a ce moment-1a le peintre n’avait, des recherches cubistes,
qu'une connaissance fragmentaire et trés seconde, par le
biais des revues de l'époque. Mais son intérét pour I'art
moderne occidental était vif. Les décors et les costumes qu'il a
réalisés a Jorasanko a la demande de ses cousins en témoi-
sok K. Bhattacharya® souligne que les magazines
Rupam et The Modern Review publiaient des articles et des
photographies de décors de théatre, ceux, par exemple, de
Gordon Craig et d’Adolphe Appia, qui ont sans nul doute

gnent




influencé le peintre. La découverte de ces dessins a peut-étre
incité Gaganendranath Tagore a créer, dans sa peinture, des
espaces aux puissants contrastes de valeurs, caractéristiques
de sa période dite «cubiste». Toutefois, le critique Mulk Raj
Anand n’hésite pas a conforter le mythe du «génie artistique»
propre a la famille Tagore afin de justifier I'évolution particu-

litre de la peinture de Gaganendranath. 1l affirme que cette
nouvelle facture était due a sa solitude, tout comme la solitude

Fig. 4
Gaganendranath Tagore.

The House Mysterious: Composition Ii.

de la séric Wonderland, vers 1920.

Encre ct lavis sur papicr, 15 x 26 cm,
Rabindra-Bharati Society, Calcutta.

(Courtesy P. C. Chunder, Rabindra-Bharati Socicty.)

de Cézanne face a la montagne Sainte-Vicloire était, d’apres
lui, & I'origine du renouvellement de sa peinture®.

Cette appellation de «cubiste» accolée par la critique
indienne & ce nouveau style proposé par Gaganendranath
parait peu fondée, pour ne pas dire erronée. Dans les encres
sur papier de Gaganendranath Tagore intitulées The House
Mysterious: Composition II (fig. 4) et Composition III (de la
série Wonderland) exécutées au début des années 1920, ce

Fig.5
Gaganendranath Tagore,

Dwaraka on the Eve of its Doom,

de la série Wonderland, vers 1920.

Encre et lavis sur papier, 29 x 24 cm,
Rabindra-Bharat ty, Caleutta.

(Courtesy P. C. Chunder, Rabindra-Bharati Society.)




sont plut6t des influences venues de I'expressionnisme alle-
mand qui peuvent &tre décelées. En effet, dans les ceuvres de
Jakob Steinhardt, comme Die Stadt (1913), ou dans celles de
Lyonel Feininger, comme Ville au clair de lune (1916), nous
retrouvons le méme jeu de valeurs, perturbant la lecture illu-
sionniste de I'espace, que celui utilisé par le peintre bengali.
De méme, les lavis et les encres sur papier réalisés dans les
mémes années, Dwaraka on the Eve of its Doom (fig. 5) et The
Passing of the Artist, semblent influencés par les représenta-
tions visionnaires des espaces urbains des expressionnistes ou
des futuristes européens. Peut-étre doit-on comprendre que
I'étiquette «cubiste», donnée en référence a 'avant-garde
européenne la plus connue, a été choisie par la critique afin
d’insister sur les sources spécifiquement occidentales du tra-
vail de I'artiste. Ce choix reste néanmoins révélateur de la
connaissance trés approximative des critiques indiens de
I’époque en matiére d’art moderne occidental.

Dans son rapport & la modernité occidentale, la démarche
originale de Gaganendranath Tagore annonce déja celle des
associations artistiques de Calcutta des années quarante. En
adoptant cette facture, Gaganendranath Tagore participait a
la réaction de I'époque contre les canons esthétiques et plas-
tiques de I'Ecole du Bengale. Son cousin Rabindranath Tagore
ira plus loin dans cette contestation.

Rabindranath Tagore

Cest seulement en 1924 que le potte et prix Nobel de litté-
rature Rabindranath Tagore se lance résolument dans les arts
plastiques. Alors 4gé de soixante-trois ans, il n’hésite pas a se
risquer dans un domaine d'expression ol il n’avait re¢u
aucune formation spécifique. Andrew Robinson analyse cette
passion soudaine pour les arts plastiques comme une volonté
de défier la mort, un désir de repli par rapport a la vie
publique et politique3s. 11 est vrai que Rabindranath Tagore
semble avoir mal vécu les différends qui I'opposaient a
Gandhi, en particulier concernant le mouvement de non-
coopération et de désobéissance civile. Tagore, au nom d’une
conception humaniste et romantique de la fraternité des cul-
tures occidentale et orientale, s'était opposé violemment a
cette initiative. Le poéte souffrit de la grande popularité dont
jouissait alors le Mahatma. Il en témoigne dans une lettre a
Romain Rolland datée du 23 septembre 1925: «... C'est la soli-
tude morale qui est le fardeau invisible et constant qui m’op-
presse le plus. Je souhaiterais qu'il me fiit possible de donner
la main au Mahatma Gandhi, et ainsi de m’abandonner une
fois pour toutes au courant de I’approbation populaire. Mais je
ne peux plus me dissimuler que nous sommes radicalement
différents dans notre conception et notre poursuite de la
vérité. Aujourd’hui, il est impossible de ne pas étre d’accord
avec Mahatma Gandhi et, pourtant, de trouver autour de soi le
repos dans I'Inde?”.»

Rabindranath Tagore cherchait a s’évader d’un environne-
ment social et politique sur lequel il ne semblait plus avoir
grande influence. A partir des années vingt, il trouva «le

repos» en se lancant dans la construction du centre de
Shantiniketan et en réalisant peintures et dessins. Cette alti-
tude du poéte, Romain Rolland, pourtant son ami, la critique
vertement dans une lettre du 28 aofit 1930: «... En une heure
ol les chefs de son peuple sont emprisonnés, ol I'Inde souffre
sa passion héroique, il [Tagore] est parti dans une autre
sphere.»

Auparavant, en 1921, lors de son second voyage a Paris,
Andrée Karpeles avait organisé pour Tagore une visite des
musées et des galeries d’art de la capitale. Il découvrit ainsi
les productions des avant-gardes et admira tout particuliere-
ment la peinture de Vincent van Gogh®. Cette méme année, il
partit pour I’Allemagne, découvrit les ceuvres expressionnistes
a Berlin et visita le Bauhaus de Weimar. De 1921 a 1930,
Rabindranath Tagore effectua de trés nombreux voyages en
Europe et aux Etats-Unis. Indéniablement, il faisait partie, &
I'époque, des rares intellectuels indiens a avoir une bonne
connaissance de I'art moderne occidental.

