Avant I'Islam déja, la parole était chez les Arabes le principal moyen
d'expression esthétique. Puis vint le Coran, le texte sacré, révélé dans une
langue arabe claire (Sourate 26, v. 195) et inimitable. Pour éviter des dis—
sensions au sein de la communauté musulmane, le texte coranique fut mis
par écrit trés tot. D'abord simple et rudimentaire, |'écriture arabe devint
petit a petit moyen esthétique, calligraphie. Par la calligraphie, Ia beauté
orale de la langue fut ainsi transposée au niveau visuel, et cet art occupa
en Islam la place que détenait en Europe la peinture.

Le contact avec I'Occident fit connaitre au monde musulman I'art euro-
péen qui différait, par sa conception et ses techniques, de I'art musulman.
Les peuples musulmans adoptérent cet art, tout d'abord sans le modifier
ni l'adapter a leur contexte culturel. Mais avec la prise de conscience
nationaliste qui se concrétisa surtout a partir du milieu de notre siécle, Ia
peinture se voulut autre chose qu'une simple imitation des modéles occi~
dentaux; et c'est dans ce cadre que I'écriture arabe commenga de nouveau
4 jouer un réle important.

Ce livre trace d'abord I'histoire de la calligraphie arabe classique, puis
montre comment celle-ci est utilisée et réactualisée par des peintres arabes
contemporains. )

Une deuxiéme partie, due a Faika: Croisier, présente un manuscrit du Coran
attribué au calife Utmdn et qui a appartenu aux empereurs moghols.
Silvia Naef, arabisante, assistante a I'Unité arabe de I'Université de Genéve,
prépare une thése de doctorat ayant comme sujet la naissance de la peinture
arabe contemporaine.

Faika Croisier a obtenu le doctorat és lettres de I'Université de Genéve avec
une thése portant sur «L'Histoire de Joseph d'aprés un manuscrit oriental».
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La $adda est représentée par le redoublement de la consonne.
Le “lam” de I'article défini est toujours transcrit par “I”, méme

lorsqu’il s’assimile a la lettre suivante.

Les mots devenus d’usage courant sont écrits dans leur forme

francisée. Dans la deuxiéme partie, les noms d’artistes travaillant ou
étant relativement connus en Europe ont été écrits selon la graphie
adoptée par eux-mémes. Dans les citations, la transcription est celle

de l'auteur.

1) Shirin visitant
Farhad.

Signé Mirza Baba :
Iran, 1794.

145x 88 cm —
Genéve, collection
particuliére.




INTRODUCTION

L a parole, puis son prolongement naturel, 'écriture, ont toujours joui,
chez les Arabes, d'une place privilégiée par rapport aux autres arts.
Dans I'Arabie anteislamique déja, la poésie, orale encore, était I'art par
excellence.
L'lslam amenera avec lui le kitdb, le « Livre », littéralement '« écrit » qui
constituera la base de fa nouvelle civilisation musuimane. Dans la
conception musulmane, le Livre contient tous les principes nécessaires a
I'homme. Mais le Livre renoue aussi avec la tradition antéislamique de la
beauté de la parole, par son style arabe d’une élégance inimitable pour les
musuimans.
A l'estime que les Arabes paiens accordaient déja a la parole vient ainsi
s'ajouter la caution divine donnée par le Livre. La quasi-vénération dont la
poesie orale était I'objet se transmet désormais a I'écrit, a la « beauté » de
la parole écrite.
Celle-ci essaie de rivaliser en beauté avec I'oral ; et I’art de P'écrit, la calli-
graphie, deviendra non seulement le plus caractéristique de la civilisation
musulmane, mais aussile plus estimé a I'intérieur de celle-ci. Objets, lieux
sacreés et profanes, livres naturellement, tout sera embelli de calligraphies
exeécutées par des maitres de talent. Autour de la calligraphie se dévelop-
pera l'arabesque, autre aspect « typique » de I'art islamique.
L'Occident, partant de la conception que tout art devait étre figuratif et
réaliste, alongtemps sous-estimé ces formes plastiques, en les reléguant
dans le domaine de la décoration. En 1920, Louis Massignon était encore
obligé d’expliquer au public d'une conférence parisienne que I'art islami-
que « existait »... (1)
L’évolution de I'art occidental vers des formes abstraites aidera 4 la com-
préhension de la spécificité de i"art islamique, qui part d’une conception
foncierement différente de celle de I'art occidental.
De son cété, le monde islamique s’ouvre aux formes d’art européennes.
Trés t6t déja, les contacts commerciaux font entrer I'art occidental dans
les cours orientales. Le sultan ottoman Mehmet Il (1429-1481) se fit por-
traiturer par I'ltalien Giovanni Bellini. A la fin du 16éme siécle, en 1579,
parut & Istanbul un volume comportant les portraits de tous les suiltans
ottomans, souvent fictifs, exécutés d’aprés des modeles européens par
le peintre de cour Nakkas Osman. A partir du 18&me siécle, 'art turc sera
marqué de maniére évidente par I'art occidental.

L’Ir‘an s'ouvre au golt occidental dés le 16éme siécle, et vers la fin du
18eme cette influence s’est imposée définitivement. On a pu observer
cela lors de I'exposition « Les trésors de I'lslam » qui a eu lieu au Musée
Rath & Genéve en 1985,

A cété de simples copies d’ ceuvres occidentales comme « Judith et Holo-
pherne » (vers 1680) (2), on peut suivre cette évolution a travers le choix
et le traitement des sujets, ainsi qu'a travers 'emploi de techniques étran-
géres a I'art islamique telles la peinture a I'huile et & la gouache.

Un bon exemple est donné par « Shirin visitant Farhad » [voir ill. no. 1] :
le sujet est un classigue de la peinture iranienne, mais I'exécution est trés
particuliére. On a I'impression que le peintre a voulu faire un tableau &
F'occidentale (technique, paysage du fond, prétention de réalisme), tout
en ne maitrisant pas réellement cette technique. En effet, les personna-
ges ainsi que le cheval, les étres animés donc, gardent quelque chose de
cette rigidité, de cette « platitude » caractéristique de la miniature. Mais le
plus étonnant est ce Farhad qui, se trouvant a I'arriére-plan, devrait selon
les lois de la perspective étre plus petit que les personnages du premier
plan. Cependant, il ne I'est pas et donne ainsi I'impression d’étre sus-
pendu dans le vide : c’est la technique de la miniature qui revient, qui
exprimait par cette méthode la simultanéité des événements.
Linfluence occidentale se fait sentir dans le domaine de la calligraphie
aussi : preuve en est cette autre ceuvre exposée lors de la méme exposi-
tion, ou des traits calligraphiques couvrent un fond réaliste qui domine
désormais la composition.

Sile monde arabe tarde a suivre ce chemin, ¢'est qu'i est, depuis la prise
du Caire par les Ottomans en 1517, provincialisé par rapport au monde
musulman, dont les deux centres sont, encore au début du 19éme siecle,
la Turquie ottomane et I'lran. Il faudra attendre le réveil nationaliste des
196me-20éme siécles pour voir les Arabes reprendre conscience de leur
propre culture.

La « provincialisation » et I'appauvrissement qui s’en suivit avaient en
effet presque fait disparaitre de ces régions toute activité créative. Ce
n’est qu’au début du 20éme siécle qu’une peinture arabe moderne prend
son essor, et, comme chez les Turcs et les Persans, elle seraau début sur-
tout imitation de modeles européens.

Aprés une période d'apprentissage, et avec 'apparition du panarabisme,
les peintres arabes sentiront le besoin d’une peinture plus proche de leur
héritage culturel, sans pour cela vouloir renoncer aux techniques de la
peinture contemporaine.

L affirmation de la peinture abstraite aménera les peintres arabes & la
redécouverte de l'art islamique, abstrait, et la calligraphie, ou mieux,
I’écriture arabe, retrouvera tine place de choix dans la peinture.

Les éléments alphabétiques que les peintres arabes introduisent dans
leurs compositions n’ont souvent plus grand chose a voir avec les tradi-
tions des calligraphes islamiques. L’écriture arabe est désormais exploi-
tée pour les possibilités qu’elle offre au niveau formel. Le lien avec la tra-
dition se fait donc plus par le fait qu’on utilise un élément important de
celle-ci que par les techniques et formes, qui elles, restent modernes et
individuelles.

L’écriture se reprend & jouer un rdle important dans I'art et rétablit parallé-
lement le lien avec la littérature, I'écrit, dont la place est toujours prépon-
dérante dans la culture arabe.

Dans les pages qui suivent, on suivra d’abord le développement dela cal-
ligraphie & I'époque classique. Puis, aprés une bréve introduction histori-
que concernant les changements intervenus au niveau culturel dans ces
deux derniers siécles, on essayera d’étudier la place de |'écriture et de la
calligraphie dans I'art arabe moderne a travers quelques exemples con-
crets.

(1) « Les méthodes
de réalisation
artistique des
peuples de

I'Islam », publiée
dans Syria, vol. I1,
1921, pp. 47-53 et
149-160.

