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Usage littéraire des émotions dans la littérature sanskrite : dialogue entre
théorie et pratique dans le Dasakumaracarita*

Introduction

Les émotions ne sont pas des données universelles, identiques dans toutes les cultures : elles
relévent d’une interprétation, d’une construction intellectuelle et culturelle donnant naissance
a une nomenclature qui les distingue entre elles et les nomme, a une symptomatique qui les
traduit et, le plus souvent, a une généalogie qui décrit les processus présidant a leur naissance.
Dans le domaine indien, c’est la célébre théorie du rasa qui, quelles que soient ses variations
dans le temps — ne serait-ce que de Bharata a Abhinavagupta —, fournit a la fois nomenclature
(huit ou neuf rasa, associés a autant de sthayibhava), symptomatique (anubhava et
sattvikabhava) et généalogie (création du rasa)®. C’est donc dans le champ esthétique qu’on
peut les appréhender, et c’est dans le champ esthétique que cette étude en examinera
I’application, a partir d’'un exemple qu’on peut juger représentatif, celui du début de 1’histoire
de Pramati au chapitre V du Dasakumaracarita (DKC), sorte de « roman épique » attribué a
Dandin (début du VIII® siécle). Il s’agira, en somme, d’observer une utilisation de la théorie
des rasa dans le champ littéraire, en dehors du contexte de la performance spectaculaire. On
verra cependant que ’extrait choisi, d’une facon qu’on peut juger significative, dresse un
décor qui ressemble beaucoup a une sceéne de théatre : 1’art dramatique n’est pas loin.

A Dinstar d’autres ceuvres de la littérature sanskrite, ce passage du DKC multiplie les
références intertextuelles au chapitre VI du Natyasastra (NS)g, a travers un ensemble de
termes qui référent a des éléments clé¢ de la théorie du rasa, soit directement — ce qui se
produit lorsque le méme mot est employé que dans le traité — soit indirectement — lorsque les
mots de Dandin en sont des synonymes évidents. Ce genre de fait littéraire est fréquent : il est
évoqué par Sylvain Lévi en 1890 dans Le Thédtre indien, ainsi que par Judit Torzsok dans son
article de 2012 sur le métathéatre dans I’Anargharaghava de Murari®. Voici ce qu’écrit
Sylvain Lévi: « L’accumulation dans une stance de termes empruntés a la technique du
théatre est une beauté de style, et elle a re¢u en rhétorique un nom particulier, c’est le
bharatasamuccaya »°. Ce terme, qui signifie littéralement «accumulation de <termes
empruntés a> Bharata » et que Sylvain Lévi donne comme le nom d’un alamkara, n’a pu étre

! Brocquet Sylvain, Université d’Aix-Marseille, CNRS, TDMAM UMR 7297, 13094, Aix-en-Provence, France.
2 Généalogie résumée par le célébre « aphorisme sur le rasa » (rasasiitra) du chapitre VI du Nagyasastra, qui sera
cité au seuil de la troisiéme partie de cette étude. On n’expliquera pas ici les différents termes qui composent
I’aphorisme — dont la traduction, conventionnelle, ne révele pas le sens —, pas plus qu’on ne présentera la théorie
du rasa, a propos de laquelle il existe une riche bibliographie (par exemple, BANSAT-BOUDON 1992 — en
particulier, p. 97-107 — et 2004, p. 89-139. MAILLARD y PUJOL 1999). Le mot rasa-, litt. « suc », d’ou
« saveur », désigne le plaisir esthétique associé a la perception d’une « émotion stable » (sthayibhava-), c’est-a-
dire une émotion cristallisée, qui appartient a une liste bien établie qui en comporte huit ou neuf. La notion qu’il
désigne se situe par conséquent au carrefour de la psychologie et de 1’esthétique. Son emploi et son sens exact
ont cependant connu, au fil du temps, d’importantes variations, dont les principales sont recensées par
Abhinavagupta dans son commentaire au Natyasastra et dans le détail desquels on n’entrera pas ici.

%11 convient de rappeler que le terme de natyasastra désigne tout a la fois la science du théétre en général et le
traité attribué a Bharata, dont Lyne Bansat-Boudon situe avec vraisemblance la composition entre le 11° siécle av.
J.-C. et le 11° siécle apr. J.-C. Elle précise par ailleurs « qu’un large consensus se fait aujourdhui sur le I° ou le 11°
siecle de notre ére. » (BANSAT-BOUDON 1992, p. 37-38).

* TORZSOK 2012.

* LEVI 1890, p. 182.



localisé dans les alamkarasastra. 11 recouvre néanmoins un procédé récurrent et parfaitement
identifiable (Sylvain Lévi en donne plusieurs exemples, dans des textes dramatiques ou non).

L’objectif de cette étude sera de montrer, a partir de I’exemple du DKC, comment le recours a
ce procédé non seulement crée un effet de distanciation — effet souvent recherché dans les
ceuvres sanskrites — mais participe de la construction de I’intrigue : I’ensemble des références
intertextuelles au NS s’inscrit en effet dans le champ de I’Erotique, le srrigararasa ; or I'un
des aspects fondamentaux du DKC réside précisément dans le fait que la conquéte du monde
effectuée par les dix héros passe presque systématiquement par une conquéte amoureuse. Le
prince idéal, dans I’Inde ancienne, n’est pas seulement un guerrier, c’est aussi un esthéte et un
amant incomparable. La création du rasa revét donc ici une portée qui dépasse la question de
la réception de I’ceuvre : il ne s’agit pas seulement du plaisir littéraire du lecteur, mais aussi
du processus de la séduction. Sont en jeu d’abord la séduction qu’exerce la princesse
Navamalika sur le prince Pramati, moteur de 1’action du héros au cours de sa conquéte, puis
celle qu’exerce le prince sur la princesse, qui se confond avec cette conquéte. Conquérir la
princesse — ou, parfois, la reine elle-méme, lorsque son époux est indigne —, c’est en effet
conquérir le pays®. Et pour conquérir la princesse, le prince doit jouer en maitre des émotions
et se montrer capable de mobiliser a son profit le processus conduisant a la gustation du rasa.
La double séduction que déploie ce chapitre occupe donc une place centrale dans son
dispositif narratif, comme dans celui de I’ensemble de I’ceuvre, parce qu’elle y assure 1’union
nécessaire du héros avec celle qui lui apportera le pouvoir.

Au-dela, on soulignera le fait que la perception des émotions et leur appréciation dans une
ceuvre littéraire présupposent une psychologie — nomenclature et généalogie — qui leur donne
sens et matiére ; et que, par conséquent, c’est en se référant explicitement a cette psychologie,
connue de ses lecteurs avec lesquels il partage une méme culture théorique, que 1’auteur fait
naitre les émotions de ses personnages et peut espérer susciter le plaisir du texte — « beauté de
style », écrit justement Sylvain Lévy’. En d’autres termes, que ’énoncé de la théorie est en
Inde source de beauté®.

® 11 est inutile de rappeler qu’en Inde ancienne, la reine symbolise la terre ou la fortune et qu’elle est I’avatar de
la déesse Bhii ou de la déesse Laksmi (raison pour laquelle un roi idéal, lui-méme avatar ou équivalent terrestre
de Visnu, a souvent deux épouses, représentant ces deux puissances — comme le roi des Vatsa, Udayana, héros
de la Grande histoire, ccuvre perdue de Gunadhya qui inspira nombre de créations littéraires et artistique). La
méme reine peut d’ailleurs incarner a la fois la terre et la fortune, a ’instar de Sita, née du sillon sacrificiel tracé
par Janaka et avatar de Laksmi. Comme on le verra, le passage étudié ici attribue cette double identité a la
princesse, a travers la comparaison : « elle [Navamalika] ressemblait a la terre blottie parmi les rais de lumicre
émanant des défenses du Sanglier primordial » et, un peu plus loin : « qui est cet étre pareil a la déesse qui tient
un lotus dans sa main (...) ?». Le nom méme de Navamalika, qui évoque le jasmin qui fleurit, renvoie a la
fécondité végétale.

" Cette expression pourrait traduire le composé carutvahetu-, litt. « cause de beauté », dont les poéticiens indiens
— par exemple Anandavardhana dans le Dhvanyaloka (Traité de la suggestion) — ont fait un objet d’investigation.
811y a 14 un apparent paradoxe qu’il faut lever d’emblée : un des fondements de ’usage littéraire de la théorie du
rasa est que celui-ci ne s’énonce pas mais se suggere. Ce principe constitue méme la pierre angulaire du
Dhvanyaloka, selon lequel trois instances de signification sont susceptibles d’étre suggérées : un objet du monde
(vastu-), une figure de style (alamkara-), par exemple la comparaison (il s’agit alors d’une analogie suggérée),
enfin un rasa. Chacune des deux premiéres peut étre explicite ou suggérée, tandis que la troisiéme, le rasa
précisément, ne peut étre que suggérée. Voila qui semble donc contredire 1’idée que mentionner des éléments de
la théorie du rasa puisse contribuer a I’émotion et au plaisir esthétique. Deux arguments permettent cependant de
résoudre la contradiction : d’une part, le procédé que Sylvain Lévi nomme bharatasamuccaya- ne recouvre pas
la mention du seul rasa, mais de ’ensemble des concepts relevant de la science du théatre. Dans le cas qui nous
préoccupe ici, il s’agit des éléments constitutifs de la théorie du rasa. La notion d’ « accumulation » (samuccaya-
) est essentielle : elle implique la présence d’un ensemble de termes techniques et nom d’un seul, la mise en
place d’un réseau lexical, d’une isotopie. D’une certaine fagon, elle répond a la notion indienne de
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La présente étude sera subdivisée en trois parties : dans la premiére, le passage du DKC qui
en constitue 1’objet sera situé, présenté puis traduit, aussi littéralement que possible, afin
qu’apparaissent tout a la fois I’accumulation de termes techniques empruntés a la théorie du
rasa et les enjeux narratifs de 1’épisode. Dans la seconde partie, on s’efforcera de montrer que
ce texte dresse un véritable théatre des émotions, un théatre double dans lequel les spectateurs
sont d’abord les personnages eux-mémes, donc les acteurs, premiers destinataires du jeu
émotionnel qu’ils déploient, puis les lecteurs-auditeurs qui, par le fait du récit, sont invités a
surprendre cet échange. La troisiéme partie, enfin, sera consacrée a un relevé des termes
techniques qui désignent les émotions et leurs symptomes, c’est-a-dire les ingrédients du rasa
tels qu’ils sont décrits dans le NS (qu’il s’agisse des termes propres ou d’évidents
synonymes). Leur abondance et la maniére dont ils s’articulent invitent a voir dans ce passage
un exemple quasiment archétypal de création du rasa et suggerent que I’échange érotique
entre les deux personnages en scéne reléve, in fine, de 1’esthétique.