Les premicres expositions de ses ceuvres eurent lieu en
1930, en Europe et aux Ftats-Unis. 1l faudra attendre jusqu’a
décembre 1931 pour assister a la premiere exposition des
productions de Tagore en Inde, a 'Hotel de Ville de Calcutta.
C’est en Occident que Rabindranath Tagore trouva les parti-
sans les plus enthousiastes de sa peinture. Son amie argentine
Victoria Ocampo joua un rdle important dans I'organisation de
I'exposition des ceuvres du poete a la galerie Pigalle de Paris,
en mai 1930. Rabindranath Tagore affirme qu’a I'occasion de
cette présentation, un grand nombre de critiques parisiens,
qu’il s’abstient de nommer, firent preuve d'un grand intérét
pour ses dessins: «Une autorité me dit que j'avais atteint
quelque chose dans ces images que les artistes francais
avaient vainement essayé d’atteindre. Je ne pouvais le croire
moi-méme, mais ¢’étaitl ainsi [...] ayant ces paroles a I'esprit,
jarrivais a la conclusion que je pouvais avoir une certaine
confiance a I’égard de mes propres pouvoirs d’artiste [...]. J'ai
trouvé dans le dessin un moyen d’exprimer la réalité. Cette
découverte m’a donné une grande satisfaction et une grande
fierté, la fierté que peut avoir I'artiste qui a atteint son accom-
plissement0.»

Romain Rolland, pour sa part, considéra cet enthousiasme
de la critique comme abusif, suspect, voire démagogique. Sur
la présentation des peintures de Tagore, il écrit: «L'accueil qui
leur a été fait en Europe I'a grisé. 1l n’a pas démélé dans
quelle mesure le snobisme et la menteuse politesse y avaient
part. Il a tout pris pour argent comptant*'...»

La présentation de ses travaux a I'étranger fut, pour le
poete, un moyen de se dégager du lien systématique entre art
ct nationalisme, proné alors en Inde. Dans son discours inti-
tulé Nationalism, qu'il prononca au Japon et aux Etats-Unis
en 1916-1917, Rabindranath rejetait catégoriquement le
concept méme de «nationalisme indien». Le nationalisme est
pour Tagore une notion occidentale, créée pour accréditer
une politique impérialiste. Les nations transforment les peuples
en prédateurs qui se jettent sur les no-nations (comme I'Inde)
et imposent aux pays conquis une paix fondée sur la terreur.
Al Rabindranath Tagore condamnait les valeurs de I'India-
nité défendues par Havell, car selon lui le «retour a I'dge d’or




védique» tendait a définir un nationalisme ethnique, excluant
les autres formes de culture qui s’étaient développées sur le
sol indien. Pour lui, une politique nationaliste en Inde, de
méme qu'un art nationaliste, étaient de véritables aberra-
tions. Lors de la conférence de Dacca de 1926, il déclara:
«J'encourage véhémentement nos artistes a nier leur obliga-
tion de produire quelque chose qui peut étre étiqueté Art
Indien, pour satisfaire le maniérisme d’un vieux monde®», et
aussi: «I’art n’est pas un tombeau somptueux, inébranlable,
ruminant la vaste éternité des années passées. L'art provient
de I'écoulement de la vie, et il effectue de constants ajuste-
ments dus aux surprises et a I'exploration de lieux inconnus
de la réalité. L'art suit ainsi son chemin de pelerinage vers un
futur qui est aussi différent du passé que la graine I'est de
Iarbre®.»

Rabindranath Tagore prit donc distances a I'égard de
I'esthétique du culte du passé chere & I'Ecole du Bengale. En
réaction & cette derniere, Rabindranath ne cessa de revendi-
quer lexpression de la subjectivité de l'individu comme
moteur de la création artistique, en réalisant des productions
en dehors de toute appartenance a une école, de toute attache
4 une stylisation et & une iconographie particuliere. Il intro-
duisit en Inde le mythe baudelairien du «génie moderne»:
«Lart est un piéton solitaire, qui marche seul parmi la multi-
tude, assimilant constamment des expériences diverses,
inclassables et non cataloguées*.»

Le potte se sentait libre, dans son activité de peintre,
d’emprunter a des mouvements artistiques ct a des spheres
culturelles non indiens et de concevoir la tradition non pas
comme une imitation étroite, mais comme un véritable trem-
plin pour 'expression de sa subjectivité. C’est la raison pour
laquelle les influences artistiques dans I'ceuvre peint et des-
siné de Rabindranath Tagore paraissent particulierement
éclectiques.

L’influence de I'art contemporain occidental est tres sen-
sible dans les figurations humaines qui constituent une part
importante de la production plastique du poete. La majorité
de ces ceuvres présente un personnage seul, se détachant le
plus souvent soit sur un fond de couleur au lavis, soit sur un
fond vierge. Dans un tableau non titré, représ
d’homme (fig. 6), le caractere angulaire du profil et sa décom-
position en surfaces rectangulaires rappellent étrangement la
stylisation des peintures de Percy Wyndham Lewis. Tl est pro-
bable que Rabindranath Tagore a trouvé son inspiration dans
le vorticisme britannique, fortement marqué par les expé-
riences cubistes et futuristes. Dans la représentation d’un per-
sonnage [éminin réalisée entre 1928 et 1930, la figure est
comme nimbée d’une aura de couleur ne renvoyant a aucun
référent religieux particulier. Cette peinture rappelle les
wuvres de Gustave Moreau ou d’Odilon Redon, que le poéte
avait découvertes lors de son séjour a Paris. L'expression de
Huysmans, «la belle inertie», pour qualifier les productions
de Moreau, pourrait s’appliquer a la figure représentée par
Rabindranath Tagore. 1l faut souligner que le poete se gardera
toujours d’assujettir sa production & un contenu narratif et lit-
téraire explicite*s. Cette figure féminine ne représente aucune
déesse hindoue, aucune divinité védique, aucun attribut ne la
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Rabindranath Tagore, Sans

Encre et lavis sur papier. 28 .