{2) Voir « Les
trésors de ['Istam »,
catalogue d’exposi-
tion, Geneve,
Musée Rath, 25
juin-27 octobre
1985.







€3) Coran, 5,90.
D'autres versets ou
il est question de
statues (ramatil)
(21,52) ou d’idoles
(asnidm) (6,74 ;
7,138 ;14,35 ;
26,71) visent plus
explicitement &

interdire I'idolatrie.

(4) Kasimirski
{Dictionnaire
arabe-frangais,
Paris, 1960) donne
pour la racine
« nasaba » la
définition suivan-
te : « planter,
dresser en fichant
ou en fixant dans le
sol, par exemple
une pierre, une
borne ; élever,
arborer. »
Pour « nagb »., pl.
« angab » an
trouve : « tout ce
quiest élevé, dressé
et qui s'éleve
au-dessus du sol,
par exemple pierre
tumulaire, borne,
insigne ; statue,
idole. » Le « Lisan
al-‘arab » (édition
Dar al-ma‘araif, Le
Caire, sans date
mais récent) donne
de nombreuses
définitions qui vont
toutes dansce sens :
Ceal b S
958 e s
Js
« On appelle nagb
tout objet dressé
que l'on adorait 2 [a
place de Dieu le
Tres-Haut » (Vol.
VI, p. 4435).

€5) L'Islam, quise
considére comme le
retour au
monothéisme
véritable, attribue 4
Abraham une place
tout A fait centrale
en tant que premier
homme ayant cru d
'unicité de Dieu
sans étre ni juif ni
chrétien, mais tout
simplement

_monothéiste.
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LE ROLE DE L’ECRITURE

DANS L’ART

ARABE TRADITIONNEL

B L’ATTITUDE DE L’ISLAM
ENVERS L’'ART FIGURATIF
Pour comprendre le développe-
mentde "écriture arabe vers un art
calligraphique raffiné et P'impor-
tance que celui-ci prit comme
forme d’expression artistique en
terre d'Islam, il est nécessaire
d’etudier I'attitude de Plslam
envers l'art pratiqué dans les
régions par lui soumises. Cet art
était, comme la plupart des arts,
essentiellement figuratif. A c6té de
Iimportance accordée alalangue,
a I’écrit, Pessor pris par la calligra-
phie dans le monde musulman
sera détermine par [lattitude
adoptée par lareligion vis-a-vis de
I’art figuratif.

La guestion de la licéité de |a figu-
ration dans la loi musuimane a été
maintes fois débattue et discutée.
Les opinions different selon les
auteurs et les époques ; en voici
un bref apercu.

® [e Coran: L'opinion la plus
répandue, en Qrient comme en
Occident, est que I'lslam interdit
toute représentation de la vie ani- -
male. Cette interdiction est sou-.
vent attribuée, a tort, au Coran. Le [
verset cité comme preuve de la:
défense des arts plastiques figu- |
ratifs est le suivant : « O vous qui |
croyez !, Les boissons fermen-
tées, le jeu de hasard, les pierres
dressées [ansab] et le jeu des flé-
ches sont des turpitudes de
Satan ; écartez-vous en, peut-étre
serez-vous heureux ». (3)

Dans ce contexte, le mot «an-
sab » (4) semble désigner, plus .
que des ceuvres d’art, les idoles
qui se dressaient dans les temples !

de I’Arabie paienne. Souvent, il ne
s’agissait que de simples pierres
posées al’intérieur d’une enceinte
sacrée ; dans la Pierre noire de la
Ka‘'ba mecquoise, intégrée par
Mahomet au rite du pelerinage
musuiman, on peut déceler un
reste de ce culte des pierres,
appelees bétyles. Le verset tout
entier semble d’ailleurs vouloir
abolir des coutumes paiennes : le
jeu des fleches et les jeux de
hasard étaient liés au culte paien.
Le verset, qui vise a déconseiller
ces actions sans explicitement les
interdire, répond a une des préoc-
cupations majeures de la prédica-
tion coranique : {'abrogation du
polythéisme et I'affirmation de
I"'unicité de Dieu.

Préoccupation qui est bien illus-
trée parI'épisode d’Abraham, per-
sonnage capital dans 'enseigne-
ment musulman (5) détruisant les
idoles adorées par son peuple.
Ainsi, dans la sourate 37 (versets
95 et 96), apres avoir frappé les
idoles de sa main droite (verset
93), Abraham s’exclame : « Est-ce
que vous adorez ce que vous
sculptez, alors que c’est Dieu
qui vous a créés, et qui a créé ce
que vous faites ?». La méme
scene est rapportée, avec plus de
détails, dansia sourate 21, versets
51a73.

L’épisode coranigue concernant
Abraham montre avec clarté que
le but visé par le verset 5,90 n'est
pas d’interdire un mode d’expres-
sion artistique en tant que tel, mais
tout simplement d’empécher le
cuite des idoles auquel les Arabes
s’adonnaient avant la prédication
de Mahomet.

® Le hadit: Contrairement au
Coran, la tradition musulmane, ou
hadit, littéralement «récit» des
actes et paroles du Prophéte,
deuxiéme source du droit musul-
man (8) aprés le Coran, abonde{
en sentences défavorables non|

seulement & la fabrication d’ido!
les, mais & la représentation
d’étres animés tout court. 7/3
Avant de citer ces textes, il sera
nécessaire d'apporter quelques
précisions historiques. Ce n’est
que peu apeu que paroles et actes
du Prophéte s'imposeront comme
référence pour résoudre des pro-
blemes juridiques auxqguels le
Coran n’apportait pas de solution.
Des récits sur le Prophete exis-
taient bien entendu depuis long-
temps, mais ce n'est qu'aux
2éme-3éme siécles de I'hégire,
(environ 8eme et 9éme siecles de
'ere chrétienne) qu’ils commen-
cerent a foisonner. Pour en prou-
ver la véridicité, les rapporteurs de
hadit faisaient précéder chaque
récit des noms de ceux qui étaient
censés {"avoir transmis. On était 1a
encore dans un systéme de tradi-
tion orale.

Mais en fait, I'lstam considérant
toute innovation comme hérésie,
on en vint a créer des hadit afin de
pouvoir legitimer des nouvelles
lois ou des usages qui s'étaient
imposés. Lorsque les hadit com-
mencerent a se multiplier, et que
des doutes sur leur véridicité
furent exprimés, la vue s’imposa
que peu importe gu’ils fussent
vrais ou faux, I'essentiel étant qu’il
servent la cause de I'lslam. Un
exemple est celui d’Abl Hurayra
« qui n’avait accompagné le Pro-
phéte que pendant les trois der-
niéres années de sa vie, mais dont
les récits dans les recueils de hadit
atteignent le chiffre de 3500 » (7).
On arriva méme a attribuer au Pro-
phete les paroles suivantes : « Ce
qui a été dit de bien, c’est moi qui
Pai dit » (8). Des conteurs com-
mencérent & inventer des hadit,

qui entrérent rapidement dans la
conscience populaire. Pour cette
raison on commenga, dés le 9éme
siécle, a établir des recueils cano-
niques, écrits cette fois-ci.

Tous ces recueils furent rédigés
deux a trois siécles apres Maho-
met. Pour les auteurs de recueils,
I'authenticité se trouvait garantie
par la probité des transmetteurs.
Les textes en eux-mémes ne
furent pas soumis a une analyse
critique, d’ou certains anachronis-
mes évidents.

Cependant, malgré les doutes
existant quant a ce matériel, expri-
meés déja par des contemporains
aussi bien que, plus tard, par des
réformistes musulmans et les
orientalistes, les hadit contribué-
rent de maniére essentielie alafor-
mation de la théologie, du droit et
de la pensee musulmans, et doi-
vent donc étre pris en considéra-
tion si I'on veut élucider P'attitude
de I'lslam vis-a-vis de la peinture.
L'attitude négative du hadit a
I'egard de la peinture a d’abord
des racines linguistiques : dans le
Coran, Dieu estle « musawwir »,le
créateur, « fagonneur » du monde
et de toute chose : reproduire ou
peindre (sawwara) serait vouloir se
mettre sur un pied d’égalité avec
lui ; étre musawwir {c’est le mot
qui désigne le peintre), (9) équi-
vaudrait & vouloir recréer ce que ;
Dieu a créé, Ceci serait signe d’or-
gueil et d’insoumission, fautes’
extrémement graves pour I'lslam
(10). Un hadit qudsi (11) rap-
porte les mots suivants que Dieu
aurait insufflés au Prophéte : « Et |,
qui est donc plus criminel que
ceux qui ont dessein de créer des |
&tres pareils a ceux que jaill
créés ? Qu'ils essaient donc de
créer un grain de blé! qu’ils
essaient de créer une fourmi! »
(12).

La punition qui attend les peintres
qui auraient tout de méme o0sé
enfreindre l'interdit sera, selon le
hadit, proportionnelle a la gravité

R opr——

(6) La notion de
droitest, en Islam,
différente de la
notre, dans le sens
qu’elie recouvre
aussi des domaines
liés 4 la vie quoti-
dienne et au rite.