1. Le début du chapitre V du Dasakumaracarita (geste de Pramati).

Il convient tout d’abord de rappeler le cadre narratif du DKC : & la suite de péripéties
complexes qu’il est inutile de relater ici, le prince Rajavahana reconquiert le trone que son
pere Rajahamsa avait perdu. Au cours du récit, il retrouve, les uns apres les autres, les fils des
ministres de son peére, chassés eux-aussi du royaume : chacun d’entre eux a conquis une partie
de la terre et lui conte son aventure. Mises bout a bout, ces différentes conquétes constituent
une conquéte des horizons au terme de laquelle Rajavahana, entouré¢ des autres princes, est le
maitre de la terre.

Le chapitre V est consacré a la geste de Pramati : parti a la recherche de Rajavahana, il
s’endort sous un arbre dans une forét sauvage. Il s’éveille, ou réve qu’il s’éveille (ce point est
le lieu d’une ambiguité volontaire et on peut parler de « réve éveillé ») dans un parc attenant a
un palais, ou il apercoit, a c6té d’un groupe de jeunes filles, une princesse dont la beauté lui
inspire un amour immeédiat. Il s’étend contre elle et constate qu’a son contact elle aussi, sans
méme s’éveiller, succombe a ’amour. Il s’endort aupres d’elle — pour se réveiller ensuite dans
la forét ou il avait installé son campement. Il apprend que c’est sa mere qui, habitant I’arbre
sous lequel il s’était endormi, 1’a reconnu puis, douée de pouvoirs surnaturels, transporté dans
les jardins du palais de Sravasti, demeure de la princesse Navamalika. Il décide de se rendre a
Sravasti. En chemin, il rencontre un brahmane qui I’aide a mettre au point un savant
stratagéme qui lui permettra d’obliger le souverain de cette cité a lui accorder la main de
Navamalika, puis de s’emparer du pouvoir. Tel est le récit qu’il fait a Rajavahana, qu’il vient
de retrouver et a I’empire duquel, en vertu de son allégeance, il ajoute le royaume qu’il a ainsi
conquis.

Voici, d’abord dans la langue originale® puis sous la forme d’une traduction quasiment
littérale®, le récit du réve éveillé de Pramati, au début du récit qu’il fait a Rajavahana :

« combinaison » (samyoga-), centrale dans la théorie du rasa telle qu’énoncée par le NS. On verra en effet que ce
sont les déterminants (vibhava-), les conséquents (anubhdva-) et les émotions transitoires (Vyabhicaribhava-) qui
sont nommés, et non le rasa. D’autre part, la mention du rasa n’est pas formellement exclue : ce qu’affirme
Anandavardhana, c’est qu’elle ne suffit pas a susciter la naissance du rasa, que celui-ci doit constituer une
signification appréhendée au terme du processus de la suggestion (ce point est discuté notamment au chapitre 11
du Dhvanyaloka).

% Le texte est recopi¢ a partir de ’édition de M.R. Kale, 1966, p. 138-141 ; les virgules ajoutées par 1’éditeur ont
été supprimées, mais 1’absence de sandhi externe, qui indique les pauses, préservée. Le découpage en
paragraphes (repris dans la traduction) est de notre fait. Le composé ananukiilasparsaduhkhayamanagatrah, au
début du premier paragraphe, est une variante signalée par Kale, que 1’on a adoptée.

3



Texte

ity upadhaya vamabhujam asayisi | tatah Ksanad evavanidurlabhena sparsendasukhayisata Kim api
gatrani  ahladayisatendriyani  abhyamanayista cantaratmda visesatas ca hrsitas taniruhah
paryasphuran me daksizabhujak |‘katham nv idam’ iti mandamandam unmisann upary
acchacandratapacchedakalpam suklamsukavitanam aiksisi |vamato valitadrstih samaya saudha-
bhittim citrastaranasayinam ativisrabdhaprasuptam angandjanam alaksayam | daksipato dattacaksur
agalitastanamsukam  amptaphenapatalapandurasayanasayinim  adivarahadamstramsujalalagnam
amsasrastadugdhasagaradukillottariyam bhayasadhvasamiircchitam iva dharanim arunadharakirana-
balakisalayalasyahetubhir — ananaravindaparimalodvahibhir — nihsvasamdtarisvabhir  iSvareksana-
dahanadagdham sphulingasesamanasngam iva samdhuksayantim antahsuptasagpadam ambujam iva
Jjatanidram sarasam amilitalocanendivaram ananam dadhanam airavatamadavalepa-lunapaviddham
iva nandanavanakalpavrksaratnavallarim kam api tarunim alokayam |

atarkayam ca — ‘kva gatd sa mahdatavi kuta idam drdhvandakapalasampUtodarollekhi Saktidhvaja-
Sikharasilotsedham saudham dagatam kva ca tad aranyasthalisamastirnam pallavasayanam kutastyam
cedam indugabhastisambharabhasuram hamsatiladukilasayanam | esa ca ko nu Sitarasmi-
Kiraparajjudolaparibhrastamiircchita  ivapsaroganah  svairasuptah sundarijanah ka ceyam
devivaravindahasta saradasasankamandalamaladukiilottaracchadam adhisete sayanatalam | na tavad
esa devayosa yato mandamandam indukiranaih samvahyamand kamaliniva samkucati | bhagna-
vratacyutarasabindusabalitam pakapanduciitaphalam ivodbhinnasvedarekham alaksyate ganda-
sthalam |abhinavayauvanavidahanirbharosmani kucatage vaivarpyam upaiti varpakam | vasasi ca
paribhoganuriapam dhiisarimanam adarsayatah | tad esa manusyéva |distya canucchistayauvand
yatah saukumaryam dagatah samhata ivavayavah prasnigdhatamdpi pandutanuviddheva dehacchavih
dantapidanabhijiiatayd nativisadardgo mukhe vidrumadyutir adharamanih anatyapirnam arakta-
milam campakakudmaladalam iva kathoram kapolatalam anangabanapatamuktasankam ca
visrabdha-madhuram supyate na caitadvaksahsthalam nirdayavimardavistaritamukhastanayugalam
asti canatikrantasistamarydadacetaso mamdasyam asaktih |asaktyanuripam punar aslista yadi spastam
artaravenaiva saha nidram moKsyati | athaham na saksyami canupaslisya sayitum | ato yad bhavi tad
bhavatu | bhagyam atra pariksye’ |

iti sprstasprstam eva kim apy aviddhardagasadhvasam laksyasuptah sthito ‘smi |sa ‘pi kim apy
utkampita  romodbhedavatd  vamaparsvena  sukhdyamanena — mandamandajrmbhikarambha-
mantharangt tvangadagrapaksmanos caksUsor alasatantatarakenanatipakvanidrakasayitapanga-
parabhdgena  yugale-nesad  unmisanti  trasavismayaharsaragasankavilasavibhramavyavahitani
vridantarani  kani  kany api  kamenadbhutanubhavenavasthantarani  karyamanda parijana-
prabodhanodyata giram kamavega-paravasam hrdayam angani ca sadhvasayasasambadhyamana-
svedapulakani katham katham api nigrhya sasprhena madhurakiinitatribhagena mandamanda-
pracaritena caksusa madangani nirvarnya dirotsarpitapirvakayapi tasminn eva sayane sacakitam
asayista |ajanista me ragavistacetaso ‘pi kim api nidra |

punar ananukitllasparsadubhkhayamanagatrah prabudhye | prabuddhasya ca me saiva mahatavi tad
eva tarutalam sa eva patrastaro ‘bhiit |

Traduction :

' On doit & Marie-Claude Porcher une excellente traduction « littéraire » du DKC, qui parvient & conjuguer
idéalement exactitude et élégance (PORCHER 1995). Celle qui est proposée ici s’attache a rendre de fagon
littérale, et toujours de la méme maniére, les termes techniques qui constituent 1’objet de 1’étude. Un cruel
paradoxe résulte de ce constat : la traduction de Marie-Claude Porcher est sans aucun doute celle qui fait le
mieux ressentir la poésie du passage et ’atmosphére émotionnelle dont il est imprégné — en termes indiens, le
rasa -, tandis que celle qui accompagne cet article, trop laborieuse pour atteindre ce but, permet d’en décrire
rationnellement les mécanismes, a travers I’observation des champs lexicaux qui s’y entrecroisent.
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«(...) Sur ces mots, placant mon bras gauche sous ma téte, je m’endormis. L’instant suivant, un
contact qu’on ne peut trouver sur la terre emplit mes membres d’une sensation de plaisir, charma mes
sens, réconforta mon ame, provoqua un hérissement de tous mes poils et fit frémir mon bras droit.
« Qu’est-ce que cela ? » : ouvrant doucement les yeux j’apercus au-dessus de moi, pareil a quelque
fragment d’un pur clair de lune, un dais tissé dans une étoffe blanche. Tournant mon regard vers la
gauche, j’avisai, a proximité du mur d’un palais, reposant sur des couches resplendissantes, des
femmes qui gotitaient un sommeil dépourvu d’alarme. Dirigeant mes yeux vers la droite, je vis une
jeune fille : "amsuka avait glissé de ses seins ; elle reposait sur un lit que revétait d’une pale blancheur
son étoffe, écume d’ambroisie ; avec, tombant de son épaule, son habit coupé dans un tissu pareil a
I’océan de lait, elle ressemblait a la terre blottie parmi les rais de lumiére émanant des défenses du
Sanglier primordial, évanouie sous le choc provoqué par la terreur ; de la brise de ses soupirs, qui
faisaient danser ces jeunes ramilles de lumiére dont brillait sa lévre rouge, elle exhalait les parfums de
sa bouche de lotus, dont elle paraissait raviver Ananga brilé par le feu jailli de I’ceil d’I$vara et réduit
a quelques braises ; elle arborait un visage plein de saveur, aux yeux de lotus clos, qui, envahi par le
sommeil, ressemblait a un nénuphar ou se fussent endormies des abeilles ; elle était pareille a une liane
de pierres précieuses de 1I’Arbre a souhaits du bosquet Nandana, qu’elit arrachée puis emportée
Airavata, dans son ivresse et sa superbe.