Rabindra-Bharati Society. Calcutta.

(Courtesy Rabindra-Bhavana Development Commitee
Tagore Trust Fund, Amitabha Chaudhuri Deputy Registrar
Rabindra-Bhavana Visva-Bharati Shantiniketan.)

. Tagore s’explique a ce sujet: «... Je ne dess
pas apres avoir pensé a un sujet. Accidentellement, la forme
et le caractere de quelque chose d'une famille inconnue émer-
gent du mouvement de ma plume — comme la naissance de
Sita du sillon de Janak*.»

Cette démarche pourrait évoquer le principe d’écriture

caractéris

automatique cher aux surréalistes occidentaux. S’appuyant
sur les déclarations et les écrits de Rabindranath Tagore lui-
méme, un grand nombre d’observateurs et de critiques d’art
commenterent I'art du poete sous un angle psychanalytique.
Pour Archer, I'art graphique et pictural de Iécrivain bengali
est le fruit du travail de I'inconscient*s. Deés que ses images
gagnent en [iguration, la valeur artistique de son travail, aux
yeux du critique britannicqu trouve brutalement remise en
cause. Toute représentation ne peut atteindre une certaine
plénitude que sous-tendue par de solides compélences tech-
niques que, toujours selon Archer, Tagore ne possédait pas. Ce
sont donc les premiers travaux graphiques du poete, généra-
lement abstraits, sur les pages de ses manuscrits, qui vont
recevoir I'approbation du critique. D’autres observateurs sou-
vent plus nuancés comme A.K. Coomaraswamy ou 0.C.Gan-
gooly, avaient déja adopté une approche psychanalytique de
I'uvre plastique du poete. Dans I'introduction du catalogue




de l'exposition de Rabindranath Tagore a la Dolls and
Richards Gallery de Boston en octobre 1930, A. K. Cooma-
raswamy i ait sur le caractére spontané et inconscient de
son travail pictural. Quant a 0. C. Gangooly, il é
article «Poet’s Pictures»: «Les merveilleux dessins du pocte
sont I'expression d’un esprit naif et primitif - d’une vision
enfantine, non policée — qui ne provient d’aucune qualité de
son imagination poétique hautement développée [...]. Pour
nous, ils [les dessins| sont des produits du subconscient créés
dans des moments de transe subjective, quand sa personnalité
adulte se reposait afin de laisser place a sa personnalité
enfantine pour jouer*?.»

En fait, ces appréciations dénotent un certain embarras
des critiques d’art face a I'absence de formation plastique offi-
cielle du pogte et a son silence sur les sources de sa démarche

Fig. 7
Rabindranath Tagore. Sans titre, non daté.

Encre et pastel sur papier, 28 X 38 cm,

Rabindra-Bharati Society, cutta.

(Courtesy Rabindra-Bhavana Development Commitee
Tagore Trust Fund, Amitabha Chaudhuri Deputy Registrar
Rabindra-Bhe Vis rati S inil )

artistique. Mais la grande culture du prix Nobel, ses nom-
breux et riches contacts avec les avant-gardes occidentales ne
permettent guere de douter de la conscience artistique aigué
du potte. Dans ses représentations d’animaux, re s'ins-
pire d’expressions picturales autres qu’occidentales. Une
encre sur papier non titrée (fig. 7)., réalisée entre 1928
et 1930, représente un animal fantastique, une sorte de
monstre, museau allongé, dents apparentes, comme installé
sur un trone massif. Cetle peinture, comme le font remarquer
Ratan Parimoo et K. G. Subramanyan®, s’inspire fortement de
I'art des Indiens d’Amérique. Dans la stylisation géométrique
de la représentation, les similitudes avec les bas-reliefs
aztéques et les peintures sur sable des Indiens des plaines
d’Amérique du Nord sont flagrantes. Ratan Parimoo affirme
que le poete appréciait particulierement I'History of Mankind
de I'ethnologue Friedrich Ratzel, publiée en 1897, ouvrage qui
traitait des cultures dites primitives. Les illustrations de cet
ouvrage ont pu constituer les premiéres sources d’inspiration
de Rabindranath Tagore. Cet emprunt a des cultures dites
«primitives» permit a Tagore d’enrichir et de renouveler son
répertoire formel. Jamais le poete, comme nous I'avons souli-
gné, ne limita ses références artistiques a la culture indienne,
échappant ainsi a toute récupération nationaliste.

Dans les années vingt, les Tagore, avec Jamini Roy et la
peintre du Pendjab Amrita Sher-Gil, furent parmi les premiers
peintres indiens a avoir emprunté a la modernité artistique
occidentale. Dans les ceuvres de Gaganendranath ct de
Rabindranath Tagore, 'emprunt a l'art occidental parait
explicite et n’est pas minimisé ou camouflé par une Indianité
d’apparence. Leur travail plastique a contribué a briser
I’'équation: art occidental = naturalisme académique. Com-
parativement, Abanindranath Tagore a moins que son cousin
revendiqué cette influence. Elle est néanmoins manifeste dans
son ceuvre, et il en est de méme pour de nombreu
peintres de I'Ecole du Bengale’l. Dans un contexte ol le
monde intellectuel et artistique recherchait une nouvelle défi-
nition des valeurs nationales en art, les peintures et dessins de
Rabindranath et de Gaganendranath Tagore détonaient. Cela
permet peut-étre de comprendre le peu de commentaires et
d’articles sur la phase dite «cubiste» du travail de ce dernier.
Quant a 'ceuvre de Rabindranath Tagore, elle n’a connu le
succes au Bengale qu'apres I'indépendance, dans les années
soixante, lorsque la recherche artistique se fut enfin dissociée
du nationalisme.

Alors qu’en 1941 s’éteignait Rabindranath Tagore, Subho
Tagore, son petit-neveu — et petit-fils du troisicme fils de
Debendranath — était sur le point de former une association
artistique, le Calcutta Group, a I'intérieur de laquelle seraient
repris et approfondis certains des principes esthétiques déve-
loppés par ses oncles.