(7) Husayn Ahmad
Amin, Dalil
al-muslim al-hazin
il mugtada al-
sulik fi al-qarn
al-‘B¥rin (« Le guide
du musulman
atfligé 4 la recher-
che d’un code de
conduite au 20eme
siecle »}, Beyrouth,
1986, p. 49.

(8) Hadit rapporté
dans le recueil de
hadit de Ibn Maga
etcité par Husayn
Ahmad Amin, op.
cit., p. 50.

(9) Aujourd’hui,
ce terme tend 3 étre
remplacé par celui
de « rassdm »,
littéralement

« dessinateur ».

(10) « Islim »
signifie d'ailleurs

« sournission » (3 {a
volonté divine).

€11) Sont appelés
« qudsi » « sacré »,
« saint », les hadit
ol Dieu parle 4
Mahomet.

(12) El-Bokhari,
Les traditions
islamiques, Titre
LXXVII « Des
vétements »,
chapitre XC, cité
d'apres la traduc-
tion fran¢aise de O.
Houdas, Paris,
1977 (premigre
édition 1903), vol.
4,p. 132,




(13) El-Bokhari,
op. cit., Titre
LXXVII « Des
vétements »,
chapitre LXXIX,
vol. 4,p. 132.

(14) El-Bokhar,
op. cit., Titre
LXXVII« Les
Vétements »
chapitre LXXXVIIL,
vol. 4. p. 131, (nous
soulignons).

(15) El-Bokhari,
op. cit., Titre
LXXVII « Des
vétements »,
chpitre XCV, vol.
4,p. 134

(16) El-Bokhari,
op. cit., Titre
LXXVII« Des
vétements »,
chapitre XCI, vol.
4,p. 133,

(17) El-Bokhari,
op. cit., Titre LXIV
« Des expéditions
militaires »,
chapitre LVII, vol.
3,p. 181.

€18) L'Islam
considere Jésus
comme un prophete
et non pas comme
le fils de Dieu ;
toutefois, il croit en
sa naissance
virginale de Marie ;
selon I'Islam, fésus
n’eut pas de pere,
d’ou son nom de

« fils de Marie ».

{19) Al-Azraqi,
Aba al-Walid
Muhammad Ton
‘Abdallah Ibn
Ahmad, Akbar
Makka wa ma gd'a
fthé min al-atar

(« Chronique de Ia
Mecque »), vol. 1,
Madrid, Dar
al-Andalus. sans
date, p. 165.
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de la faute. Un hadit remontant a
Musiim dit : « Au jour de la Résur-
rection les hommes qui éprouve-
ront de la part de Dieu les plus ter-
ribles chatiments seront les pein-
tres. » (13) Dieu leur demandera
d’insuffler la vie aux images gu'ils
ont créées. Selon Tirmidi, autre
auteur d’un recueil canonique, ils
seront méme assimilés aux
polythéistes.

Dans la religion musulmane, la
pureté legale est la condition sine
quanonpouraccomplirles
prescriptions religieuses. Or, un
autre hadit assimile les images
aux chiens, considérés comme
impurs : « Les anges n’entreront
pas dans une maison ou il y a un
chien, ni dans celle ou il y a des
images ». (14)

Le Prophéte n’aurait pas aimé
voir, selon la tradition, des images
brodees ou imprimees sur des
coussins ou des rideaux. La
confirmation viendrait de ce
hadit : « Aicha, la femme du Pro-
phéte, rapporte gu'elle avait
acheté un coussin recouvert
d’étoffe aimages. Quand 'Envoyé
de Dieu vit ce coussin il s’arréta a
la porte et n’entra pas. Reconnais-
sant a I'expression de son visage
qu’il était contrarié, elle dit: ‘O
Envoyé de Dieu, jen demande
pardon a Dieu et a son Envoyé,
quelle faute ai-je donc commise ?
- Que signifie ce coussin? répon-
dit-il. — Je I'ai acheté, répliqua-t-
elle, pour que tu t'asseyes dessus
et que tu t'y accoudes.” — Alors
PEnvoyé de Dieu s'écria: ‘Les
auteurs de ces images seront
chétiés au jour de laRésurrection ;
on leur dira : Donnez la vie a vos
créations’. Puis il ajouta : ‘La mai-
sondanslaquelleily adesimages,
les anges n'y entreront pas’ ».
(15)

Une autre tradition du recueil de
Bukari semble toutefois contre-
dire cela : Mahomet se fache a la
vue de rideaux ayant des images,
mais consent a les transformer en

coussins (16). Cette tradition
permettra a certains ulémas de
dire que les images décorant des
objets sur lesquels on marche ou
I’on s’assoit sont licites.

Les adversaires de la figuration
ont voulu voir une confirmation de
la haine que Mahomet aurait
éprouvée pour lesimages dans les
hadit se rapportant a la conquéte
de la Mecque, dont voiciun exem-
ple : « Lejour delaprise de laMec-
que le Prophete entra dans la ville.
Trois cent soixante idoles étaient
rangées autour du Temple [de la
Ka‘ba]. ll les toucha successive-
ment avec une bagustte qu’il
tenait a la main en disant: ‘La
Vérité est venue, le Mensonge a
rendu I'dme. La Vérité est venue et
maintenant le Mensonge ne
pourra plus rien commencer, ni
rien recommencer’ », (17)
L’historiographie musulmane rap-
porte que Mahomet entra dans la
Ka‘ba, ou it détruisit toutes les ido-
les et fit effacer les fresques qui
décoraient les murs, sauf celles
représentant la Vierge Marie,
Abraham ou d’autres personna-
ges bibiiques: «Le jour de la
conqguéte de la Mecque, 'Envoye
de Dieu entra [dans la Ka'ba].
Ensuite, il envoya Al-Fadi b. al-
‘Abbés b. al-Muttalib chercher de
I’eau du puits de Zemzem, puis lui
ordonna d’amener un morceau de
tissu et d’effacer ces images, eton
les effaga. [...] Il mit ses mains sur
image de Jésus, fils de Marie
(18) et de sa mere en disant:
‘ Enlevez toutes les images sauf
celles qui sont couvertes par mes
mains’. |l les retira de 'image de
Jésus,fils de Marie, et de sa mere
etregardavers!'image d’Abraham
en s’exclamant : ‘Que Dieu com-
batte ceux quiluiont faitlire le des-
tin avec des fleches! Qua-t-il a
voir avec elles 7’ » (19)

Ces épisodes qui rappellent par
ailleurs celui de la destruction des
idoles par Abraham cité ci-des-
sus, sembleraient plutdt invalider

la these de l'interdiction de repré-
senter fa vie humaine et animale,
et consolideraient celle qui affirme
gue linterdiction ne concerne que
les peintures ou les statues ser-
vant au culte paien. Mais la tradi-
tion a toujours préféré y voir une
confirmation de la haine que le
Prophéte aurait porté a tout art
figuratif.

Il apparait ainsi que les hadit, tout
en étant de maniére prévalente
anti-figuration, n’expriment pas
une condamnation univoque. Cela
permettra & un certain nombre
d'interpretes de la loi de dire que la
peinture figurative n’est pas inter-
dite par I'lslam.

® Le débat sur la figuration : Dés
I’age classique, unétendance plus
favorable aux arts figuratifs s’af-
firma qui interprétait ces mémes
hadit de maniére différente ou en
choisissait d’autres pour confir-
mer ses theses.

Bishr Fares montre comment au
10eme siecle le linguiste AbG ‘Al
al-Farisi (901-979) soutenait que
« seule la représentation d'Allah
sous une forme corporelle est
proscrite aux yeux de la commu-
nauté musulmane ; généraliser
Pinterdit en se référant a des paro-
les attribuées au Prophete, [..]
c’est s'arréter a des informations
individuelles qui n’entrainent pas
la certitude, aller a I'encontre de
I'opinion autorisée du corps des
ulémas » (20).

D'aprés al-Qurtubi (m. 1272 ou
1273), cité dans le méme article,
certains ulémas considéraient la
peinture comme étant licite, en
s'appuyant sur le verset coranique
34,13 : ce verset décrit la cons-
truction du palais de Salomon par
les djinns qui, entre autres, déco-
raient le palais de statues (taméati)
(21). L'autre verset qui, dans
cette optique, rendrait licite la
représentation de la vie animée
serait 5,110 od il est question de
Jésus qui forme des oiseaux de

boue et leur insuffle, ensuite, avec
la permission de Dieu, la vie (22).
Certains penseurs rationalistes
tentérent de donner une explica-
tion logique a I'interdiction des
images figuratives. Pour eux,
Mahomet les avait interdites parce
qu’a son époque le culte des ido-
les était encore pratiqué ; pour
I’abolir, tout objet pouvant le rap-
peler devait étre éliminé. Le paga-
nisme ayant par la suite disparu,
rien ne s’opposait plus 4 la fabri-
cation d’'images dans un but artis-
tique. Fares admet cependant que
cette opinion resta minoritaire et
qu’elle était défendue essentielle-
ment par les mu‘tazilites, une
ecole de pensée rationaliste de
I'époque abbasside qui essayait
de concilier le dogme islamique
avec la pensée rationnelle. Plus
tard, lorsque une cenrtaine ortho-
doxie conservatrice s'imposera,
elle sera considérée comme hété-
rodoxe.