Je songeai : « Ou est passée la forét profonde ? D’ou vient ce palais qui effleure le creux de cette votite
que dessine sur nos tétes, telle une coupe, I’ceuf de Brahma, aussi haut que la hampe qui se dresse au
faite des temples du dieu dont une lance est ’embléme ? Et ou se trouve ce lit de jeunes pousses
étendu sur le sol de la forét ? D’ou vient ce lit dont le duvet des oies sauvages a fourni 1’étoffe, qui
resplendit dans le faisceau des rayons de la lune ? Qui sont ces jolies femmes endormies a leur aise,
formant comme une armée d’Apsaras qui se seraient évanouies apres €tre tombées d’une balangoire
dont les rais de I’astre aux frais rayons seraient les cordes ? Et qui est cet étre pareil a la déesse qui
tient un lotus dans sa main, étendue sur un lit recouvert d’une étoffe immaculée comme 1’orbe d’une
lune d’automne ? Ce ne peut étre I’épouse d’un dieu, puisque, tel un massif de lotus sous la caresse
des rayons de la lune, elle se contracte lentement. Sur sa joue, pareille a une mangue jaune dans sa
maturité, qu’auraient tachetée les gouttes de séve tombées de la tige rompue, on apercoit les dessins
tracés par la sueur qui perle ; sur la courbe de ses seins, qui exhalent une trop grande chaleur sous la
briillure de sa prime jeunesse, le fard perd sa couleur ; ses deux habits révélent une couleur grise qui
trahit 1usure. Il semble donc qu’elle soit humaine ! Par bonheur, ses membres, encore jeunes, sont
pleins de délicatesse et semblent vigoureux ; bien que brillante, la peau qui recouvre son corps est
comme envahie d’une pale blancheur ; parce qu’elle ignore la morsure des dents, son teint n’est pas
d’un rouge trop vif'; sur sa bouche, le joyau de sa lévre revét 1’éclat du corail ; ses joues bien pleines
sont comme les pétales d’un bouton de campaka qui, sans étre encore trop gonflé, rougit a sa base ;
elle dort sans redouter I’atteinte des fléches d’Ananga, dans la tranquillité et la douceur ; et sur sa
poitrine, de violentes étreintes n’ont pas encore aplati 1’extrémité de ses deux seins : moi dont le cceur
n’a jamais transgressé les limites de la bonne éducation, je ressens pour elle de I’amour ! Si je I’étreins
comme cet amour me dicte de le faire, il est évident qu’elle se réveillera dans un cri de détresse ! Et je
ne pourrai dormir sans 1’avoir embrassée ! Advienne alors ce qui doit advenir ! Je mesurerai la ma
chance...»

Sur ces mots, la touchant sans la toucher, je demeurai immobile, feignant le sommeil, transpercé de
passion et de crainte. Quant a elle, elle frémit 1égérement ; de son flanc gauche ou les poils se
dressaient et qu’envahissait une sensation de plaisir, trés lentement ses membres alanguis esquisserent
un étirement ; elle entrouvrit ses yeux aux pupilles indolentes et languides, aux coins rougis d’un
sommeil incomplet, aux cils agités d’un tremblement a leur extrémité ; la terreur, la surprise, la joie, la
passion, le doute, la coquetterie, 1’agitation venaient se méler a la pudeur : ’amour au pouvoir
merveilleux la faisait passer par toutes sortes d’états ; elle était préte a éveiller ses gens : contenant
plus ou moins sa voix, son ceeur soumis aux émois de I’amour, ainsi que ses membres ou 1’effroi et le
trouble faisaient perler la sueur et se hérisser les poils, regardant mon corps de son ceil chargé de désir
qu’elle plissa doucement et mit lentement en mouvement, elle rejeta son buste en arriére et demeura
étendue sur sa couche, toute tremblante. Bien que la passion elit envahi mon cceur, le sommeil
s’empara de moi.



Je me réveillai, les membres endoloris par un contact désagréable. Et quand je fus éveillé, ce furent la
méme grande forét, le méme espace sous I’arbre, la méme couche de feuilles. »

On pergoit aisément I’imbrication des composantes du récit : le rasa érotique, qui domine dans
ce passage, comme dans la plupart des récits que font a Rahavahana les autres princes, sert un
projet politique, celui de conquérir la terre. Les émotions associées a I’amour, constitutives de
I’intrigue érotique, représentent donc le moteur de cette conquéte. Elles jouent dans les deux
sens : le prince est d’abord séduit, au premier regard, puis il séduit a son tour la princesse. En
toile de fond, se profile le mariage selon le rite Gandharva, c’est-a-dire 1’union par
consentement mutuel, sans la sanction parentale, qui dans la littérature est 1’apanage des
guerriers™,

La séduction réciproque, qui s’inscrit dans le cadre irréel d’un réve ou d’un réve éveillé¢ —
catégorie qui appartient a I’ensemble des anubhava dans la théorie du rasa —, se traduira
ensuite dans la réalité d’une manicre propre a entrainer la conquéte espérée. Elle est décrite a
grand renfort de références explicites a la théorie du rasa, qui se trouve ainsi promue au statut
de signifiant de la transformation psychique qui anime le récit et fait progresser 1’intrigue.
Tout ce que fera ensuite Pramati, en effet, aura pour but la réalisation de ce qu’il a révé.

Mais si elle assume une fonction de signifiant, ¢’est que, d’une certaine fagon, nous sommes
au théatre : ce a quoi assiste Pramati au cours de cet épisode onirique dont la relation avec le
monde réel demeure ambigué, n’est rien autre qu’une représentation théatrale qui se déroule
dans un espace décrit comme une scéne et dans lequel il est a la fois acteur et spectateur. La
marche du monde exige le passage par le théatre, lieu des transformations nécessaires.

2. Un théatre des émotions

Plusieurs éléments trahissent cette théatralité : une temporalité spécifique, hors du temps, qui
délimite le moment d’une représentation ; un espace spécifique, lui aussi un hors-lieu, qui par
sa structure spatiale évoque l’espace scénique, le raziga- du théatre ; enfin, la position
d’acteur-spectateur dévolue au héros, qui se traduit par I’importance accordée au théme de la
vision.

2.1. Un hors-temps dans le récit

Le temps du sommeil et du songe constitue une parenthése dans le déroulement
chronologique de la trame narrative. Il est soigneusement encadré et subdivisé entre des
limites clairement marquées : le temps du réve éveillé — a la narration duquel est consacré le
texte ci-dessus — est enchassé dans celui du sommeil, qui lui-méme se trouve enchassé dans le
récit de Pramati. A chacun de ces intervalles temporels est associé un lieu précis : le temps du
sommeil, encadré par I’endormissement initial et le réveil final, juste avant et juste apres le
passage qui fait I’objet de cette étude, s’inscrit dans la forét sauvage, tandis que celui du réve
éveillé se déploie dans les jardins du palais royal de Sravasti.

' Sur Iunion Gandharva, voir Manusmyti 111, 32 (OLIVELLE p. 109 et 453), DUMEZIL 1979, p. 41-45.

6



Les marqueurs temporels contribuent a la délimitation de ces intervalles: la proposition
upadhaya vamabhujam asayisi, «ayant placé mon bras gauche sous <ma téte> je
m’endormis », qui suit immédiatement la priére que Pramati adresse a la divinité habitant
I’arbre sous lequel il repose, signale le début de son sommeil. Celui-ci s’achéve par la double
mention de son réveil, dans deux phrases conclusives qui succeédent au récit du réve éveillé,
ou abondent les anaphoriques soulignés par la particule eva (traduits ici par I’article défini et
I’adjectif « méme ») : punar ananukiillasparsaduhkhayamanagatrah prabudhye | prabuddha-
sya ca me saiva mahatavi tad eva tarutalam sa eva pattrastaro ‘bhiit |, « Je me réveillai, les
membres endoloris par un contact désagréable. Et quand je fus éveillé, ce furent la méme
grande forét, le méme eSpace sous ’arbre, la méme couche de feuilles ». Ces deux segments
explicites, qui réferent a I’endormissement et au réveil, encadrent donc et isolent le sommeil
de Pramati.

Il en va de méme pour son réve éveillé, lui aussi introduit et conclu par des marques
explicites. Une locution adverbiale tout d’abord, tatas ksanat, « un instant aprés cela », qui
marque 1’enchainement chronologique avec 1’endormissement : cet « instant » est celui du
changement de lieu. On apprendra ensuite, en effet, que dans 1’intervalle infime qu’il occupe,
la mére de Pramati — elle n’est autre que la divinité habitant I’arbre sous lequel il s’est couché
—, I’a transporté, usant de ses pouvoirs magiques, de la forét au palais du roi de Sravasti. Puis
une série de verbes désignant des sensations agréables ou des symptomes de 1’émotion :
asukhayisata, ahladayisata, abhyamanayista, hrsitah (tandruhah), paryasphurat. Ces
sensations appartiennent a un autre univers que celui, bien plus rude, de la forét sauvage, avec
lequel elles marquent donc une rupture (elles justifient par 1a méme 1’interrogation du héros
au début du second paragraphe). Au terme du réve éveillé, le substantif nidra-, « sommeil »,
indique que Pramati revient a son « vrai » sommeil et prélude au retour dans la forét.

On remarquera le choix des thémes verbaux employés par le héros dans sa fonction de
narrateur, pour désigner son endormissement, son éveil, ses sensations et son activité : il s’agit
essentiellement de thémes d’aoriste, auxquels s’ajoutent quelques thémes de présent au
prétérit?. Ce sont donc les thémes verbaux qui, dans le k@vya, caractérisent le discours, par
opposition au parfait qui caractérise le récit™. Leur fonction est de désigner Pramati en tant
qu’énonciateur et réceptacle des émotions décrites. lls I’opposent aux autres acteurs de la
sceéne, pour lesquels sont employés des adjectifs verbaux ou, dans le cadre de la description,
des composés adjectivaux apposés™. Présentes aux différentes articulations de Iépisode, ils le
rythment et en organisent la structure : d’abord I’endormissement dans la forét (asayisi), puis
I’assaut des sensations agréables au début du réve éveillé (asukhayisata, ahladayisata,

2 Au total, sept thémes d’aoriste : asayisi, asukhayisata, ahladayisata, abhyamandayista, aiksisi, ajanisza et
abhit. Quatre thémes de présent au prétérit . paryaphurat, alaksayam, alokayam et atarkayam. Deux procés
seulement, parmi ceux qui dénotent les sensations et les actions du prince, sont énoncés au moyen de ’adjectif
verbal : hysitas taniiruhah, « <mes> poils se hérissérent » (au milieu d’une succession de trois aoristes et d’un
prétérit décrivant les sensations éprouvées au début du réve éveillé) et, avec 1’ « auxiliaire » AS- au présent,
laksyasuptal sthito ‘smi, « je demeurai immobile, feignant le sommeil », au début du troisiéme paragraphe.

¥ RENOU 1959, p. 11-13.