Le Calcutta Group

Subho Tagore ne bénéficie pas, loin s’en faut, de la méme
notoriété que ses illustres parents. Il fut néanmoins, dans les
années quarante et cinquante, une personnalité de tout pre-
mier plan dans le domaine artistique indien. Issu de la
branche des Tagore de Chorbagan, neveu d’Abanindranath et
petit-neveu de Rabindranath Tagore, il vécut dans la demeure
scigneuriale de Jorasanko. Apres quelques années d’études
a I'école gouvernementale d’art de Calcutta, il séjourna a
Londres, de 1935 a 1936, afin de suivre un cursus en arts
appliqués. A cette époque, Subho Tagore faisait partie des
rares Indiens qui pouvaient parfaire leur formation artistique
en Europe.

De retour en Inde, Subho Tagore langa I'idée de la forma-
tion d'un groupe artistique de plasticiens. 1l réunit autour de
1ui les peintres Nirode Mazumdar, Rathin Maitra, Prankrishna
Pal et Gopal Ghosh et créa en 1943 le Calcutta Group®2. La
méme année, les sculpteurs Prodosh Dasgupta, Kamala Das-
gupta et le peintre Paritosh Sen rejoignirent I'association. Ce
sont ces huit artistes qui constituerent le noyau permanent et
le moteur du Groupe. Au fil des années, d’autres intégrérent
le mouvement: Abani Sen en 1947, Ratin Mitra en 1949,
Gobardhan Ash en 1950, Sunil Madhab Sen en 1952, enfin
Hemanta Mistra en 1953, Ils devaient y rester jusqu’a I'écla-
tement du Groupe en 1953%. Le Groupe de Calcutta fut le
premier mouvement artistique bengali et indien & vouloir
s'inscrire ouvertement dans la modernité internationale.
Malgré la brieveté de son existence, il constitua un jalon
essentiel dans la mutation de l’art indien contemporain.

Lors de nos entretiens, Paritosh Sen et Rathin Maitra, deux
membres fondateurs, évoquerent fréquemment les facteurs
déterminants qui furent a l'origine de la constitution du
Groupe en 1943%. Ils insisterent non pas sur des considéra-
tions d’ordre esthétique ou plastique, mais sur le contexte poli-
tique et social du Bengale de ’époque. A I'un comme & I'autre,
le poids de la réalité sociale apparaissait toujours comme fac-
teur déclencheur du mouvement et critere déterminant pour
comprendre leur engagement artistique. La fin des années
trente et les années quarante furent en effet marquées par une
succession de tragédies qui endeuillerent le Bengale: la radica-
lisation du combat pour la libération nationale, I'entrée en
guerre de I'Inde en 1939, l'arrivée des troupes japonaises aux
portes du pays en 1942, la terrible famine de 1943, les mas-
sacres communautaires de 1946 et la partition du Bengale en
1947 furent autant de faits marquants, traumatisants, qui lais-
sérent des traces durables dans les consciences bengalies.
Lartiste Prodosh Dasgupta écrira a ce propos: «C’étaient les
jours noirs du Bengale, la famine et la pestilenc: vissaient
alors dans le pays. Partout, la barbarie et I'insensibilité nous
ont profondément émus, nous, quelques jeunes artistes®.»

Cest au cceur de ces années de cendre que cette nouvelle
génération d’artistes se fit entendre. Durant cette période, les

ions culturelles marxistes montrerent leur capacité a
mobiliser le monde intellectuel de Calcutta. Ce fut le cas tout
particulierement de I'India Progressive Writers’Association
(IPWA), créée en 1936, qui joua un réle majeur dans le débat

intellectuel durant toutes les années de guerre. En 1943, la
branche bengalie de 'TPWA apporta son soutien & la création
du Calcutta Group. Bon nombre des artistes du Groupe étaient
soit militants, soit sympathisants du parti communiste. Ce fut
le cas des principaux artisans du mouvement: Rathin Maitra,
Prodosh Dasgupta, Nirode Mazumdar, Paritosh Sen et Subho
Tagore. Le Groupe de Calcutta était, en quelque sorte, I'éma-
nation dans le domaine des arts plastiques des idées esthé-
tiques de la Bengal PWAA (branche bengalie de I'TPWA),
comme le suggere I'écrivain progressiste Bishnu Dey en décla-
rant sur I'engagement du Groupe: «Ils [les artistes du Groupe]
réaliserent qu’il était nécessaire d’avoir une vue et une
conscience sociale et esthétique pour que leurs travaux
dépassent l'exercice d’école. Ils trouverent que la valeur
supréme de I'individualité idait dans son symbolisme
social. Ils démentirent [...] que seuls le joli et le lointain
devaient étre 'unique sujet pour un artiste indien. [...] Ce sont
des artistes-patriotes qui apprennent et comprennent, dans la
douleur, a sentir le battement de la vie de notre pa de nos
kisans (paysans), de nos ouvriers et a exprimer cela par la
forme artistique pour laquelle ils ont été formés®.»

Les orientations esthétiques du Groupe de Calcutta firent
I'objet d'un manifeste intitulé Calcutta Group, publié en 1949
lors de la premiére rétrospective du mouvement a Calcutta.
C'est le sculpteur Prodosh Dasgupta qui se chargea de la
rédaction de ce texte.

Deux orientations essentielles s’en dégagent:

- le Groupe revendiquait I'abandon de tout clivage reli-
gieux dans le domaine artistique, et ce afin de conjurer toute
tentation revivalist. Ainsi, sans démagogie ni élitisme, leurs
productions plastiques pourraient concerner 'ensemble de la
population par-dela les différences communautaires. Cette
orientation du Groupe déboucha sur la revendication d’une
position laique, généralement antireligicuse et parfois méme
athée. Cela choqua, en une période ol I'affirmation d’une
apparlenance religieuse et le développement de la pensée
«communaliste» contribuaient & renforcer le mouvement
nationaliste. Le Groupe de Calcutta se voulait rigoureusement
anti-traditionnel et cherchait a faire table rase de tous les pré-
jugés anciens. L'esprit contestataire a I’égard des conventions
de la bourgeoisie indienne de I'époque était revendiqué, et le
«scandale artistique», partie intégrante d'une démarche
moderne, souvent recherché®. Dans leurs productions, les
themes religieux empruntés a la mythologie hindoue et aux
épopées étaient délibérément écartés. A leurs yeux, le registre
de I'iconographie traditionnelle devenait incompatible avec la
quéte d'un renouvellement artistique et plastique;

- le Groupe revendiquait la nécessité d’inscrire la création
artistique dans une démarche de recherche prenant cn
compte les évolutions aussi bien sociales que politiques du
monde, afin d’ouvrir une perspective esthétique nouvelle et
spécifiquement bengalie aux divers courants de la modernité.
Ainsi, laffirmation d’une Indianité a préserver de toute
souillure étrangere, telle que la concevaient les nationalistes
de I'époque, n'était pas de mise dans I'esthétique du Groupe.
Au contraire, une conception internationale de 'art y était
fortement revendicuée.