Dans l'orthodoxie qui s'affirma
dés le 10eéme siécle, la these qui
prévalut fut celle soutenue par le
juriste al-Nawawi (1233-1277):
« Le fait de reproduire des étres
vivants  est  rigoureusement
défendu et fait partie des graves
péchés car il est puni des graves
peines mentionnées dans les tra-
ditions. Peu importe que 'auteur
reproduise ces images sur des
objets qu’on emploie sans en faire
de cas ou sur d'autres objets,
c’est le fait de reproduire en lui-
méme qui est hardm [interdit,
n.d.a.], car il est une imitation de
l'activité créatrice d’Allah ». (23)
Nawawi condamne tout genre
d'images, considérant qu'elles
constituent une tentative d'imiter
Dieu. Toutefois, des nuances sub-
sistent : alors que Nawawi interdit
méme les poupées et les images
n‘ayant pas d’ombre, ces deux
derniers points ne seront pas
repris par tous les juristes.
Comme l'indique ie texte ci-des-
sus, certains admettaient la pré-

(20) Cité d'aprés
Bishr Fares,

« Philosophie et
jurisprudence
illustrées par les
Arabes. Appendi-
ce : la querelle des
images en Islam »,
Mélanges Louis
Massignon, Damas,
1957, tome 11, pp.
77-109, p. 100.

(21) « Selon ses
désirs [de Salomon]
ils (les djinns}
érigeaient des
palais {maharib),
des statues,... »
(nous soulignons).

{22) « Rappelle-toi
[-..]torsque, avec
ma permission, tu
fagonnas des
oiseaux en argile et
que ton souffle,
avec ma permission
les fit devenir
vivants... ».

(23) Cité dans :
A.J. Wensinck,

« $ira », Encyclo-
pédie de I'Islam,
Leyde, 1934, vol.
4., p. 589 (nous
soulignons).
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(24) Exode, 20,4 ;
Deutéronome,

5,8 ; dans I'Exode,
34,17, il est dit par
ailleurs : « Tune
feras pas de dieu de
métal fondu. »,
Traduction sous la
direction de I'Ecole
biblique de Jérusa-
lem, Paris, Desclée
de Brouwer, 1975.

(25) Voir K.A.C.
Creswel, « The
Lawfulness of
Painting in Early
Islam », Ars
Islamica, No.
11-12, 1946, pp.
159-166, pp.
164-165. On y lit
par exemple :

« ...itisremarkable
that the earliest
recorded instance
of hostility to
images and painting
appears to have
been inspired by
Jewish influen-
ce... » « [lest
frappant que le
premier exemple
documenté d’hosti-
lité aux images et 2
la peinture semble
avoir ét€ inspiré par
une influence

juive » {p. 165).

{26) Louis Massi-
gnon, « Les métho-
des de réalisation
artistique des
peuples de

{"istam », Syria,
vol. I1, 1921, pp.
47-53 et 149-160, p.
45.

{nous soulignons).

{27) Oleg Grabar,
La formation de
Part islamique,
Paris, 1987, pp.
132-134.
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sence d’images sur des objets
d’usage courant.

Si les opinions des ulémas diver-
gent, il n’est toutefois pas difficile
d’y lire une certaine suspicion a
I'égard de tout art figuratif. L’atti-
tude des juristes musulmans peut
d’ailleurs étre rapprochée de celle
de I'Ancien Testament: « Tu ne
feras aucune image sculptée, rien
quiressemble a ce quiestdansles
cieux, la-haut, ou surterre, ici-bas,
ou dans les eaux, au-dessous de
la terre ». (24) Comme dans la
tradition musulmane, on retrouve
ici I'idée que ce que Dieu a crééne
doit pas étre imité par I’homme.
Certains auteurs occidentaux
comme Creswell ont ainsi voulu
voir dans l'interdiction formulée
par le hadit I'influence de person-
nalités juives converties a I'lslam
et dont le rdle aurait été détermi-
nant dans le développement de la
théorie anti-iconique : il s’agirait
de Ka‘b al-Ahbar (m. 654), maitre
du célébre traditioniste ‘Abd Allah
Ibn ‘Abbéds, et de Wahb Ibn
Munabbih (25).

Quelle que soit 'origine de 'atti-
tude négative, une peinture figura-
tive existera tout de méme dans
les pays musuimans. Les auteurs
occidentaux en expliquent la pré-
sence tout le long de I'histoire
musulmane par le fait que I'inter-
diction n’était pas clairement for-
mulée dans les textes sacrés.
S’agissant d’'un développement
tardif, I'interdit n'aurait pas tou-
jours eté respecté. C'est ce que
pense Creswell notamment. Mas-
signon, par contre, voit dans 'atti-
tude musulmane plutdt une forme
de « restriction, non une négation,
[qui] vise I'idolatrie et non pas I'art
fui-méme » (26). Pour Oleg Gra-
bar {(27) I’absence d’une tradition
picturale spécifique aux Arabes ne
permettait pas a 'lslam de se
démarquer des autres religions
par sa propre iconographie ; il eut
donc recours a I'absence d’ima-
ges pour marquer sa diversité.

La peinture figurative demeurera
une sorte d'art « officieux », ni
vraiment interdit, ni vraiment auto-
risé, mais présent tout de méme.
En effet, I'islam officiel n'a pas
favorisé les arts figuratifs. C'est la
raison pour laguelle I"art figuratif
de I'ilslam sera profane, alors que
lart de la mosquée et du livre
sacré sera totalement abstrait.

® L’art sacré : Vu I'attitude néga-
tive exprimée dans certaines tra-
ditions prophétiques et reprise par
la plupart des ulémas, il est évi-
dent que I'art sacré (décoration de
mosquées, de corans) ne pouvait
aboutir a une forme figurative
reproduisant la vie animale, ni
sous forme peinte, ni encore
moins sous forme de statues.
L'étude des premiers édifices de
I'islam tendrait d’ailleurs a démen-
tir la thése de Creswell voyant
dans Vinterdiction de représenter
la vie animale une évolution tar-
dive.

En effet, les deux premiers lieux de
culte congus comme objets archi-
tecturaux (tel n'était pas le cas de
la mosquée de Médine, qui n’était
a I'origine rien d’autre que la mai-
son du Prophéte), soit le Déme du
Rocher a Jérusalem et la Grande
Mosquée de Damas (Mosquée
des Omeyyades) ne comportent
aucune décoration représentant la
vie animale.

Les deux batiments, construits
respectivement en 691 et en 706~
714/15, remontent au premier sié-
cle de I'lslam. Leur importance ne
dérive pas exclusivement de leur
ancienneté. Placés dans de gran-
des villes récemment conquises et
habitées par une majorité de chré-
tiens dont les églises dominaient
le paysage urbain, ils avaient
valeur de symbole de la nouvelle
foi. L'historien arabe Ya‘qlbi (m.
897) le dit d'ailleurs de maniére
explicite :  « Reconnaissant la
grandeur et la splendeur de la
basilique du Saint-Sépulcre a

Jérusalem, il [le calife ‘Abd al-
Malik] craignit que les musulmans

n'en fussent éblouis, et fit cons-

truire pour cette raison la coupole
sur le Rocher. » (28) Le géogra-
phe al-Mugaddasi {(env. 946-
1000) rapporte a peu prés laméme
chose au sujet de la mosquée de
Damas.

Cela permet d’affirmer que les
motifs choisis pour décorer ces
edifices n'étaient pas le fruit du
hasard, ni laissés a I'imagination
des mosaistes, mais qu’ils étaient
le produit d’'une réflexion sur la
maniére dont les valeurs de la nou-
velle religion devaient étre visuali-
sées. Si ce n'est pas par hasard
que les inscriptions qui couvrent le
Ddme du Rocher font référence a
des points litigieux entre Islam et
Christianisme, on peut difficile-
ment imaginer que les mosaiques
qui décorent les murs n’aient pas
de but a remplir. De plus, il est
presque établi que les artistes qui
ont exécute les travaux étaient
byzantins ou, du moins chrétiens
de la région récemment convertis
al'lslamou pas, car les techniques
de la mosaique étaient inconnues
aux conquérants venant d’Arabie.
Maigré cela, aussi bien a Jérusa-
lem qu’a Damas, les mosaiques
qui couvrent les murs des deux
mosquées, premiers lieux de culte
officiels de I'lslam, ne représen-
tent aucun homme ou animal. La
technique comme les motifs (ar-
chitecture ou formes végétales
inspirées de iconographie chré-
tienne, telles la feuille de vigne et
I’acanthe) sont encore trés byzan-
tins ; aucun personnage, par con-
tre, n’y apparait.