4 Une seule exception: la princesse Navamalikia est I’agent du procés dénoté par Iaoriste asayista,
« s’endormit », a la toute fin du réve éveillé de Pramati, juste avant qu’il ne se rendorme lui-méme. Partout
ailleurs, les signifiants du portrait de I’héroine et de ses émotions sont des constructions nominales. Cet unique
aoriste, stratégiquement situé a la frontiére ultime du réve, serait-il une maniére de suggérer qu’elle entrera dans
I’existence de son partenaire, non plus comme objet de description et facteur d’émotion, mais comme agent et
complice de leur union ?



abhyamanayista, paryasphurat), 1’observation a laquelle se livre le personnage (aiksisi,
alaksayam, alokayam) et qui introduisent le portrait de la princesse, ses conjectures
(atarkayam), enfin son retour au sommeil et son réveil dans la forét (ajanista, prabudhye,
abhiit).

Tout concourt, par conséquent, a isoler le moment du sommeil et du songe de Pramati, baigné
de merveilleux, au sein du récit qu’il fait & Rajavahana de sa conquéte. Un moment fondateur,
puisque c’est celui de la rencontre amoureuse qui entraine sa décision de conquérir la
princesse et prélude par la méme a son accession au trone. On a briévement signalé que le
réve de Pramati I’emporte dans un autre lieu: la nature de cette parenthése n’est pas
seulement temporelle, mais également spatiale. Le jardin du palais de Sravasti est aussi un
« hors-lieu », et cet ailleurs est structuré comme une scéne de théatre.

2.2. Un hors-lieu : 1a scéne d’un théatre

Le premier caractére du lieu ou est transporté Pramati dés qu’il s’est endormi est son
indétermination. Alors que le retour dans la forét sauvage est marqué, ainsi qu’on I’a vu, par
une série d’anaphoriques renforcés au moyen de la particule eva, le jardin du palais et les
personnages qui s’y trouvent sont au contraire marqués par des indéfinis : kam api tarunim
alokayam, «j’apercus une jeune femme » (§ 1), ou bien par des interrogatifs : kva gata sa
mahatavi kuta idam (...) saudham agatam kva ca tad (...) pallavasayanam kutastyam cedam
(...) hamsatiladukiilasayanam | esa ca ko nu (...) sundarijanah ka ceyam (...) adhisete
sayanatalam, « Ou est passée la grande forét ? D’ou vient ce palais (...) ? Et ou se trouve ce
lit de jeunes pousses (...), et d’ou vient ce lit dont le duvet des oies sauvages a fourni 1’étoffe
(...) ? Qui sont ces jolies femmes (...), et qui est cet étre (...) qui repose sur un lit (...) ? »
(début du § 2). Cette succession d’interrogations, regroupées par deux de maniére a opposer le
jardin apparu a la forét disparue, traduit la surprise émerveillée du héros. Il ignore ou il se
trouve et qui sont les femmes dont il lui est offert d’admirer la beauté : il n’apprendra
qu’ensuite, de retour dans la forét et aprés son réveil, qu’il s’agit du palais de Sravasti et que
la jeune femme dont il est tombé amoureux est la princesse Navamalika. Pour le moment, ce
lieu et ses habitants, dépourvus d’identité, ne se donnent a lui que sous la forme des
symptomes physiques dont on a déja remarqué I’accumulation au début du premier
paragraphe, et de sensations, visuelles — comme on le verra — et tactiles.

C’est d’abord par le biais de ces dernicres, en effet, que se révele le deuxieéme aspect du lieu :
I’opposition radicale que pose le narrateur entre la forét ou il s’est endormi et le « hors-lieu »
de son réve éveillé, avant que les couples de questions du second paragraphe ne viennent leur
apporter une sorte de rationalisation. Avant méme d’ouvrir les yeux, le héros « ressent » un
contact agréable qui rompt avec celui de sa couche de fortune au cceur de la forét sauvage :
avanidurlabhena sparsenasukhayisata kim api gatrani, « un contact qu’on ne peut trouver sur
la terre emplit mes membres d’une sensation de plaisir »™ (début du § 1). Le théme du

1> On notera ce que ce contact a d’étrange : Pramati, & son « arrivée » dans le jardin, ne fait que voir la couche
sur laquelle repose Navamalika (aprés celles ou reposent ses compagnes) et ne peut donc que supputer sa
douceur. Cette apparente bizarrerie a sans doute pour fonction d’anticiper le moyen qu’il mettra en ceuvre pour a
son tour séduire la princesse, sans interrompre son sommeil : s’allonger auprés d’elle, sprstasprstam «la
touchant sans la toucher » (début du § 3). C’est en effet le contact de son corps qui suscitera instantanément
I’amour de I’héroine. S’agissant du rasa érotique, il est naturel que le theme du toucher joue un réle essentiel.
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toucher réapparaitra une premiere fois, a propos de la couche de duvet sur laquelle repose la
princesse, opposée a sa propre couche de simples feuilles, au début du passage consacré a ses
conjectures (§ 2). Puis une seconde fois, au moment ou le prince suscite I’amour de
Navamalika en I’effleurant, au début du troisiéme paragraphe (Sprstasprstam eva, «la
touchant sans la toucher »). Il viendra enfin clore, a I’instant du réveil, le moment du réve et
I’escapade dans les jardins royaux, donc a la fois le « hors-temps » et le « hors-lieu » de la
rencontre : la phrase ananukiilasparsaduhkhamana-gatrah prabudhye, « Je me réveillai, les
membres endoloris par un contact désagréable » (cf. supra), s’oppose de fagon spectaculaire a
la phrase initiale du réve éveillé (ananukilasparsa-: avanidurlabhena sparsena et
dukkhamanagatrah . asukhayista... gatrani) et signifie clairement la fermeture d’une double
parenthése temporelle et spatiale.

Cette opposition de lieu revét dans le contexte indien une forte valeur symbolique : on sait
que les Indiens se représentaient 1’espace comme divisé en deux parties bien distinctes, le
«vVillage » - en fait les licux que nous dirions « anthropisés », ou la société des hommes
s’organise hiérarchiquement autour de 1’activité sacrificielle — et la forét, lieu de renoncement
a la vie mondaine et au sacrifice dans sa dimension socialisée, lieu également d’initiation et
d’affrontement avec les forces démoniaquesm. Le jardin d’un palais royal représente, dans le
cadre de cette dualité, le nec plus ultra du monde humanisé. Sa nature domestiquée est aux
antipodes de celle, sauvage, de la forét ou Pramati s’est endormi. Et si I’on considéere la forét
comme symbolisant I’espace de marge ou s’accomplit I’initiation du héros, entre la
dépossession initiale et la réalisation heureuse de son destin par le mariage et la conquéte
d’un royaume, sa visite onirique au jardin de la princesse Navamalika joue un rdle a la fois
annonciateur de son succes a venir et moteur de son action, qu’elle oriente en désignant un
objet a sa quéte amoureuse et politique. Enfin, un tel jardin est évidemment le lieu
conventionnel de I’intrigue amoureuse, au point qu’il en constitue, dans la littérature
sanskrite, un des principaux signifiants. La « promenade dans un jardin d’agrément »
(upavanagamana-) est en effet mentionnée dans le NS comme un des « déterminants »
(vibhava-) du rasa érotique, de méme que la proximité d’une « demeure de choix »
(varabhavana-), telle que le palais évoqué en termes admiratifs au début du deuxiéme
paragraphe.

L’espace circonscrit de ce jardin, décentré par rapport au déroulement chronologique de la
trame narrative, se trouve enfin — c’est 1a son troisiéme caractére saillant — organisé comme
une scene de théatre. Il est en effet divisé en deux cotés situés de part et d’autre du narrateur
lorsque commence son réve éveillé. C’est un espace binaire qui s’offre a son regard : & gauche
(vamato valitadrstih, « tournant mon regard vers la gauche ») les suivantes de la princesse,
décrites collectivement (ariganajanam) au moyen d’une seule phrase, relativement bréve ; a
droite (daksirato dattacaksul, « dirigeant mes yeux vers la droite »), la princesse elle-méme,
sujet d’un long portrait déployé dans une longue phrase, par un grand renfort d’épithetes
lyriques. La beauté des suivantes rehausse celle de la princesse, incomparablement supérieure.
C’est donc « cdté cour » (si 'on admet que le prince est ici le spectateur) que se déroule

'® Dans I’épopée, le héros doit en général s’exiler un certain temps dans la forét avant de conquérir ou de
reconquérir la terre. Il y accomplit des exploits décisifs pour le destin de 1’univers, notamment la mise & mort de
figures démoniaques. La forét constitue la marge dans laquelle Se jouent des enjeux de nature eschatologique.
Sur I’opposition entre le village et la forét, voir notamment Charles Malamoud (MALAMOUD 1989, p. 93-114).
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ensuite 1’action amoureuse, qui met a profit cet accessoire essentiel que constitue la couche de
duvet d’oie sauvage o dort Navamalika®’.

Un temps a part et un lieu a part évoquant une scene : il semble donc bien qu’on soit au
théatre et qu’on assiste a une représentation, représentation dont le premier spectateur est
Pramati lui-méme, réceptacle privilégié de mille sensations, avant qu’il soit destiné aux
lecteurs-auditeurs de I’ceuvre de Dandin'®. Or il n’y a de spectacle et de spectateur que s’il y a
regard — ce que vérifie parfaitement le texte'®.

2.3. Le héros-spectateur : une vision

Le théme de la vision, en effet, est omniprésent, de méme que son lexique. Tout est
explicitement objet (au sens grammatical) d’un regard, en particulier la princesse dont le
premier paragraphe dresse le portrait. Voici un relevé du champ lexical de la vision :

mandamandam unimisan (...) aiksisi, « ouvrant doucement les yeux (...) j’apercus (...) » (§
1);

valitadrsrih (...) alaksayam, « tournant mon regard (...) j’avisai (...) » (§ 1) ;

dattacaksu# (...) alokayam, « dirigeant mes yeux (...),je vis (...) » (§ 1) ;

alaksyate, « est apercu » (§ 2) ;

darsayatah, « réveélent » (§ 2)

pariksye, « je verrai » (au sens de « je mesurerai », § 2) ;

caksusa madangani nirvarnya, « regardant mon corps de son ceil (...) » (§ 3).

Parmi les formes conjuguées de verbes signifiant « voir » ou « regarder », on notera le
passage de la premiere personne, qui domine la plus grande partie du texte (Pramati
contemple Navamalika) a une unique troisieme personne, située a la toute fin (Navamalika,
bien qu’endormie ou sur le point seulement de s’éveiller, voit « le corps » de Pramati allongé
aupres d’elle)zo. Ce changement de personne, exprimant la réciprocité du regard, traduit aussi
la réciprocité de I’émotion?’. 1l signifie ’accomplissement de la conquéte amoureuse, qui

7 L>opposition entre les deux moitiés de la scéne est d’ailleurs répétée, avec les mémes proportions, dans les
conjectures de Pramati (§ 2) : esa ca ko nu (...) sundarijanah ka ceyam (...) adhisete sayanatalam |, « Qui sont
ces jolies femmes (...) Et qui est cet étre (...) étendue sur un lit (...) ? ».