Subho Tagore

Subho Tagore apporta sa contribution a I'interprétation
des principes esthétiques du Groupe de Calcutta et fut une
personnalité importante au sein de 'association. 1l joua un
role central, d’abord du point de vue de la logistique en
ouvrant aux membres du Groupe son atelier du 3A S.R.Das
Road, mais surtout en conférant par sa seule présence une
crédibilité au mouvement: le lustre de la famille Tagore
rejaillit sur le Groupe, qui put ainsi profiter des relations pri-
vilégiées du clan Tagore avec le monde intellectuel de
Calcutta. Subho Tagore fit de sa demeure, au 5 S.R.Das Road,
un lieu de réunion ot se coloyaient les principaux animateurs
de la scene artistique de I’époque, perpétuant ainsi une tradi-
tion familiale®.

Au début des années cinquante, I'artiste réalisa une série
de trois portraits — Rabindranath the Poet, Subhas the Fighter
et Jawaharlal the Builder — qui lui valut un certain succes. Ces
trois peintures célébraient les trois grandes personnalités de
la modernité indienne: le poéte (son oncle Rabindranath), le
soldat (Subhas Chandra Bose) et le constructeur de la nation
(Jawaharlal Nehru). Elles furent réalisées suivant le méme
principe de composition: un jeu de lignes droites orthogonales
fractionnant la figuration. Ce principe de divisionnisme pos-
sede une triple origine. La stylisation évoque la production des
tisserands, chez qui le divisionnisme des formes est induit par
la mécanisation du métier a tisser®. L'ceuvre fait également
référence au fractionnement initié par le cubisme. Dans
Jawaharlal the Builder (fig. 8), le partage de 1'espace pictural
associé a un traitement quasi monochrome rappelle la facture
chere au cubisme analytique. Mais, de maniere indéniable,
Subho Tagore s’inspire ici des ceuvres de Gaganendranath

Subho Tagore, Ewiges Weib (Eve), vers 1950
Tempera sur bois, 180 x 70 em.
(Courtesy Siddartha Tagore.)

datant des années vingt. Nous retrouvons ce méme principe
de fractionnement de I'espace pictural dans d’autres ceuvres
de Subho Tagore, comme dans Mechanization (représentant
un ouvrier construisant des pylones) et Power Generation,
deux peintures a tempera sur bois réalisées au début des
années cinquante, ol I'artiste nous présente sa fascination
pour la machine en associant des éléments de figuration
humaine avec la représentation de vis, d’écrous, de ressorts et

de plaques de métal®2
Lapport le plus original de Subho Tagore réside dans son
utilisation réfléchie des esthéliques asialiques au sein de sa
production. En effet, la plupart des artistes du Groupe conce-
vaient 'ouverture des arts indiens en se référant uniquement
aux mouvements de l'avant-garde occidentale. Certes, les
prises de position théoriques du Groupe de Calcutta, dévelop-
Subho Tar;i:f = pées dans son manifeste, aspiraient & une modernité univer-
Jawaharlal the Builder, . " selle dont I'Inde se devait impérativement de faire partie.
vers 1950. i A . it L'émancipation du joug colonial était une des conditions pour

Aquarelle et gouache. 3 P s A . Ao

que I'Inde y joudt pleinement son réle. Cependant, la culture

sur papier, 27 x 17 em _ F &
(Courtesy Siddartha Tagore.) 1 d g occidentale, berceau de la modernité, devenait la référence
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artistique majeure, pratiquement la seule pour nombre d’ar-
tistes du Groupe. Ainsi, cet appel a une ouverture de I'Inde &
la diversité artistique mondiale renforcait indirectement
I'équation qui, de nos jours encore, reste d’actualité: Occident
= Modernité.

Plus pertinent en ce domaine, Subho Tagore, pour sa part,
concevait cette ouverture en se tournant aussi vers art des
pays du Sud-Est asiatique. Son intérét pour I'art de la Thai
lande, de I'Indonésie ou de la Malaisie faisait écho a I'orienta-
tion pan-asialique que préconisait déja Abanindranath Tagore.

nsi, par cette voie originale, Subho Tagore cultiva son par-
ticularisme au sein du Groupe. Loin de rechercher une simpli-
fication et une épuration formelle considérées comme «moder-
nistes», il développa une pratique artistique o1 le décoratif et
l'ornemental jouaient un réle important. Le diptyque composé
de The Progenitor (Adam) el d’'Ewiges Weib (Fve) (fig. 9), réa-
lisé au début des années cinquante, de méme que The Bride et
Prosperity, deux peintures a tempera sur bois, témoignent de
cet enchevétrement d’influences asiatiques ou la stylisation flo-
rale et la répétition de motifs décoratifs sous forme de frises
sont particulierement abondantes. Loriginalité du travail de
Subho Tagore devint rapidement une référence pour les
peintres de sa génération et une incitation nouvelle & explorer
les réalisations plastiques non européennes.

L’eeuvre des quatre Tagore couvre un demi-sidcle de
production artistique au Bengale. Tant dans le domaine du
statut social de I'artiste que dans celui de la production artis-
tique proprement dite, la contribution d’Abanindranath, de
Gaganendranath, de Rabindranath et de Subho Tagore a
T'élaboration d'un art indien moderne est considérable. Ils ont
contribué, chacun a son époque et a sa maniere, a faire évo-
luer la conception du rdle de I'artiste dans la société.