Cela permet de déduire que les
artistes qui ont travaillé a ces
décorations ont di recevoir des
consignes ; en effet, tout porterait
a croire qu'autrement, de par leur
formation technique et artistique,
iIs auraient di représenter des
étres humains et des animaux.
Qu'ils ne Paient pas fait semble

étre particulierement significatif et
tendrait a prouver que I'lslam, dés
ses debuts, condamnait la pein-
ture figurative des étres animés.
Car comment expliquer sinon
gu’elle soit totalement absente
dans ces deux lieux, décorés par
des artistes dont la tradition ico-
nographique etait, au contraire,
figurative ? Certes, a la méme
époque, les palais des califes
étaient décorés d’images de dan-
seuses et d’animaux, mais c’est
justement dans ces peintures
figuratives qu'il faut voir I'excep-
tion. Les lieux de culte, accessi-
bles & tout le monde et devant
représenter I'lslam officiel, sont
vides de toute représentation de
vie animale. Ainsi, méme si les
recueils de hadit ont été consti-
tués plus tardivement, les tradi-
tions y figurant semblent bien
refléter une attitude qui se mani-
feste dés les premiéres décennies
de 'expansion musulmane.

Car, comment expliquer sinon que
le sentiment de « concurrence »
évoqueé plus haut provoqué par les
splendeurs des églises chrétien-
nes n'ait pas fait naitre le désir
d’une peinture figurative musul-
mane dépassant celle pratiquée
par les chrétiens ?

Influencé par P'attitude négative
des hommes de religion, Part
sacré en pays d’lslam n’admettra
pas, et ceci dés ses débuts, la
représentation d’étres humains ou
d’animaux. Sans en étre la seule
raison comme on le verra, cette
attitude favorisera I'essor de la
calligraphie.

M CALLIGRAPHIE

ET ARABESQUE

® Naissance

de la calligraphie : Si la calligra-
phie joue en Islam le role que
détient dans I'art européen du
Moyen-Age la peinture figurative,
elle ne peut étre considérée
comme un simple succédané de
celle-ci. L'absence d'une peinture

(28) Ya'qfbi, cité
dans Katharina
Otto-Dorn, Lart
de UIslam, Paris,
1967, p. 39.
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(29) Le terme

« lisdn » désigne
{'organe, comme
'allemand « Zun-
ge » ;lalangue que
t'on parle est par
contre la « luga ».

(30) Cité dans
Adolf Grohmann,
Arabische Paldo-
graphie, 2&me
partie, Vienne,
1971, p. 5b.

(31) Al- ladi
‘allama bi-l-qatami-
‘allama al-insana
mi lam ya‘lam.

(32) Grohmann,
op. cit., p. 4b.

(33) op. cit..p. 4a.

(34) Alexandra
Raeuber, Islami-
sche Schonschrift,
catalogue d'exposi-
tion. Musée
Rietberg, Zurich,

_1979,p.11,

figurative en a certainement sti-
mulé P'essor. Toutefois, le déve-
loppement de la calligraphie vers
un art proprement dit, avec ses
propres théories et ses maitres,
est dd tout d’abord a'importance
que revét la parole, et donc I'écri-
ture, dans la culture arabe, et cela
des I'époque antéislamique.
Comme on I'a dit précédemment,
I'lslam a perpétué et méme accen-
tué cette tradition. Le Coran, cette
parole divine inimitable, joue un
rble central dans la civilisation
musulmane, religieux bien sr,
mais aussi culturel. La langue
arabe surtout, langue de la révéla-
tion, ainsi que les sciences et les
arts lies a elle, auront un statut
spécial, presque sacralisé.

De la langue parlée a la langue
écrite le pas n’est pas fong : dans
une tradition rapportée par Ibn
‘Abbas (619-686 ou 88), I'écriture
est définie comme étant « la lan-
gue(lisan (29)) de lamain » (30).
La tradition musulmane a d’ail-
leurs interpréteé les versets 4 et 5

: de la sourate 96 (« qui enseigna

par le calame/a 'homme ce qu'il

| ne connaissait pas »(31)) comme
indiguant que Dieu

lui-méme
aurait appris aux hommes |"écritu-
re. Elle serait donc, comme la lan-
gue du Coran, d’origine divine.
‘Abdallah ibn al-Zubayr, le contre-
calife (624-692), serait méme allé

jusqua _lire ces versets
o oAb ki) e v Callamaal-
katta bi-l-qalami «il enseigna

I'écriture avec le calame ». (32)

Ainsi, contrairement a la peinture,
la calligraphie regut tres tot 'ap-
probation des autorités religieu-
ses qui lui attribuérent une origine
divine. Elle put, sous ces auspi-
ces, se développer aisément
comme forme d'expression artis-
tique, et vint aremplirles fonctions
que detient la peinture dans d’au-

tres cultures.

Peu a peu, la calligraphie devien-
dra «!image de marque » de
I'lIslam et prendra une valeur ico-

nographique. L'exemple suivant
I'illustre :enl’année 77 de 'hégire
(env. 696 apr. J.-C), le calife
omeyyade ‘Abd al-Malik, qui intro-
duisit aussi I'arabe comme langue
officielle de I'administration a la
place du grec, fit frapper une mon-
naie qui ne portait que des inscrip-
tions. Auparavant, des motifs figu-
ratifs d’inspiration byzantine ou
sassanide, selon la region,
ornaient les monnaies frappées
par les califes. Désormais, sur les
monnaies des dynasties et états
islamiques ne figureront que des
inscriptions, sauf dans le cas de
nouvelles dynasties non encore
converties a I'lslam comme celle
des premiers Seldjoukides.
Il nait ainsi une forme d’art typi-
quement islamique qui corres-
pondait, mieux que P'art figuratif,
aux exigences de la religion
musulmane. Par rapport a I'art
_figuratif, la calligraphie jouit, dans
- le contexte islamique, de deux
| avantages. Non seulement elle
. n'enfreint. aucun interdit ou sup-
| posé tel, mais en plus elle est légi-
! timée par son origine divine. Parla
calligraphie, la langue écrite
atteint presque la beauté delalan-
gue parlée, coranique notam-
ment. Elle correspond ainsi a {'atti-
tude d’'un Islam officiel réticent
envers d'autres formes d’expres-
sion artistique.
A cbté des raisons théologiques,
quels autres facteurs ont contri-
bué au développement de la calli-
graphie ? Y avait-il des traditions
analogues dans les civilisations
anciennes des pays devenus
musulmans ? Les opinions diver-
gent; selon Grohmann (33),
I"écriture sudarabique deja rem-
plissait un réle décoratif ; d’autres
encore (34)- citent les fameux
codes persans de Mani, connus
pour leur beauté, ou [ecriture
jouait un réle important. 1l ne fau-
drait pas négliger les facteurs
purement matériels, les innova-
tions techniques d’une part, la

nécessité de posséder un texte
unique et univoque d’autre part.
La technique de production du
papier, que les Arabes apprirent
des Chinois et qu'ils commence-
rent a utiliser des le 8éme siécle,
aida de maniere incisive a 'éclo-
sion d'un art calligraphique pro-
prement dit. Le papier, un maté-
riau souple, permettait plus de
liberté dans le fagonnement des
lettres, et facteur d’une non moin-
dre importance, fa production de
livres devint moins colteuse, et
donc plus abondante.

il est probable qu’une écriture plus
arrondie ait existé dés le début, a
coté de styles plus carres. Mais
I'avénement du papier aide a com-
prendre le développement de
Pécriture arabe, a partir du coufi-
que épigraphigue initial dépourvu
de points diacritiques, vers des
styles plus arrondis et élégants.

En regardant I'écriture arabe pri-
mitive on pourrait se demander
comment cette écriture peu éla-
borée en est venue a former un
élément décoratif et esthétique en
soi. En se penchant sur la ques-

3) Coran en coufi-
que oriental :
Iran, XIlé siecle.
Encre, gouache et
or sur papier.
26,5x19,8cm —
Genéve, collection
particuliere.

21




4a) Signes de
différenciation en
forme de « V » ¢
Extrait de
Grohmann, Arabis-
che Paliiographie,
Vienne, 1967-1971,
p- 4.

(35) Grohmann,
op.cit..p.42a.

« Differenten »
dans le texte. Le
terme de muhmala
s’applique commu-
nément aux lettres
sans points diacriti-
ques.

(36) 1,2) Parties
d’une in-

scription sur un
mausolée a Sivas
{Turquie), 1231-32.
3) Partie de I'ins-
cription décorant le
cadran solaire de la
mosquée Ahmad

Ibn Taldn au Caire,

1296-97. D'apres
Grohmann, op.
cit., p. 44.

(37) 1) Mausolée
de Ysuf Ibn
Kutayyir & Nakhit-
chevan, 1162,

2) Inscription
d'Urmia, 1184-85.
3a et 3b) Mausolée
de la mu'mina
katiin & Nakhitche-
vai, 1186.