18 Pour faire bonne mesure, il faut ajouter un spectateur intermédiaire : Rajavahana, 4 qui est destiné le récit du
prince.

9°0On serait en droit d’objecter que la notion de théétre est ici toute métaphorique, pour ne pas dire impropre,
puisque c’est une scene silencieuse, a laquelle aucun échange verbal ne vient conférer une dimension
dramatique. L’objection est justifiée si I’on entend le mot « dramatique » dans un sens exclusivement dialogique.
Or la conception indienne du théatre, telle qu’exposée dans le NS, inclut dans cette notion bien d’autres
composantes, en particulier la composante psycho-esthétique du rasa. Ce qu’on cherche a montrer ici, ¢’est que
le réve de Pramati est un moment de transformation psychologique, qui se déroule dans un lieu a la fois bien
délimité spatialement par sa structure interne et parfaitement indéterminé du point de vue de sa situation externe,
(comme une scéne de théatre) : cette transformation, qui s’aveére déterminante dans la construction de la trame
narrative, dont elle détermine le développement puis le dénouement, est par essence, dans le contexte de
I’esthétique indienne, un geste théatral, puisque le théatre se noue dans le travail des émotions. Il est vrai,
néanmoins, qu’a envisager les choses ainsi, ont pourrait attribuer la méme dimension théatrale a toute ceuvre
poétique ; mais il reste que dans le passage du DKC, elle revét une intensité, une concentration exceptionnelles.
% Deux verbes conjugués du deuxiéme paragraphe sont & la troisiéme personne, mais il s’agit d’un passif
(alaksyate) et d’un causatif (darsayatah) : ¢’est toujours Pramati qui est I’agent du regard.

* 11 ne faut pas perdre de vue que dans la littérature sanskrite, I’'amour se déclare « au premier regard ».
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exige cette réciprocité. Celui qui voit est celui qui aime : il faut donc que Navamalika voie
Pramati a son tour et que, pour cela, elle entrouvre les yeux un bref instant. La scéne de ce
théatre est donc avant tout le lieu d’un échange de regards, qui a statut de signe autant que de
perception. Le héros apparait comme a la fois protagoniste et spectateur des autres et de lui-
méme.

Et c’est un spectateur que la critique indienne pourrait qualifier de rasika-, « homme de
golit », « esthete », littéralement « expert en saveurs <esthétiques> », parce qu’il apprécie en
connaisseur les signes de I’émotion qu’il observe chez lui-méme et chez autrui. Il sait
¢galement agir pour susciter I’émotion. La vision qu’il exerce dans tout 1’épisode lui apprend
en effet ce qu’il doit savoir pour accomplir les transformations qu’il a pour destin
d’accomplir, dans le sens de la réalisation d’un dessein politique bénéfique. Et surtout, cette
vision le transforme, puisqu’elle fait de lui un héros amoureux et se sachant aim¢, condition
nécessaire a son action.

Le terme rasika- est dérivé de rasa-, « saveur ». Si la scéne est bien celle d’une de théatre
dans le récit, tout doit étre mis en ceuvre pour faire naitre le rasa. Et, de fait, le spectacle se
révéle éminemment « rasique » et se livre comme tel.

3. Les ingrédients du srrgararasa : la création du rasa mise en scéne

3.1. L’aphorisme sur le rasa et le concept d’émotion dans ’esthétique indienne

La théorie du rasa est condensée dans 1’aphorisme sur le rasa, qui constitue le point de départ
de I'immense corpus théorique que 1’Inde a développé dans le domaine esthétique, le plus
souvent sous la forme de commentaires. Il se trouve au chapitre VI du NS, dans le passage en
prose qui suit la strophe 31 : vibhavanubhavavyabhicarisamyogad rasanigpattih, « le rasa nait
de la combinaison des déterminants, des conséquents et des émotions transitoires ».
Combinaison : c’est bien de cela qu’il s’agit dans I’extrait du DKC puisque si le syrgararasa,
le rasa érotique, n’est comme de juste pas nommé®’, pas plus qu’aucun autre rasa®, en
revanche tous les éléments qui lui donnent naissance en se conjuguant y figurent de manicre
récurrente. Le spectacle théatral que nous donne a voir ce texte n’est rien autre que la mise en
scéne, parfaitement explicite, de la combinaison que préconise 1’aphorisme : elle est
parfaitement représentée, par un abondant vocabulaire directement emprunté au NS ou

2211 faut noter que I’émotion stable (sthayibhava-) sur laquelle il repose, la rati-, « volupté », n’est pas nommée
davantage. On trouve deux attestations du mot kama-, « amour », (§ 4) et une de sprha-, « désir », dans le
composé sasprhera (ibidem).

% On pourrait objecter que le mot adbhuta-, qui désigne le rasa du merveilleux, figure dans le texte. Or le
passage n’est pas exempt de merveilleux. Celui-ci réside en effet dans le fait que Pramati a été transporté a
Sravasti par des moyens surnaturels, et sont soulignées les interrogations nombreuses qu’il s’adresse a lui-méme
au deuxiéme paragraphe, exprimant sa surprise émerveillée (celle-ci n’est autre que le vismaya-, c’est-a dire le
sthayibhava- de l’adbutarasa). Mais il est employé comme adjectif, dans le composé adbhutanubhdavena,
«<I’amour> au pouvoir merveilleux ». On peut y voir un cas de suggestion reposant sur le double sens
(Sabdasaktimilladhvani-), catégorie définie par Anandavardhana dans le Dhvanyaloka (1, 21 : Kavyamala 25, p.
94), mais pas une référence explicite a la catégorie esthétique du rasa. Par ailleurs le mot rasa- apparait a la fin
du premier paragraphe, dans 1’adjectif sarasam, mais pas dans son sens technique : cet adjectif qualifie le visage
de la princesse — ce qui n’exclut pas une suggestion du méme type.
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compos¢ de synonymes de ceux qui y sont employés, dont I’omniprésence illustre
parfaitement ce que Sylvain Lévi appelle bharatasamuccaya®.

Le segment suivant, qui décrit au troisiéme paragraphe 1’état de Navamalika, fournit un
exemple spectaculaire d’accumulation de termes techniques, bien qu’il ne s’agisse pas ici des
¢léments dont la combinaison donne naissance au rasa, tels qu’ils sont énumérés dans
I’aphorisme : trasavismayaharsaragasankavilasavibhramavyavahitani vridantarani kani kany
api  kamendadbhutanubhavenavasthantarani karyamana, «<la princesse> contrainte, par
I’amour au pouvoir merveilleux, de traverser toutes sortes d’états ou la terreur, la surprise, la
joie, la passion, le doute, la coquetterie, I’agitation venaient se méler a la pudeur ». Outre la
référence explicite aux divers « états » (avastha-), il est bien question de combinaison
(vyavahitani), et pas moins de six notions du NS apparaissent, dont cing sous la forme du mot
précis qu’emploie le traité: trois vyabhicaribhava-, « émotions transitoires » (trdsa-,
« frayeur »® ; harsa-, « joie » ; vrida-, « pudeur »); un vyabhicaribhava- qui est aussi un
anubhava-, « conséquent » (Sanka-, « doute », « inquiétude ») ; un sthayibhava-, « émotion
stable » (vismaya-, « surprise ») ; enfin, vilasa-, « coquetterie », peut étre considéré comme
synonyme de samcaralalita-, « coquetterie des mouvements », qui désigne un anubhava-.
Sans compter les mots adbhuta- et anubhava-, qui ne sont pas employés dans leurs sens
techniques mais qui, dans ce contexte, ne peuvent manquer d’y renvoyer par suggestion.

Il convient, avant d’entrer plus avant dans le détail de ces différentes catégories, de faire le
point sur le concept d’émotion, qui n’a pas de strict équivalent dans le monde indien. Si on se
réfere a la théorie esthétique, on constate que celle-ci distingue deux catégories ou deux
ensembles de catégories qui pourraient, peu ou prou, correspondre a ce que nous entendons
par « émotion » : d’une part les rasa, qui se situent sur le versant esthétique de la construction
théorique ¢élaborée par le N$%. D’autre part, les catégories désignées par des composés
nominaux dont le second membre est bhava-, littéralement « état » (c’est un nom d’action de
la racine BHU-, «étre », «devenir»), d’ou «état psychique », « état émotionnel »,
« sentiment ». Elles sont au nombre de cing : (1) Les vibhava-, « déterminants », qui sont les
¢léments du réel qui suscitent les émotions. (2) Les anubhava-, « conséquents », qui sont les
manifestations par lesquelles s’expriment les émotions et qui revétent de ce fait, a la scéne et

24 On pourrait objecter que la plupart des termes employés dans ce passage y regoivent une acception qui n’est
pas proprement technique, puisqu’ils désignent des émotions ou des manifestations de ces émotions, et non des
concepts exclusivement théoriques. A cette objection on peut apporter deux réponses : d’une part, ce qui est
frappant dans ce passage, c’est le nombre et la récurrence de ces termes, qui dépassent largement, sur le plan
quantitatif, la fréquence habituelle du lexique des émotions. Il y a incontestablement un effet d’accumulation
(samuccaya-), qui attire I’attention et joue le role de marqueur. D’autre part, ils sont employés dans le DKC et
dans le NS exactement dans le méme sens. Et si par ce sens ils ne se placent pas exclusivement dans le domaine
du vocabulaire technique, c’est précisément parce que la théorie du rasa est une théorie psycho-esthétique
décrivant une symptomatique : les mots qui désignent ces symptomes doivent nécessairement renvoyer a
I’expérience commune qu’ont les hommes des signes par lesquels se manifeste 1’activité psychique. Sans cela,
I’universalisation sur laquelle repose la gustation du rasa ne pourrait avoir lieu. Ces deux raisons,
complémentaires, fondent suffisamment la dimension intertextuelle du passage.

1y a ici une contradiction avec ce que prescrit le NS, qui exclut la frayeur des émotions transitoires associées
au rasa €rotique : « Les émotions transitoires excluent la frayeur, I’indolence, la férocité, 1’aversion » (prose
aprés la strophe 45 : voir en appendice, le second extrait). Il est vrai que certains manuscrits du NS ne
mentionnent pas la frayeur parmi les émotions transitoires exclues, mais deux fois 1’indolence
(alasyalasyaugryajugupsavarjyah au lieu de trasalasyaugryajugupsavarjyah), lecon qui repose
vraisemblablement sur une erreur du copiste — voir SAGAR 1988 [2° édition], vol. I, p. 304, et la note 38).