Abanindranath Tagore est le premier artiste indien a avoir
introduit dans I'art contemporain du sous-continent le prin-
cipe de «rupture moderne». Abanindranath a créé son style
spécifique et son propre mouvement artistique, en réaction
contre une conception courante a I'époque, celle qui considé-

rail que I'artiste devait intérioriser et répéter un savoir-faire
technique, artisanal ou académique, afin de satisfaire une
commande. C'est ainsi qu’Abanindranath Tagore se distingue
du relatif anonymat dans lequel sont restés les artistes offi-

ciels de formation occidentale et les artisans traditionnels.
Pour lui, l'artiste se doit d’étre en ri T'esthétique

dominante. Il décréte ainsi la mort de I'artiste académique.

Rabindranath Tagore a développé la conception du réle de
I'artiste instaurée par son cousin, en proclamant 'avénement
de I'«artiste libéral» (dont la production se veut indépendante
de toute attache stylistique reconnue). L'expression de la sub-

jectivité de U'individu devient pour lui le nouveau credo de

I artis
mer sa totale singular
Rabindranath place I'engagement de l'artiste au-dessus du
débat social et politique. Mais I"apport de Rabindranath Tagore
se trouve moins dans sa production plastique proprement dite
que dans la pertinence et I'ouverture de ses points de vue
esthétiques et philosophiques.

Subho Tagore amendera la position de ses ainés Aban-
indranath et Rabindranath: I'artiste se doit d’alfirmer son
individualité, certes, mais sans pour autant délaisser son
engagement social.

La production de ces quatre artistes a donné corps a des
courants artistiques spécifiques, dont I'activité est encore
visible de nos jours en Inde. Abanindranath Tagore a défendu
un art «national», résolument anticolonial. Suivant son esthé-
tique orientaliste, la dimension artistique d’une ceuvre réside
dans sa capacité & questionner le patrimoine d'un art «spéci-
figuement» indien. De fait, 'expression de I'appartenance a
une communaulé (religieuse, urbaine ou rurale...) reste
encore de nos jours en Inde, plus de cinquante ans aprés I'in-
dépendance, une problématique d’actualité dans le domaine
des arts visuels. Pour leur part, Gaganendranath et surtout
Rabindranath Tagore ont exploré dans leurs ceuvres la diver-
sité des approches formelles. Leurs créations, détachées du
contexte social et politique, connaissent depuis vingt ans une
fortune nouvelle.

Enfin, si la production plastique des trois ainés a été ahon-
damment commentée et analysée par la critique indienne,
I'ceuvre de Subho Tagore reste en revanche peu étudiée
encore. Le manque de recul historique peut en partie expli-
quer ce phénomene. Une raison plus idéologique peut étre
également avancée: la conception progressiste, laique, du tra-
vail artistique qui a été celle de Subho Tagore et des artisans
du Groupe de Calcutta est actuellement remise en cause par la
montée en puissance, en cette période de globalisation, des
mouvements nationalistes et fondamentalistes en Inde.

La production artistique doit donc avant tout assu-
:. Contrairement a Abanindranath,

NICOLAS NERCAM
Université Michel de Montaigne - Bordeaux 3
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Résumé

Lapport de la famille des Tagore a I'activité intellectuelle
et artistique de Calcutia [ut d’importance. Dans le domaine
des arts visuels, Abanindranath, Gaganendranath, Rabin-
dranath et Subho Tagore ont contribué, de I'époque coloniale
a celle de la postindépendance, a la construction d’un art
moderne indien. Abanindranath Tagore fut le premier a
revendiquer un art national, au nom d'une «authenticité»
indienne, en puisant son inspiration a la peinture de cour du
nord de I'Inde. Dés lors était affirmée la volonté de rompre
avec I'illusionnisme académique o
le riche patrimoine artistique du sous-continent. Gaganen-
dranath et Rabindranath Tagore choisirent d'autres voies
artistiques pour manifester ce refus. Ils optérent pour une
ouverturc de la sphere culturelle indienne a d’autres
influences, parmi lesquelles celles des avant-gardes euro-
péennes. Ainsi, loin des préceptes nationalistes de retour a
«l'age d'or védique», Gaganendranath et Rabindranath
Tagore affirmerent leur Indianité artistique en s’inspirant
art azteque, formes
cubistes, expressionnistes ou fauves. L'avenement de I'indé-
pendance permit de détendre le débat entre art et identité
nationale. Subho Tagore, fondateur du Groupe de Calcutta, fut
parmi les premiers artistes indiens a revendiquer ouverte-
ment son appartenance & la modernité internationale.

ental, en renouant avec

d’autres formes artistiques: art japonai

Abstract

The contribution of the Tagore’s family in the intellectual
and artistic field was extremely important. In the domain of
visual arts, the work of Abanindranath, Gaganendranath,
Rabindranath and Subho Tagore, from the colonial period to
the post-colonial one, contributed greatly to the construction
of Indian modern art. Abanindranath Tagore was the pioneer
in the field of national art. e proclaimed in the name of
Indian “authenticity” and allowed himsell to be influenced by
the court paintings of North India. From this time, the wish to
break from the western academic illusionism by rediscovering
the artistic patrimony of the Indian subcontinent, was openly
called for. Gaganendranath and Rabindranath Tagore found
another way to express this rupture. They chose to open the
Indian cultural world to the foreign influences. This was a far
cry from the nationalist principle of returning back to the
“vedic age”, Gaganendranath and Rabindranath Tagore ex-
pressed their artistic Indianity by being influenced by the
Japanese art, the Aztec art, as well as the cubist, the expres-
sionist and the fauvist forms. With the Independence, the ten-
sion between art and national identity had become less. Subho
Tagore, founder-member of the Calcutta Group, was among
the first Indian artists to proclaim openly the desire to belong
to the international modernity.
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Notes

ntretien avec Rathin Maitra, février 1995, Cal-
cutta.
Deb 1990, p. 64.
Mitter 1977, 1994 et 2001
Guha-Thakurta 1992, 2002 et 2003.
Le nom de Thakur («grand seigneur») serait un
titre que la population non bengalic de la ville de
Calcutta aurait donné a la famille, du fait de sa
caste haute et de son rang social élevé. Par la
suite, les Britanniques continuérent a les nom-
mer de la sorte, ce qui entraina la disparition du
nom Kushari au profit de Thakur (qui fut alors
anglicisé en Tagore)
Bhadralok: nom donné & la bourgeoisie indienne
anglicisée, aux meeurs occidentales, en majorité
hindoue de haute caste, qui se constitua a
Calcutla dans le courant de la seconde moilié du
Xixts. (étaient, en majorité, des zamindar. Leur
éducation anglaise les prédisposait a des emplois
dans les nombreux services de la bureaucratie
coloniale. Les bhadralok constitudrent une unité
nouvelle dans la structure sociale indienne, qui
rompait avec les anciennes divisions religicuses,
linguistiques et géographiques. Gette élite de la
population urbaine de Calcutta, économiquement
proche des Anglais et intellectuellement sensibili-
sée & la culture humaniste européenne, joua un
role de tout premier plan dans la vie politique et
culturelle du Bengale ainsi que dans celle du
sous-continent. On parla alors de la dynamique
de la culture bhadralok.