4) Monument
funéraire de la
nourrice de Timar
(Tamerlan) a
Samarcande, 1434,
D'aprés
Grohmann, op.
cit., p. 45.

tion, on découvre gue sa « déco-
rativité » est née entre autres de
facteurs pratiques, liés aux exi-
gences de lisibilité posées par une
nouvelle communauté qui ne vou-
lait se permettre des disputes
théologiques résultant de problé-
mes de lecture.

Comme il était tradition en Arabie,
le Coran fut tout d’abord appris
par coeur ou noté par morceaux
sur différents matériaux. Avec
{’élargissement de la zone d’in-
fluence de la nouvelle religion a
des régions trés vastes des les
premiers califes, la connaissance
de la révélation ne pouvait plus
étre perpétuée de manieére si aiéa-
toire. Sous le troisieme calife "Ut-
man (644-656), une version défi-
nitve du texte coranique fut éta-
blie.

Les problémes de lecture
n'étaient pas pour autant résolus.
Sans points diacritiques, I’écriture
arabe utilise le méme signe pour
indiquer plusieurs lettres -~ peut
aussi étre b&’, t&’, t&', ou méme
nin et ya’ selon la position. En
outre, I'écriture arabe est conso-
nantique ; elle n’indique que les
voyelles longues, les voyelles bré-

ves devant étre déduites grace.

aux connaissances grammatica-
les et lexicales. Mais un méme
groupe de consonnes peut étre lu,
dans certains cas, de facon diffé-
rente sile contexte n’est pas assez
explicatif. Ainsi, « ktb » peut signi-
fier aussi bien « kataba » (il a écrit)

que «kutiba » (il a été écrit) ou
« kutub » (livres), laissant la voie
ouverte a de multiples interpréta-
tions [Voir ill. no. 2].

C’est pour remédier a ce pro-
bléme en ce qui concerne le texte
coranique d'abord, que points
diacritiques et voyelles bréves
firent leur apparition. La tradition
arabe attribue a Ab( al-Aswad al-
Du’all (m. 688) le mérite d’avoir
introduit des points colorés (rou-
ges, en géneral) pour marquer les
voyelles, et au gouverneur de 'lrak
Hagdag Ibn Ysuf al-Taqafi (661-
714) celui d’avoir ajouté aux lettres
des petits points noirs afin de les
distinguer.

Sauf au Maghreb, le systeme
consistant a utiliser une couleur
différente pour indiquer les voyel~
les ne se maintiendra pas. Mais il
fournit une premiére possibilité
d’emploi décoratif de I'écriture.
L’alternance de couleurs donne a
de trés anciens corans écrits en
coufique un caractere déja trés
décoratif [Voirill. no. 3 1.

De la méme maniére, 'arabesque
naitra des aides de lecture ajou-
tées au texte pour plus de clarté.
Certains motifs décoratifs sont
tout simplement dérivés de ces
«signes de différenciation »
(muhmala) (35). Ces signes
étaient utilisés pourindiquer qu'ily
avait un arrét, ou bien que la lettre
en question n'avait pas de point
diacritique ou qu’'elle n’en avait
qgu’un seul. Pour cela, on utilisait
un signe en forme de « V » qui déri-
vait du (« 14 », particule de néga-
tion) de 'expression arabe (« pas
d’arrét »), et qui donna origine aux
éléments décoratifs suivants [Voir
ill. no. 4a] (36)] :

Un autre élément décoratif est
dérivé de la méme combinaison
delettres (vy ) , . maisdans

sa forme ouverte en « U » cette
fois. [Voir. ill. no. 4b] (37).

Servantaindiquer une pause dans
la lecture, étoiles et carrés entre-
ront dans les pages de coran rem-

plissant un role fonctionnel. Les
palmettes en haut ou en bas de
page de texte dériveraient, par
contre, des anses de la « tabula
ansata » que les peuples anciens
utilisaient pour les inscriptions.

L.a transformation de ces éle-
ments initialement fonctionneis en
éléments décoratifs donnera nais-
sance aux premiéres enluminures
vers le début du 9eme siécle. Tout
en étant stylisées et ne représen-
tant pas de forme de vie animale
elles furent, au début, mal vues par
les docteurs de la loi, de méme
que les points diacritiques. Les
raisons de ce refus etaient diffé-
rentes, mais liées a une-certaine
tendance au puritanisme et a la
condamnation de toute nouveau-
té, considérée comme hérésie.
Malgré cela, écriture et enluminu-
res s’affirmeront de plus en plus
comme moyens d’expression
artistique. La lettre, la page elle-
méme deviendront ceuvres d’art.
L'écriture sera souvent signe
esthétique pur, ou seule compte la
forme et non plus le contenu ; on
ira jusqu’a inventer des mots afin
de pouvoir essayer des combinai-
sons de lettres esthétiques.

® Evolution de la calligraphie :
La double fonction littéraire et
esthétique qui iui sera atiribuée
dans le cadre de la civilisation
arabo-musulmane fera évoluer
I’écriture arabe en deux directions
différentes correspondant a ces
deux critéres.

D'un coété, les styles « écrits »
deviendront toujours plus éié-
gants mais aussi plus lisibles par
rapport au coufique initial [Voirill.
no. 5] De l'autre cété, des styles
fantaisistes toujours plus nom-
breux et toujours pius éloignés du
message écrit seront inventés et
pratiqués. Toutefois, les deux
domaines ne sont pas vraiment
séparables, car, s'il est vrai que
I'on peut distinguer une écriture
qui se veut lisible, donc porteuse

v v
Ty

d’un message, d’une autre qui ne
Iest pius, les pages écrites étaient
souvent considérées comme des
ceuvres d’art.

L'historiographie arabe est una-
nime a attribuer a lon Mugla (886-
946), calligraphe et vizir abbassi-
de, le mérite d’avoir systématisé la
calligraphie arabe. En ayant
recours aux lois de la géométrie,
Ibn Mugia fixa a partir du naski
(écriture arrondie) les dimensions
de chaque lettre en prenant le
point comme unité de base. Selon
le style choisi, le nombre de points
composant une lettre variera,
mais sera fixe pour chaque type
d’écriture.

Outre gu’en qualité d’'innovateur,
ibn Mugla était aussi réputé pour
fa pureté de son trait calligraphi-
que. Deux autres calligraphes par-
tagent avec lui la gloire d'avoir
ameélioré la calligraphie : Ab{ al-
Hasan Ibn Hilal al-K&tib al-Bag-
dadi, plus connu sous lenomd’lbn
al-Bawwab (m. 1002) et Gamal al-
Din Yaqdt al-Musta‘simi (1203/4-
1298).

Comme les peintres de la Ren-
naissance, les cailigraphes les
plus doués pratiquaient leur art &
la cour : Ibn Mugla était lui-méme

4b) Signes de
différenciation en
formede « U » :
Extrait de
Grohmann, Arabis-
che Paldographie,
Vienne, 1967-1971,
p. 45.




5) Page de coran.
Exemple d’écriture
« mubaqqaq » :
Iran, premier quart
du X Ve siécle.
Encre, gouache et
or sur papier, 43 x
34,5 cm — Riyadh,
collection Rifaat
Sheikh El-Ard.

{(38) Poeme
rapporté dans la

« Muqaddima »
d'Ibn Kaldan ; la
version frangaise
donnée ici est celle
de Vincent Mon-
teil : Tbn Khaldin,
Discours sur
’histoire univer-
selle (al-Muqaddi-
ma), Beyrouth,
1968, trad. de
Vincent Monteil,
tome II, p. 856.
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vizir sous le calife al-Muqtadir
(908-932), lbn al-Bawwab était le
fils d’un portier (bawwab) de la
cour abbasside, et al-Musta‘simi
était surnommé ainsi car il était un
des esclaves du dernier calife
abbasside, al-Musta‘sim. La calli-
graphie jouissait d'ailleurs d’une
telle considération que les princes
eux-mémes s’y exercaient et se
vantaient lorsqu’ils pouvaient
exhiber une belle écriture.

Contrairement a la miniature, la
calligraphie  était  considérée
comme un art, le plus important
méme des arts visuels ; en tant
que tel, elle était régie par des

régles precises. De nombreux
ouvrages décrivaient le type de
calame qu'il fallait utiliser, la pré-
paration des couleurs, etc. [bn al-
Bawwéb lui-méme écrivit un
poéme ou il décrit I'art du calligra-
phe :

« Toi qui veux exceller dans la calligraphie,

aton Seigneur et Maitre if faut que tu te fies.

Tu devrais préparer un roseau droit et fort,
choisir, pour le tailler, le plus fin de ses bords.
Qu'if ne soit ni trop long ni trop court, que safente
passe par son milieu et soit équidistante

des deux cotes. Tailler le bec est un secret,
dont tout ce que je peux te dire; c’est qu'il est
tout dans la forme : ni en biais, ni ronde.
Pourl'encre, it te faut une écritoire profonde,

ott vinaigre, verjus, camphre, suie, orpiment,
mélés & I'acre rouge, ont produit un ferment.
Passe un papier coupé, lisse etblanc 4 lapresse,
pour qu'il ne soit souillé ni froissé. Lors, sans

presse
et patiemment essuie une planchstte en bois

&t traces-y des caractéres maladroits.