% Ainsi qu’on I’a indiqué dans la note 2.
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dans le domaine artistique en général, le statut de signifiants. (3) Les sattvikabhava-,
« manifestations physiques », qui présentent la particularité d’étre ressentis et non joués,
c’est-a-dire d’étre spontanés et de ne pouvoir étre le produit d’une compétence strictement
technique — au nombre de huit, ils ont eux-aussi le statut de signifiants. (4) Les
vyabhicaribhava-, « émotions transitoires », qui sont les divers états émotionnels par lesquels
passe le sujet qui éprouve une émotion principale. (5) Enfin, les sthayibhava-, qui sont les
« états émotionnels stables », c’est-a-dire les émotions cristallisées par la combinaison des
¢léments précédents, cristallisation d’ou procédent les rasa ; les sthayibhava- et les rasa, en
nombres égaux, sont appariés (par exemple, le srrigararasa, le rasa érotique, repose sur le
sthayibhava- nommé rati-, « volupté <sexuelle> »)?’.

Le concept occidental d’émotion, si on laisse de coté sa dimension esthétique (le plaisir
esthétique étant considéré comme une émotion), pourrait, selon qu’on veut lui donner une
acception réduite ou au contraire une acception large, recouvrir deux ensembles : dans le
premier cas, la seule série des huit sthayibhava-, qui correspondent a des émotions
identifiables et sans doute universelles (volupté, rire, chagrin, colére, fougue, terreur,
aversion, émerveillement). Dans le second, I’ensemble des composés en bhava-, les « états
émotionnels », a ’exception évidente des vibhava-, qui ne relévent pas de la sphére
psychiquezg. Il est d’ailleurs significatif que certaines de ces catégories se recoupent, tel
bhava- qui, dans une configuration donnée, revét le statut d’anubhava- pouvant, dans une
autre configuration, prendre celui de vyabhicaribhava- (par exemple, la frayeur ou la
langueur). Une donnée remarquable, qui rend la comparaison malaisée et la traduction de ces
termes impossible, est 1’absence d’opposition nette entre la dimension psychique et la
dimension corporelle : les anubhava- et les vyabhicaribhava mélent états proprement
psychiques et états physiques, mouvements de 1’ame et mouvements du corps. Ainsi, le
sommeil ou la mort sont-ils des bhava-, au méme titre que le désespoir ou I’inquiétude. Les
huit sartvikabhava- qui constituent, en quelque sorte, le lexique du langage corporel des
émotions, témoignent de cette absence de dichotomie. Il semble assez évident que le second
choix, celui qui donne au concept d’émotion son extension la plus large, constitue le choix le
plus pertinent si 1’objectif est de I’appréhender dans le contexte des représentations indiennes,
et surtout de comprendre les mécanismes qui font des €motions les ressorts du plaisir
esthétique — plus précisément, en ce qui concerne cette ¢tude, comment il peut en €tre fait un

e, . D
usage littéraire S,

27 Cette présentation, qui n’est pas I’objet de I’étude proposée ici, est extrémement sommaire ; elle élude, en
particulier, les questions que pose 1’absence des sthayibhava- et des sattvikabhava de 1’aphorisme sur le rasa,
alors méme que le NS en dresse la liste (ce point a retenu I’attention des commentateurs). On trouvera en
appendice la traduction de deux extraits du chapitre VI de NS, qui déclinent la nomenclature des catégories
psychologiques dont la combinaison engendre le rasa : dans le premier, figure la liste des huit rasa, des huit
sthayibhava- correspondants, des trente-trois vyabhivaribhava, ainsi que des huit sattvikabhava-. Le second
fournit la liste des vibhava- et celle des principaux anubhava- du rasa érotique — qui nous intéresse ici.

% Le NS, au chapitre VII, consacré précisément aux bhdva-, explique que les vibhava-, comme I’indique
I’étymologie du mot, constituent une instance qui modifie 1’état psychique du sujet.

% Employer le vocable « émotion » pour désigner ’ensemble des objets entrant dans la catégorie générique de
bhava- résulte d’un choix : son étymologie renvoie a la notion de mouvement et sa spécialisation dans le sens de
«mouvement de I’ame » (motus animi), par intégration du signifi¢ et effacement du signifiant de son
complément, est un fait culturel qu’il faut a la fois prendre en compte et dépasser pour appréhender la notion
indienne de bhava-.
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On examinera a la loupe, dans les deux paragraphes qui suivent, les occurrences de ces termes
et la maniere dont elles s’articulent. Le role des sattvikabhava- sera 1’objet d’une attention
particuliere.

3.2. Les ingrédients du rasa

Le tableau qui suit recense 1’ensemble des termes techniques de la théorie du rasa qui se
trouvent employés dans le passage, a ’exception des phrases d’introduction et de conclusion,
qui référent a ’endormissement puis au réveil de Pramati dans la forét : elles ne concernent
pas la scéne qui fait ’objet de cette étude. Les mots sont donnés dans 1’ordre de leur
apparition, avec, dans la colonne de gauche, le numéro du paragraphe. Lorsqu’un mot apparait
au sein d’un segment plus important, il est signalé par des caractéres gras. La colonne
« statut » indique dans quelle catégorie le classe le NS — certains peuvent se ranger dans
plusieurs d’entre elles, lorsque celles-Ci se recoupent (comme le font assez souvent, par
exemple, les conséquent et les émotions transitoires). L’avant-derniére colonne indique la
référence dans le NS, ainsi que le terme qui y est employé lorsque le mot du DKC est un
synonyme. Dans deux cas, ce synonyme pourrait renvoyer a deux notions, qui appartiennent a
deux catégories distinctes mais qu’il est difficile de différencier : on a retenu ’interprétation
la plus vraisemblable et signalé 1’autre entre parenthéses. La derniére colonne, enfin, propose
une traduction du terme du NS (il peut arriver que dans le texte, il soit traduit de fagon
légerement différente, si sa forme grammaticale ou le contexte de son emploi 1’exigent).

§ | Mot employé Statut Natyasastra Traduction

1 | hrsitas taniruhah sattvikabhava- romarica-, V1, 22 | horripilation

1 | paryasphuran me daksizabhujas sattvikabhava- vepathu-, VI, 22 | tremblement

1 | ativisrabdhaprasuptam aniganajanam anubhava-, nidra- sommeil
vyabhicaribhava-

1 | bhayasadhvasamircchitam sthayibhava- VI, 17 terreur

1 | bhayasadhvasamiircchitam sattvikabhava- pralaya-, VI, 22 | évanouissement
(ou vyabhicari- (ou moha-, VI,
bhava- et 18 ; prose apres
anubhava ?) 457)

1 | antaksuptasatpadam ambujam iva... vyabhicaribhava-, | VI, 19 ; prose sommeil
anubhava- apres 45

1 | jatanidram... ananam vyabhicaribhava-, | VI, 19 ; prose sommeil
anubhava- apres 45

2 | atarkayam vyabhicaribhava- | vitarka-, VI, 21 délibération

2 | marcchita ivapsaroganah sattvikabhava- pralaya-, VI, 22 | évanouissement
(ou vyabhicari- (ou moha-, VI,
bhava- et 18 ; prose apres
anubhava ?) 457)

2 | svairasuptah sundarijanah vyabhicaribhava-, | nidra-, V1,19 ; sommeil
anubhava- prose apres 45

2 | adhisete Sayanatalam vyabhicaribhava-, | nidra-, V1,19 ; sommeil
anubhava- prose apres 45

2 | udbhinnasvedarekham... gandasthalam sattvikabhava- VI, 22 transpiration

2 | vaivarpyam upaiti varpakam sattvikabhava- VI, 22 péleur

2 | anangabanapatamuktasarnkam vyabhivaribhava-, | VI, 18 ; prose
anubhava- apres 45

2 | supyate anubhava-, nidra-, V1, 19 ; sommeil
vyabhicaribhava- | prose apres 45

2 | nidram moksyati anubhava-, VI, 19 ; prose sommeil
vyabhicaribhava- | apres 45

2 | na saksyami... Sayitum vyabhicaribhava-, | nidra-, V1,19 ; sommeil
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anubhava- prose apres 45
3 | laksyasuptah sthito ‘smi vyabhicaribhava-, | nidra-, V1,19 ; sommeil
anubhava- prose apres 45
3 | sa ‘pi kim apy utkampita sattvikabhava- vepathu-, VI, 22 | tremblement
3 | romodbhedavata sattvikabhava- romarca-, V1, 22 | horripilation
3 | mandamandajrmbhikarambhamantharangt vyabhicaribhava-, | glani-, VI, 18 ; langueur (ou
anubhava- prose apreés 45 indolence ?)
(ou alasya-, V1,
187)
3 | tvangadagrapaksmanos caksusoh sattvikabhava- vepathu-, VI, 22 | tremblement
3 | alasatantatarakena vyabhicaribhava- | alasya-, V1, 18 indolence
3 | alasatantatarakena vyabhicaribhava-, | glani-, VI, 18 ; langueur
anubhava- prose apres 45
3 | trasavismayaharsaragasankavilasavibhrama- | vyabhicaribhava- | VI, 21 (prose frayeur
vyavahitani... kamenadbhutanubhavenava- (anubhava- exclu) | apres 45)
sthantarani
3 | -vismaya- sthayibhava- VI, 17 émerveillement
3 | -harsa- vyabhicaribhava- | VI, 19 joie
3 | -Sanka- vyabhicaribhava-, | VI, 18 ; prose inquiétude
anubhava- apres 45
3 | -vilasa- anubhava- saficaralalita- coquetterie des
mouvements
3 | vridantarani vyabhicaribhava- | VI, 19 pudeur
3 | kamavegaparavasam hydayam vyabhicaribhava- | VI, 19 agitation
3 | angani casadhvasayasa- sattvikabhava- VI, 22 transpiration
sambadhyamanasvedapulakani
3 | angani ca sadhvasayasasambadhyamana- sattvikabhava- romarica-, V1, 22 | horripilation
svedapulakani
3 | sacakitam asayista sattvikabhava- vepathu-, VI, 22 | tremblement
3 | sacakitam asayista vyabhicaribhava-, | VI, 19 ; prose sommeil
anubhava- apres 45
3 | ajanista me ragavistacetaso ‘pi kim api nidra | vyabhicaribhava-, | VI, 19 ; prose sommeil
anubhava- apres 45

Ce tableau n’inclut pas les vibhava-, qui ne sont pas désignés au moyen d’un terme technique.
Il s’agit évidemment de Pramati et de Navamalika pour ce qui est des vibhava- principaux :
chacun des deux personnages, « jeunes gens de haut rang » (uttamayuvaprakrtiz, NS VI,
prose apres la strophe 45), séduit ’autre et « détermine » par conséquent les émotions qu’il
éprouve. Ils sont assistés par les nombreux éléments d’un décor favorable a I’intrigue
amoureuse, qui revétent le statut d’uddipanavibhava-, « déterminants enflammants », €en
particulier, ainsi qu’on I’a déja souligné, une « demeure de choix » (varabhavana-, ibidem) et
le jardin du palais (upavanagamana-, ibidem).