7 Sarkar 1970, p. 152

8 ¢ du Brahmo Samaj trouva sa contrepar-
tic iddologique dans la société du Dharma Sabha,
avec & sa téte Radhakanta Deb. Ce dernier, releve
Osman Jamal, milita pour que la loi de 1828,
concernant I'interdiction de la sati, soit abolie. En
1856, il combaliit avec la méme vigueur la loi
autorisant le remariage des veuves, au nom du
respect des traditions hindoues (Jamal 2001,
p. 19-30).
Toutes branches confondues, la famille Thakur
donna naissance & de nombreuses personnalités
artistiques et littéraires dans la premiére moitié
du xxo parmi lesquelles: Sudhindranath
Tagore {1869-1929), poéLe, qui édita le mensuel
littéraire Sadhana; Sunayani Devi (1875-1962),
seur d’Abanindranath et de Gaganendranath,
peinlre, qui exposa a Londres en 1926 et Sou-
myendranath Tagore (1901-1974), podte et
homme politique, qui fonda dans les années cin-
quante un parti politique a la vie éphémere, le
RCPI (Revolutionary Communist Party of India).
Le 8 mai 1962, vingl ans aprés la mort de
Rabindranath Tagore, la demeure fut transfor-
mée en université, Rabindra-Bharati University
Calcutta. Le musée attenant & l'université
contient de nombreuses ccuvres dessinées et
peintes des Tagore, ainsi que des productions des
artistes de I'ficole du Bengale. Partic intégrante
du musée, I'université a conservé des pidces
d’habitation de I'ancienne villa de Jorasanko.
Guha-Thakurta 1992, p. 274

2 Bhuvandendran 1991, chap. 1 («L. B. Havell
Idealistic Approach to Art»), p. 1-15
Jamini Prakash Gangooly (1876-1953), neveu
d’Abanindranath Tagore, regut une formation
artistique occidentale a Jorasanko. 11 suivit tout
d'abord les cours du peintre Gangadhar Dey,
puis, en compagnie de son oncle, ceux de I'artiste
anglais Charles G. Palmer. Maitrisant parfaite-
ment le rendu illusionniste et la technique de la
peinture a I'huile, il fit de la peinture de paysages
et de scénes de genre une véritable spécialité. Fn
1916, il devint, suite & la démission d’Abanin-
dranath Tagore, principal adjoint de I'école gou-
vernementale d’art de Calcutta.
Lenseignement. pictural dispensé par Surendra-
nath Kar et Nandalal Bose, dans la ligne esthé-

tique de I'cole du Bengale, présentait les pein-
tures des cours impériales mogholes ct les mi-
niatures rajputes comme références artistiques
majeures. Quant aux cours de sculpture de
Kasminath Deval. s s'appuyaient sur l'étude de
la statuaire du temple de Konarak en Ori:

cours d’art, suivis par un nombre limité d*6tu-
diants (pas plus de trente-cing inscrits), furent de
courte durée ot se terminerent des 1917,

5 Cette appellation d’«école» ne désigne ici en rien

un institut de lnrmauon  artistique. Il 'agit d'une
éiquette styl un

artistique autour d’Abanindranath Tagore, sans
qu'il y ait cu, & proprement parler, aucun mani-
feste ni aucune prise de position collective —
esthétique ou artistique — explicite.

Appasamy 1968; Parimoo 1973

Tagore Abanindranath 1921.

Tagore Abanindranath 192:

Mitra 1962, p. 15-19.

Mitter 1994, p. 340-374.

Abanindranath Tagore dédiera a Ernest Binfield
Havell sa séric Arabian Nights. 1l a inscrit au
dos de chaque peinture les mois «7o my guru
E. B. Havell», suivis de sa signature et de la date
Cetle série est de nos jours conservée a la Nandan
Gallery du Kala-Bhavan de Shantiniketan.
Guha-Takurta 1992, chap. intitulé «The World of
‘High Art’ in Calcutta: The Circuit of ‘Fine Art’
Exhibition», p. 46-49.

Expression de Ruskin pour qualifier la déchéance
morale qui menace lous les empires (Ruskin
1992, p. 42).

Il est a relever que lors de la dispersion des pein-
tures ot des sculptures de la galeric d'art de
I'école gouvernementale, seules les copies des
®uvres mo(ue»aﬁee furent conservées par Havell.
Havell 1928, p. 25-26.

Coomaraswamy l‘)lZ,p 22

Jamal 2001, p. 19-30; Baner]

Dans son ouvrage The Ancient and Medieval
Architecture of India. A study of Indo-Aryan civi-
lisation (Havell 1915), Havell justifie la domina-
tion britannique sur le sous-continent indien d’un
point de vue & la fois historique et racial. I'Inde et
la Grande-Bretagne élant deux peuples aryens, il
n'y avait pas d’obstacle, & ses yeux, i ce que «la
petite sceur aryenne» anglaise prenne sous son
aile «la grande seur aryennes indienne. Selon
Tui, le role historique des Britanniques dans
PInde contemporaine est équivalent a celui des
tribus aryennes dans I'Inde ancienne.
Guha-Thakurta 1992, chap. intitulé «Orientalism
and the New Claims for Indian Art: the Ideas of
Havell, Coomaraswamy, Okakura and Nivedita»,
p. 118-146

Mitter 1990.

Le magazine Rupam se fit I'écho de cotte polé-
mique en publiant dans son n° 9 (janvier 1922) un
article intitulé «The Aesthetics of Young India»,
qui exposait les opinions de Benoy Kumar Sarkar
ct celles d’Ordhendra Coomar Gangooly, défen-
seur des valeurs nationales en art.