La tache te sera de plus en plus facile

ot ton roseau sera de plus en plus docile.

Disu soit loué, pour le registre des actions

que tu pourras montrer, ala Résurrection ! » (38)

La calligraphie était tellement pri-
sée qu’un véritable « marché de
I’art » a méme pu exister ; les col-
lectionneurs etaient préts a
dépenser des sommes importan-
t=s pour posséder quelques lignes
écrites par un calligraphe de
renom. Les travaux des calligra-
phes étaient vendus au pius
offrant ; on rapporte aussi que les
calligraphies d’lbn al-Bawwab se
seraient vendues plus cher apres

sa mort que de son vivant (39).
Mais c'est écriture décorative,
soit sur des objets soit en inscrip-
tion, qui s’éloignera le plus de la
parole écrite. Petit & petit, les let-
tres se transformeront en symbo-
les, en signes géométriques, en
figures mémes.

Le style d’écriture le plus utilisé
dans la décoration est le coufique,
le premier style d’écriture arabe,
gardant tout son caractére épigra-
phique. Dépourvu, sous sa forme
la plus ancienne, de points diacri-
tiques et de voyelles, il laisse une
grande liberté de création. Son
caractére geométrique donnera

6) Coupe a décor
calligraphié en
coufique fleuri :
Iran oriental ou
Transoxiane.
Xeéme siécle.
Diamétre 34,8 cm
— Genéve, collec-
tion particuliére.

(39) Grohmann,
Arabische Palio-
graphie, 1ére
partie, Vienne,
1967, pp. 20a e 20
b.
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7) Page de coran en
écriture magribi :
Espagne, probable-
ment Grenade,
13éme siecle.

Encre brun sur
papier rose.
Genéve, collection
Prince Sadruddin
Aga Khan.

lieu a des compositions « abstrai-
tes » ou le mot perd compléte-
ment sa structure d’origine, son
« sens de marche » pour devenir
élément formel pur, ligne pliée et
repliée sur elle-méme.

Comme écriture le coufique res-
tera en usage jusque vers la fin du
12eme siécle, non sans avoir subi
des transformations et des adap-
tations. C’est le cas du coufique
oriental (car pratiqué exclusive-
ment dans I'Orient musuiman) :
les barres verticales s'allongent et
g’affinent, tout le trait semble
s’amincir ; on y ajoute les points
diacritiques et les voyelles, en

général en utilisant une couleur
différente. Le coufique fleuri ou
garmate en dérivera : les lettres se
terminent en fleurs, en plantes
[Voir ill. no. 6]. Souvent illisible,
son caractere décoratif sera
reconnu et repris dans la peinture
européenne du Moyen-Age:
Giotto (et avec lui, un grand nom-
bre de peintres) décorera les bor-
dures des robes de ses personna-
ges avec des caractéres inspirés
du coufique fleuri ; ef, dans notre
siecle, I"Art Nouveau vy aura
recours.

Le coufigue survivra dans le
Maghreb, ou il donna naissance a

I'écriture appelée “ maghribi”,
« occidentale » justement [Voir ill.
no. 7).

L’écriture courante sera de plusen
plus arrondie : le tult, lerihani [Voir
ill. no. 8], le ta'fig et la nasta'iiq
[Voir ill. no. 9] iraniens dériveront
tous du naski et remplaceront peu
a peu le coufique.

Le diwani, créé pour écrire les
actes officiels de I'empire otto-
man, était complexe pour eviter
les imitations. La turda, le mono-
gramme du sultan, devait elle
aussi étre a ’abri de toute falsifica-
tion : d’ou son illisibilité. Sa forme
sera souvent reprise par les calli-

graphes [Voir ill. no. 10} Des sty-
les plus « précieux », uniquement
décoratifs, verront aussi le jour,
comme le mutanna, le « dédou-
blé » : ce style consistait en deux
parties reflétées comme dans un
miroir ; utilisé d'abord pour les
écritures, il le sera par la suite pour
créer des images. On ira méme
jusgu’a utiliser les noms de per-
sonnages aussi vénerés que
Mahomet, ‘Al (son cousin et gen-
dre et premier imam des chiites),
Hasan et Husayn (les deux fils de
ce dernier, et respectivement
deuxiéme et troisiéme imam) pour
esquisser un visage humain.

8) Page de coran en
écriture rihani :
Iran, vers 1320-
1330.

Encre, gouache et
OF sur papier.
29,7x22x2cm.-
Genéve, collection
Prince Sadruddin
Aga Khan.
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€40) Alexandra
Raeuber, Islami-
sche Schonschrift,
catalogue d’exposi-
tion, Musée
Rietberg, Zurich,
1979, p. 65 (nous
traduisons).
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De plus en plus souvent, ie mot, ia
phrase calligraphiés se transfor-
meront en trait et serviront a dessi-
ner des formes animales ou
mémes humaines. La plupart du
temps, il s’agit de symboles de
personnages vénérés (le lion,
symbole d’*Ali par exemple). Dou-
ble détournement des spécificités
de I'écriture : I'abstrait par excel-
lence devient figuratif, et ce sym-
bole figuratif ne se it pas par les
mots qui le forment, mais par
I'icéne, le signe peint que chacun
connait [Voir ill. no. 11].
Désormais la figuration elle-méme
entrera dans la composition calli-
graphique jusqu’a la dominer: a
partir du 19éme siécle, les phrases
calligraphiees ne servent plus
qu’a dissimuler des tableaux figu-
ratifs déja presque dominants.
Une calligraphie artisanale subsis-
tera ; mais I'art au sens occidental
du terme remplacera désormais la
calligraphie.

Aujourd’hui, la calligraphie classi-
que n’existe presque plus que
comme décoration de produits
d’artisanat, destinés essentieile-
ment aux touristes occidentaux
qui considérent souvent qu’un
objet n’est vraiment arabe que
lorsqu’il est décoré par une calli-
graphie : « comme ils {les touris-
tes] 'admettent eux-mémes, [les
objets] n'ont I'air vraiment ‘arabe’
gue lorsqu’ils comportent des
signes calligraphiques arabes... »
(40).

Ainsi, les centres d'artisanat
s’adaptent aux godts et aux exi-
gences des touristes ; des recher-
ches ont été faites en Egypte
notamment pour savoir quels
types d’écritures correspondaient
le mieux a leur sens esthétique.
Des phrases standard sont désor-
mais gravées sur tous les types
d’'objets, alors que traditionnelle-
ment type d'écriture et énoncé
étaient adaptés, « personnalisés »
pour ainsi dire, en fonction du sup-
port, de I'usage que I'on faisait de

I'objet, parfois aussi du destinatai-
re.

On peut ainsi bien dire que la calli-
graphie traditionnelle, pratiquée
en tant qu’art majeur ou liée a un
artisanat de valeur a presque dis-
paru. Toutefois, des tentatives
nombreuses ont été faites,
comme on le verra, pour lui donner
un sens modeme, pour 'adapter
aux besoins et aux golts de la
société contemporaine. Maigré
I'utilisation de limprimerie
d’abord et des ordinateurs ensui-
te, la presse et I'édition emploient
encore des calligraphes profes-
sionnels, certains types d'écriture
utilisés pour les titres étant diffici-
lement reproduisibles a ta machi-
ne. Dans I'art aussi, la calligraphie
ou plutdt I'écriture arabe, pren-
nent une place de plus en plus
importante.

® Importance etplace de Ia calli-
graphie dans lart classique :
Contrairement a la miniature, la
calligraphie ne restera pas relé-
guée dans les livres, visible uni-
quement pour les propriétaires.
Elle servira a décorer les lieux
publics et contribuera par 1a a for-
mer le godt esthétique des gens.
Depuis les murs des mosquées,
elle deviendra le symbole méme
de la religion musuimane.

En Europe, la religion illustrait ses
dogmes et les rendait accessibles
par les peintures figuratives, les
bas-reliefs et les statues quirepré-
sentaient les scénes bibliques ou
la vie des saints. Leur but était tout
d’abord éducatif; ils devaient
pouvoir étre « lus » par les nom-
breux analphabétes.

Llslam par contre évitait la repré-
sentation de toute vie animée, de
crainte que cela n’entraine un
retour & l'idolatrie. On a vu com-
ment le Déme du Rocher et la
Mosquée de Damas furent déco-
reés avec des figures non anima-
les ; dans ce cas spécifique, il
s’agissait de plantes et de bati-

9) Page d’un album
de poésie en
écriture nasta‘liq :

.- Boukhara et

Meshed, XVIe
siécle.

Encre, gouache et
or sur papier.
Geneéve, Musée
d’art et d’histoire.
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(41) On appelle
ainsi la formule
fréquemment
employée « b-ismi-
11ahi al-rahmani
al-ralyim », « Au
nom de Dieu le
Clément le Miséri-
cordieux ».