Il appelle par ailleurs quelques remarques, qu’on peut regrouper en fonction des catégories
concernées :

On trouve une seule occurrence d’un anubhava- « pur » : vilasa- équivaut vraisemblablement
a Ssamcaralalita-, « coquetterie des gestes ».

Les vyabhicaribhava- « purs » sont au nombre de six, dont cing nommés exactement comme
dans le NS: atarkayam référe évidemment au vitarka-, «conjecture », et désigne un
vyabhicaribhava essentiel puisqu’il désigne l’activité mentale du héros, qui se révele un
esthéte capable de percevoir et d’interpréter les signes qui trahissent les émotions et de jouer
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en maitre de celles-ci, agissant comme il convient pour susciter a son tour I’amour, afin
d’intervenir comme protagoniste dans la piéce dont il est d’abord spectateur®. Le terme
alasa-, «indolent » (qualifiant la pupille de Navamalika) est un adjectif qui répond au
substantif alasya-, « indolence ». On trouve par ailleurs les termes trasa-, « frayeur », harsa-,
« joie », vrida-, «joie », avega-, « agitation » - tous états émotionnels qui représentent les
divers sentiments dont la conjugaison traduit le trouble amoureux et dont la plupart se
rencontrent dans le court segment analysé¢ au début de cette partiec de la présente étude et
qualifiant I’état de la princesse aprés que Pramati s’est allongé auprés d’elle.

Trois vyabhicaribhava- qui sont aussi des anubhava- figurent dans le texte, dans un ensemble
de quinze occurrences. L’un d’entre eux, glani-, la « langueur », est désigné deux fois au
moyen d’autres vocables que ceux qui sont employés dans le NS : d’une part, I’adjectif
manthara- dans le composé mandamandajrmbhikarambhamantharangt, littéralement « <la
princesse> dont les membres alanguis avaient un début d’étirement trés lent », ou
mandamanda-, « trés lent » ou « trés lentement », renforce I’impression de langueurgl. Notons
qu’il pourrait s’agir non de la « langueur » mais de 1’ « indolence » (alasya-). D’autre part,
I’adjectif tanta-, qui ne peut référer a alasya-, «indolence », puisque celle-ci est déja
mentionnée, s’agissant de qualifier le méme objet, par 1’adjectif alasa-, premier membre du
composé karmadharaya . alasatanta<tarakena>, « <de sa pupille> indolente et alanguie ».
Un autre, sarnka-, « inquiétude », est nommé deux fois au moyen du méme terme que dans le
NS.

Mais le plus important dans ce texte est sans nul doute le sommeil, qui n’apparait pas moins
de onze fois (douze si on prend en compte I’endormissement et le réveil dans la forét), sous
trois vocables différents, dont deux sont employés dans le NS. La racine SI-, « étre allongé »
d’ou «dormir », « s’endormir », qui n’apparait pas dans le traité, fournit le présent adhisete
au tiers du deuxiéme paragraphe, I’infinitif sayitum a la fin du méme paragraphe et I’aoriste
asayista a la fin du troisiéme™2. L infinitif, employ¢ sans complément, signifie presque
certainement « dormir », « s’endormir ». Il est employé, en effet, dans la proposition aham na
saksyami canupaslisya sayitum, « et je ne pourrai dormir sans I’avoir embrassée » : le héros,
qui au début du paragraphe suivant feint le sommeil (laksyasuptar), est alors allongé aupres
de la jeune femme, apreés 1’avoir « touchée sans la toucher » (Sprstasprstam), réalisant ainsi
I’étreinte dont il s’est dit incapable de s’abstenir. C’est donc le sommeil qui succede a ce
contact, le geste de s’étendre devant nécessairement le précéder®. Il en va autrement
d’adhisete, construit avec 1’accusatif Sayanatalam, ainsi que d’asayista, qui a pour
complément le locatif tasminn eva Sayane : dans un cas comme dans ’autre, les deux sens

%0 On remarquera que ses conjectures se traduisent d’emblée, & propos des suivantes de la princesse, par une
utpreksa-, « supposition poétique », c’est-a-dire une figure de style consistant a superposer une situation
imaginaire a la situation réelle afin de la décrire. Cette figure sera également utilisée a propos de la princesse.
Elle présente la particularité d’impliquer 1’énonciateur, agent de ce geste comparatif.

1] faut noter que 1’adverbe mandamandam est également employé au deuxiéme paragraphe, comme
complément de samkucati, « elle se contracte trés lentement » : il n’est pas recensé dans le tableau (il ne s’agit
pas d’un mot qu’on puisse considérer comme synonyme d’un terme technique), mais renvoie au méme
vyabhicaribhava, car il s’agit bien d’un mouvement empreint de langueur.

%2 Ainsi que I’aoriste asayisi, si 1’on prend en compte 1’endormissement dans la forét.

% On peut remarquer 1’allitération en sifflante de cette fin d’une longue phrase : elle a pu motiver le choix du
verbe (on trouve cependant la méme allitération, quoique moins prononcée, dans 1’occurrence suivante : tasminn
eva Sayane sacakitam asayista).
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sont possibles, mais le seme « étre étendu » est nécessairement actualisé. La racine SVAP- est
la plus représentée dans le passage : cinq occurrences, dont quatre sous la forme de 1’adjectif
verbal supta- (c’est sous cette forme, substantivée, qu’il désigne dans le NS le sommeil
comme anubhava- du srragararasa-) et une sous celle du passif supyate. Il concerne les
compagnes de la princesse (deux fois), une abeille que Pramati imagine endormie sur le
visage de cette derni¢re (une fois), Navamalika et le prince eux-mémes (une fois chacun). Il
est remarquable que cette racine verbale fournisse le substantif svapna-, qui signifie aussi bien
«songe » que « sommeil » et apparait dans le composé suptasvapna->*, « le sommeil et le
réve », employé par le NS s’agissant des anubhdva-. L’épisode du jardin est ainsi placé sous
le double signe du sommeil et du réve. Enfin, le substantif nidra-, celui-la méme par lequel le
vyabhicaribhava- est nommé dans le traité, figure trois fois dans 1’extrait, deux fois
concernant Navamalika et une fois concernant Pramati. L’ensemble du passage se trouve donc
présenté comme un échange amoureux qui se produit dans le sommeil, une rencontre révée

. . . . 35
qui prélude a I’accomplissement futur d’une union heureuse™.

Cinq des huit sattvikabhava- recensés par la strophe 22 du chapitre VI du NS figurent dans le
passage étudié, parmi lesquels trois sont nommés au moyen du méme vocable que dans le
traité, ou d’un vocable proche. Certains d’entre eux étant mentionnés plusieurs fois, le nombre
total de leurs occurrences est de douze. L’ importance des sattivkabhava- réside dans le fait
qu’ils sont les symptdmes de 1’émotion, donc qu’ils jouent un role essentiel dans un épisode
ou le personnage observe et interprete la scéne. Ce méme statut de signifiant leur confére une
position clé dans la mise en scéne littéraire du rasa : ¢’est a eux qu’il revient, a travers leur
fonction sémiologique, d’articuler la dimension psychologique et la dimension esthétique. On
a déja souligné, en effet, que le spectacle qui se déploie ici s’adresse a plusieurs spectateurs :
le prince-narrateur, le roi qui I’écoute et le lectorat de 1’ceuvre.

Voici ces cing sattvikabhava- : (1) L’horripilation (romarica-) apparait trois fois, une fois
presque sous la méme forme que dans le traité (romodbhedavat- au début du troisiéme
paragraphe) et deux fois avec d’autres mots (hrsitas taniruhah au début du premier
paragraphe et pulaka- a la fin du troisiéme). Le symptome affecte d’abord le prince, puis, par
deux fois, la princesse. (2) Il y a quatre occurrences d’un tremblement (vepathu-), a chaque
fois au moyen de vocables différents de ceux du NS : paryasphuran me daksizabhujak, « mon
bras gauche frémit » (début du premier paragraphe) ; sa’ pi kim apy utkampitd, « quant a elle,
elle frémit 1égerement » (début du troisiéme paragraphe) ; tvangadagrapaksmanos caksusoh,
« de <la paire> de ses yeux aux cils agités d’un tremblement a leur extrémité » (ibidem, un
peu plus loin) ; <s@> (...) Sayane sakacitam asayista, «elle (...) demeura étendue sur sa
couche, en tremblant » (fin du troisiéme paragraphe). Comme le précédent, ce second
symptome trahit une premicre fois 1’émotion du prince au moment ou il s’éveille dans le

% Selon les manuscrits, on lit suptasvapna- ou nidrdsvapna-, preuve que supta- et nidra- désignent les méme
vyabhicaribhavalanubhava-.

% Aucune autre rencontre ne sera relatée : on saura seulement, sans assister a leur face-a-face, que le prince,
déguisé en jeune fille, cotoie la princesse dans le gynécée du roi auquel son complice brahmane a confié la
sauvegarde de son honneur (aprés avoir golté indiment aux joies de cette proximité, Pramati s’échappera et
reviendra au palais en compagnie du brahmane, cette fois sous les traits du prétendu fiancé que ce dernier était
parti chercher pour lui donner sa fille : le roi, constatant la disparition de celle dont il avait la garde, évitera le
déshonneur en lui accordant la main de sa propre fille !).
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jardin puis, par trois fois, celle de la princesse. (3) L’évanouissement (pralaya-)* figure deux
fois, sous le méme vocable, différent de celui qu’emploie le NS : mircchita-, qui qualifie la
terre, comparant de Navamalika dans le portrait du premier paragraphe, et les Apsaras que
I’imagination du prince substitue au groupe des suivantes, dans le cadre de la figure utpreksa,
au début du deuxiéme. (4) La transpiration (sveda-), nommée deux fois, sous la méme forme
que dans le traité, décrit 1’état de la princesse : d’abord dans le portrait qu’en brosse Pramati
au deuxiéme paragraphe lorsqu’il conjecture son humanité, puis a la fin du troisiéme, apres le
premier contact. (5) La paleur, littéralement « changement de couleur » (vaivarpya-), est
¢galement nommée comme dans le traité, et constitue un des traits qui décrivent Navamalika.