Tagore Rabindranath 1921.

Roy 1964; Chaudhuri 1964; Appasamy 1968;
Parimoo 1973.

Bhattacharya 1997, chap. xxx: «Adhunikotar
Prabortna: Gaganendranath - Jamini Roy -
Rabindranath.»

Anand 1963, p. 1-5.

Robinson 1989, p. 62

Lettre & Romain Rolland (Calcutta, 23 septembre
1925); Rolland 1960, p. 103

Rolland 1960, p. 286

Parimoo 1989.

Extrait du «Discours & la Royal India Society

juin 1930», Londres. Voir Subramanyan 1978,
P. 66-67

Rolland 1960, p. 285

2 Tagore 1926, p. 12

Ibid.

Tbid.

5 Robinson 1989.

Les seules exceptions d'importance dans I'muvre
de Rabindranath Tagore sont les peintures et les
dessins publiés dans I'ouvrage Chitralipi, assortis
pour la plupart d'une ph: du podte qui
connote et oriente la lecture de Iimage (voir
Tagore Rabindranath 1940).

7 Lettre & Ramananda Chatterjee (janvier 1932)

Voir Subramanyan 1978, p. 69,

Archer 1959, chap. intitulé «Art and Uncon-
scious», p. 49-80.

Gangooly 1940, p. 636.

Parimoo 1989; Subramanyan 1978, chap. «The
Paintings of Rabindranath Tagore», p. 66-72
Malgré les prises de positions idéologiques du
mouvement de 'Ecole du Bengale revendiquant
un refus de I'Occident au nom de I'Indianité, cer-
taines des ceuvres d’Abanindranath Tagore et de
Kshitindranath Majumdar ont 6té nettement
influencées par la peinture préraphadlite et par
le graphisme d’Aubrey Beardsley.

Nirode Mazumdar (1916-1982), fasciné par les
avant-gardes européennes. partit pour Paris en
1946, une bourse d’études en poche. Dés lors, il
partagea sa vie entre Paris et Calcutta. Rathin
Maitra (1912-2000). issu d’une famille de Uaristo-
cratic bengalie, diplomé de I'école gouvernemen-
tale d'art de Caleutta en 1938, contribua & partir
de 1956 & faire de I'Academy of Fine Arts un
centre artistique actif de Caleutta. Prankrishna
Pal (1915-), formé dans les années trente i
I'Indian Society of Oriental Art, devint & partir de
1940 conservateur du musée Asutosh de I'univer-
sité de Calcutta. Gopal Ghosh (1913-1980) suivit
une formation artistique & la Maharaja’s School
of Arts and Crafts de Jaipur (Rajasthan), alors
sous la direction de Sailendranath Dey, puis &
Madras, & I'école gouvernementale d'art, aupres
de Debiprasad Roychowdhury. A partir de 1950,
il enseigna & I'école gouvernementale d'art de
Calcutta. Voir Dasgupta 1955 et 1986; Bhatta-
charya 1997.

Prodosh Dasgupta (1913-1991), diplomé de 1'uni-
versité de Calcutta en 1932, partit  Madras pour
suivre les cours de Debiprasad Roychowdhury.
De 1937 a 1939, il étudia la sculpture a la Royal
Academy de Londres. En 1950, il fut nommé pro-
fesseur de sculplure & université de Baroda
(Gujerat). En 1957, il devient conservateur de la
National Gallery of Modern Art de New Delhi
Kamala Dasgupta (1915-), épouse de Prodosh
Dasgupta, suivit les cours de sculpture & 'école
gouvernementale d’art de Madras ot alla parfaire
sa formation au Kala-Bhavan de Shantiniketan
Paritosh Sen (1918-) fut également un émule de
Debiprasad Roychowdhury a I'école d'art de
Madras. De 1949 2 1953, il partit travailler &
Paris (dans l'atelier d'André Lhote, & I'Académic
de la Grande Chaumibre et & I'Ecole des beaux-
arts) libid.]

Ratin Mitra (1926-), diplomé de I'école gouverne-
mentale d’art de Calcutta 2 la fin des anndes qua-
rante, devint dans les années soixante professeur
d’art & la Doon School de Dehra Dun. Gobardhan
Ash (1907-1996), diplomé de I'école gouverne-
mentale dart de Caleutta en 1930, travailla en
1933 dans l'atelier d'Atul Chandra Bose et part
cipa, avec son maitre,  la création de I'Academy
of Fine Arts. Celte méme année 1933, il fonda
Tassociation artistique Art Rebel Centre. En
1952, il enseigna & I'école gouvernementale d'art
de Calcutia. Sunil Madhab Sen (1910-1979) était
avocat et ne recut aucune formation artistique
académique. Hemanta Mistra (1917-) fit des
Gtudes au Cotlon College, puis au Saint Edmund’s
College, en Assam. 1l ne recut aucune formation
artistique académique. Dans les années qua-
rante, il fut engagé comme artiste dessinatour
dans le département d'Tnformation et de Publicité
du Gouvernement de I'Assam, (ibid.)




Ramkinker Baij, artiste de Shantiniketan, était
tris proche du Groupe de Calcutta. 11 n
exclu qu'il ait participé & certaines expositions du
Groupe. Méme s'il n'a jamais fait officiellement
partic du mouvement, Prodosh Dasgupta, dans
son livre Smritikatha/Shilpikatha (Dasgupta 1986,
p. 22) le considére comme un membre affilié.
Entretien avec Paritosh Sen, mars 1991, Cal-
cutta; entretien avec Rathin Maitra, février
1995, Calcutta.

7 Dasgupta 1953, p. 1.
Dey 1945, p. 11-12. Cet article éait assorti de
reproductions d'wuvres de Prodosh Dasgupta,
Subho Tagore, Rathin Maitra ot Gopal Ghosh
A co titre, Subho Tagore scandalisa les bhadralok
bien-pensants en publiant quelques pogmes sati-
riques dans les magazines littérairos bengalis
Agragati ot Bhavishyat, dont 11 était, par ailleurs,
lui-méme Péditeur.
Dans les années quarante, parmi les habitués des
soirées culturellos du 5 S.R. Das Road, hormis les
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