La majorité¢ de ces symptomes (trois sur cinq) s’observent chez la princesse, « objet » du
regard et des pensées du héros. Mais ceux qui se rencontrent plusieurs fois dans le passage
suggerent la réciprocité : ils affectent d’abord le prince, séduit dés son réveil sur la scéne du
jardin, avant d’affecter la princesse, de facon récurrente cette fois. Cette notion de réciprocité
est importante. Non seulement parce que I’amour est toujours immédiat et réciproque dans la
littérature sanskrite, qu’il naisse simplement « au premier regard » ou, comme ici, d’un
premier regard auquel s’ajoute un premier contact — mais aussi parce que la réciprocité révéle,
dans la geste de Pramati, 1’action que celui-ci peut accomplir dans le monde. Elle sanctionne
I’inscription du songe dans le réel a venir et la signification de I’épisode dans le cadre narratif.

Conclusion

On a pu faire le constat suivant : d’une part, un abondant vocabulaire emprunté — texto ou
sous forme synonymique — a 1’exposé de la théorie du rasa dans le NS crée entre ce traité
fondateur et I’ceuvre littéraire une incontestable intertextualité, qu’un lectorat cultivé ne
pouvait manquer d’appréhender et qui constituait donc une source de beauté. Mais d’autre
part, il existe certains glissements entre les mots employés par 1’écrivain et leur source
théorique : il ne montre pas une fidélité aveugle mais, au contraire, utilise le matériau que lui
fournit la science du théatre de maniere créative, en fonction de son intuition poétique,
comme signifiant des émotions®’. Le recours aux synonymes ou aux équivalents nous rappelle
sans cesse que 1’essentiel est la chose et non la lettre. Le statut de certains éléments peut se
révéler équivoque, mais ce qui importe, ¢’est d’une part I’ensemble qu’ils forment et par
lequel ils convoquent collectivement, de maniére explicite, la théorie du rasa — d’autre part
leur simple présence. Car les catégories constitutives de la théorie du rasa comptent moins par
elles-mémes, intrinséquement, que par leur présence, en ce sens qu’elles « présentifient » les
émotions et les processus qui les engendrent, comme on peut dire que 1’image divine dans le
sanctuaire ou le nom du dieu dans la priére « présentifient » la divinité et déclenchent son
action bénéfique. D’une certaine facon, le fonctionnement de ce réseau lexical ressemble un
peu a celui du rituel : il ne s’agit pas seulement d’exprimer les émotions mais aussi de les
susciter. Leurs signifiants en deviennent aussi les opérateurs.

% Comme on I’a signalé, ce terme pourrait également renvoyer au moha-, qu’on traduit par « égarement » et qui
est un vyabhicaribhava.

% 1l ne faut d’ailleurs pas perdre de vue qu’on ignore a quel Nafyasastra exactement se référe Dandin : ici le
terme désigne la science du théatre en général plus que le traité proprement dit, dont la transmission a connu trop
d’aléas pour qu’on puisse tirer des conclusions d’un écart de vocabulaire, d’un glissement conceptuel ou méme
d’une contradiction théorique.
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C’est sans doute cette double fonction, dévolue au vocabulaire théorique du NS, de signifiant
et d’opérateur des émotions, qui explique le caractére théatral et spectaculaire du passage : le
théatre est le lieu nécessaire, incontournable des transformations qui conduisent 1’intrigue a
son dénouement. D’ou le role ambigu du héros, a la fois spectateur sensible, c’est-a-dire
connaisseur des symptomes de I’émotion, et protagoniste agissant, créateur de cette méme
émotion. C’est par 1I’émotion, en effet, celle que le héros reconnait en lui et qui motive son
action, puis celle qu’il sait faire naitre chez I’héroine et qui prélude au succés de sa quéte,
qu’il joue sa partie dans la geste, sur le double plan de I’érotisme et de la politique. On
retrouve ici la notion de performance, dans son sens plein. Les mots du NS et leur association
au sein d’un ensemble organique ont en effet une vertu performative ; ils agissent sur le réel
en ce qu’ils assurent la venue des émotions, qui constituent a la fois le moteur de I’intrigue et
la source du plaisir esthétique que procure le texte.

Il existe en effet un parallélisme entre 1’échange émotionnel qui se joue entre les personnages
et celui que cherche a réaliser la création littéraire, puisque le rasa est lui aussi une émotion,
émotion esthétique purifiée au terme d’un processus de distanciation et d’universalisation —
du moins dans ’optique de spéculations ultérieures, telles que celles d’Abhinavagupta.
L’objet de la présente étude n’était pas d’analyser cet aspect. Mais il importe de comprendre
que l’irruption du théatre dans le « roman », a travers cette scéne onirique ou se joue la
rencontre amoureuse fondatrice, ainsi que la référence appuyée a une théorie esthétique
connue des lecteurs, a travers 1’accumulation de termes techniques, répondent a cette double
exigence : placer les émotions au cceur de la trame narrative et en faire 1’essence du sentiment
esthétique.

Annexe :
(1) Natyasastra, V1, 15-22 (édition NAGAR 1988 [2° édition], vol. 1, p. 266-268)

15. L'Erotique [srrgara-], le Comique [hasya-], le Pathétique [karuza-], le Violent [raudra-], I'Héroique
[vira-], le Terrifiant [bayanaka-], ce qu'on appelle I'Odieux [bibhatsa-] et le Merveilleux [adbhuta-] : tels
sont les huit rasa que, selon la tradition, comporte I'art dramatique.

16. Ces huit rasa furent enseignés par le magnanime Druhina ; en outre, je vais énoncer les émotions : les
<émotions> stables [sthayi<bhava>-], les <émotions™> transitoires [saricari<bhava>-], les manifestations
physiques [sattvaja-].

17. La volupté [rati-], le rire [hasa-] et le chagrin [soka-], 1a colére [krodha-] et la fougue [utsaha-], ainsi
que la terreur [bhaya-], l'aversion [jugupsa-] et 1'émerveillement [vismaya-] : voila ce que sont réputées
étre les émotions Stables.

18. Ce qu'on appelle le désespoir [nirveda-], la langueur [glani-], ainsi que l'inquiétude [Sanka-], I'envie
[asiiya-], livresse [mada-], I'épuisement [srama-] et l'indolence [alasya-], la tristesse [dainya-], la
préoccupation [cinta-], I'égarement [moha-], la souvenance [smrti-], la fermeté [dhrti-],

19. la pudeur [vrida-], l'inconstance [capalata-], la joie [harsa-], I'agitation [avega-] ainsi que la torpeur
[iadata-], la fierté [garva-], la dépression [Visada-], I'impatience [autsukya-], le sommeil [nidra-] et la
perte de mémoire [apasmara-],

20. le réve [supta-], 'éveil [vibodha-] et I'indignation [amarsa-], la dissimulation [avahittha-], I'acrimonie
[ugrata-], la résolution [mati-] et la douleur [vyadhi-], ainsi que l'emportement [unmada-] et la mort
[marazna-],

21. la frayeur [trasa-] et la délibération [vitarka-] : ces trente-trois émotions, énoncées nommément,
doivent étre considérées comme les <émotions> transitoires [vyabhicari<bhava>-].
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22. La paralysie [stambha-] et la transpiration [sveda-], I'horripilation [romaiica-] et la perte de la voix
[svarasada-], le tremblement [vepathu-], le changement de couleur [vaivarpya-], les larmes [asru-],
1'évanouissement [pralaya-] : tels sont les huit manifestations physiques [saztvika-], selon la tradition.

(2) Natyasastra, V1, prose apres 45, a propos du srrigararasa (ibidem, p. 298-304)

Ce qu'on nomme I'Erotique [srrigara-] a pour origine 1’émotion stable de la volupté [rati-], comme il a
pour essence [atmaka-] les vétements resplendissants. Tout ce qui, dans le monde, est brillant, immaculé,
resplendissant, digne d'étre regardé, est comparable [upamivate] & 1'Erotique. Celui qui porte des
vétements brillants est dit « pourvu d'Erotique » [Srrigaravat-]. Et de méme que les hommes tiennent leur
nom de leur gotra, de leur famille et de leur activité, et qu'il leur est révélé par l'enseignement qu'ils
regoivent, de méme les rasa, les émotions et les objets qui ressortissent de l'art dramatique tiennent leur
nom de l'activité <dont ils relévent>, et celui-ci est révélé par 'enseignement recu. Ainsi, ce rasa érotique,
révélé par l'activité <dont il reléve, tient son nom> de ce qu'il a pour essence des vétements charmants et
resplendissants. Et, destiné aux femmes et aux hommes, il a pour personnages [prakrti-] de jeunes gens de
haut rang.

Il possede deux fondements [adhisthana-] : la jouissance dans l'union [sambhoga-] et la séparation
[vipralambha-]. Parmi eux, la jouissance dans l'union est produite par les déterminants [vibhava-] suivants
: la saison <printaniére> [7tu-], les guirlandes [malya-], les onguents [anulepana-], les ornements
[alamkara-], 1'étre aimé [israjana-], les plaisirs des sens [visaya-], une demeure de choix [varabhavana-],
les jouissances [upabhoga-], une promenade dans un parc [upavanagamana-], une impression
[anubhavana-], une chose entendue [sravana-], une chose vue [darsana-], des jeux [krida-], des
amusements [/ila-], etc. Le jeu de l'acteur [abhinaya-] doit le représenter [prayoktavya-] au moyen des
conséquents [anubhava-] suivants : l'amabilit¢ d'un regard [nayanacaturya-], la mobilité des sourcils
[bhriksepa-], les ceillades [kataksa-], la coquetterie des mouvements [sasicaralalita-], 1a grace des gestes
et des paroles [madhurangaharavakya-], etc. Les <émotions> transitoires [vyabhicarin-] excluent la
frayeur [trasa-1*, l'indolence [alasya-], I’acrimonie [augrya], l'aversion [jugupsa-]. Mais quand il prend la
forme de la séparation, il faut l'interpréter [abhinetavya-] au moyen des conséquents suivants : le désespoir
[nirveda-], la langueur [glani-], linquiétude [Sanka-], l'envie [asaya-], 'épuisement [srama-], la
préoccupation [cinta-], I'impatience [autsukya-], le sommeil [nidra-], le réve [svapna-], 1'éveil [vibodha-],
la douleur [vyadhi-], I'emportement [unmada-], la perte de mémoire [apasmara-], 'apathie [jadya-],
1'égarement, la mort [maraza-], etc. »
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