(42) Abdelkébir
Khatibt, La bles-
sure du nom

propre, Paris, 1986,

p. 18.

(43) Janine
Sourdel-Thomine.

« Khatt ». Encyclo-

pédie de Plslam.
Leyde. 1962 ~.
tome IV, pp.
1144-1154. p. 1146.

(44) Gaston Wiet,

« La valeur décora-

tive de l'alphabet
arabe », Arts et

métiers graphigues,

No. 49,1935, pp.
9-14, p. 14 (nous
soulignons).
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ments. Le décor végétal, encore
trés réaliste et proche de la tradi-
tion byzantine, évoluera avec le
temps vers un style proprement
islamique, ou s’entrelacent plan-
tes et éléments géométriques.
Cette décoration stylisée enca-
drera souvent, dans les mos-
quées, des phrases calligraphiées
(versets du Coran, basmala (41),
des formules consacrées comme
« Alldhu akbar », « Dieu est le plus
grand »).

L’écriture remplit ainsi la fonction
de I'image peinte, non tellement
en tant que message déchiffrable
et compréhensible, mais plutét en
tant que symbole du message
révélé. C’est la beauté du signe
écrit, refliétant la beauté du mot
divintel que réveleé 8 Mahomet, qui
doit produire un effet sur le fidele,
lui inculquer le respect de Dieu.
En effet, la calligraphie ne sera
jamais vraiment indépendante du
sacré. Etant V'écriture méme du
Coran, du texte révélé, elle devien-
dra presque part de cette méme
réveélation : « Cette violente sou-
mission au texte va conditionner
tout le statut de I"écriture comme
corps, comme intersigne divin. »
(42) La calligraphie devient en
quelque sorte la « peinture » de
lslam. Abstraite bien sdr, mais
incarnant la religion en tant que
symbole de la parole coranique.
Bien plus gu’un simple moyen
décoratif, la calligraphie était une
forme d’expression artistique véri-
table et compléte. Une forme
d'expression gui ne se heurtait
pas aux interdits posés par Ia reli-
gion officielle et qui correspondait
au godt pour ['ésotérisme et le
soufisme qui se répandit a partir
de I'époque abbasside, peut-étre
sous I'influence de sectes ésotéri-
ques chiites comme les Ismaé-
liens : « La pratique de I'écriture
arabe était dés lors un art aussi
bien qu’une science réservée a
des initiés » (43).

L’utilisation de I'écriture & la place

de I'image, trop évidente, permet-
tait de découvrir plus facilement
des sens allégoriques. Il y eut
méme une secte, la hurlfiyya (de
hurlf, « lettres »), qui attribuait a
chaque lettre une valeur spécifi-
que. Ses adeptes prétendaient
pouvoir lire des significations éso-
tériques dans la combinaison de
certaines lettres.
Sans aller si loin, la poésie arabe a
souvent utilise certaines lettres
comme «image poétique », la
plus connue étant la combinaison
(lam alify qui revient souvent
dans la langue arabe, employée
pour exprimer lidée de deux
corps enlaceés. La aussi, les lettres

remplacent une image.

Les lettres etaient percues comme
étant bien plus que de simples
conventions graphiques, signi-
fiant autre chose qu’alif, ba’ outd’.
Ces images « littérales » étaient
comprises par beaucoup.
Contrairement aux arts figuratifs,
la calligraphie représente une
constante dans la culture musul-
mane. Tous les peuples et toutes
les époques I'ont pratiquée et lui
ont conféré leur empreinte parti-
cuiiére. Toujours et partout, elle fut
considéree comme un élément
essentiel de toutes les cultures de
Paire islamique. C'est dans ce
sens que va la remarque de Gas-

ton Wiet: « On comprend donc
qu’en mars 1926, au Congres de
Turcologie de Bakou, 'opposition
qui essaya de résister a 'adoption
par les Turcs des caracteres
latins, insista sur le coté artistique
des lettres arabes, ‘On fit valoir
que l'alphabet arabe était intime-
ment lié a I'histoire de I'art musul-
man, ou la calligraphie joue un réle
indispensable ’ ». (44)

C’est ce « lien intime » avec toute
la tradition artistique arabe et
musulmane qui portera des artis-
tes d’aujourd’hui a avoir recours a
I’écriture, ou tout simplement, aux
lettres de P'alphabet arabe en tant
que valeurs plastiques.

10) Composition
calligraphique en
forme de tugra’ :
Turguie ottomane,
Istanbul, 1845,
Encre, gouache et
or sur papier.
54x7lem —
Riyadh, collection
Rifaat Sheikh
El-Ard.
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11) Roulesu
talismanique avec
calligraphie figara-
tive (détail) :

Iran ou Turquie
ottomane, XVIIe
siécle.

Encre, gouache et
or sur papier
338x9,8cm —
Geneve, collection
particuliére.
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L’ECRITURE ARABE

DANS L’ART

D’AUJOURD’HUI

Onavu, dans les pages qui préce-
dent, que la calligraphie arabe
n’était souvent, au Moyen-Age,
qu'un prétexte plastique, ot la
valeur formelle prévalait sur celle
du message écrit. Preuve en est
Iillisibilité presque totale de nom-
breuses ceuvres calligraphiques,
mais aussi la répétition de formu-
les standardisées telles que « Al-
lahu akbar » ou la basmala. Si ces
formules peuvent, en effet, étre
comprises comme une expres-
sion de religiosité, leur énoncé est
tellement évident qu’on finit par
percevoir les signes qui les com-
posent plutdt comme éléments
esthétiques que comme message
linguistique.

Les ceuvres des calligraphes
visaient souvent moins & commu-
niquer qu'a décorer parois, por-
tes, outils# De toute maniére, un
public en majorite illettré ne pou-
vait qu'en apprécier le coté esthé-
tique et peut-&tre admirer I'indé-
chiffrabilité de ces signes, sym-
bole du mystére divin [Voirill. no.
12]. Ce public « lisait » les signes
calligraphiques car il en connais-
sait Ja signification, chaque mot
ayant sa forme particuliére.
Comme dans la peinture reli-
gieuse occidentale, ol 'on pou-
vait reconnaitre un saint par son
attribut particulier, dans la calli-
graphie arabe les expressions reli-
gieuses les plus courantes étaient
reconnues visuellement, grace a
leur sithouette.

Puis, on a dit comment et pour
quelles raisons la calligraphie
devint la forme artistique la mieux
acceptee, car la plus adaptée aux
prescriptions, non coraniques il

est vrai, mais hostiles a la figura-
tion et ala peinture en général. Elle
exprimait, en outre, au niveau de
I'écrit, I'admiration que la cuiture
arabe avait pour la parole.
En somme, avec 'arabesque qui
souvent l'accompagne, la calli-
graphie constitue I’héritage princi-
pal du monde musulman dans le
‘domaine des arts plastiques, tou-
tes les autres formes d’expres-
sion, quoique existantes (et sou-
vent mieux connues en Occident),
étant restées marginales (dans le
sens qu’elles etaient réservées a
une élite) ou populaires. De plus,
comme on'a dit plus haut (45), la
calligraphie est le seul art pouvant
se prévaloir d’une origine divine
selon I'interprétation traditionnelle
duverset en question. L’Islam offi-
ciel accepte la calligraphie, I'inté-
gre dans saconsciencecolle c-
tive: «..le premier objet créé
par le Créateur, qu'il soit loué, fut
le calame a I'écriture magnifi-
que...» (46). Cette phrase,
extraite d'un traité persan du
17éme siécle, n'exprime pas une
attitude individuelle, mais un point
de vue élaboré au fil des siécles et
accepté par lamajorité des musul-
mans, gu’il soient chiites ou sunni-
tes.
Que reste-t-il aujourd’huide la tra-
dition calligraphique ? Cet héri-
tage est-il encore vivant de nos
jours ? Peut-on encore parler de
calligraphie ? Et si oui, dans quel
sens ?
Veila guelques-unes des ques-
tions qui seront abordées dans les
lignes qui suivent. On limitera
I'analyse au monde arabe. Toute-
fois, le conflit entre culture

{(45) p 20 . Coran,
96.4-5.

(46) Qidi Ahmad
1bn Mir-Munshi
{ca. A.D.1606),
Calligraphers and
Painters, traduit du
persan par V.
Minorsky, Wa-
shington, 1959, p.
48 (nous tradui-
sons).




(47) Littéralement
les « Francs » ou
Frangais, terme
remontant aux
Croisades, étendu
par la suite & tous
les Européens.

(48) Coran. 3, 110.

(49) ‘Abd al-
Rahman al-Jabarti.
Journat d’un
notable du Caire
durant Pexpédition
frangaise. 1798-
1801, Traduit et
annoté par Joseph
Cuoq. Préface de
Jean Tulard, Paris.
1979, p. 91.
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moderne et cuiture traditionnelle
se posant d’une maniére sembla-
ble dans tout le monde musulman,
la réflexion peut étre étendue a
d’autres aires géographiques.

Il faut cependant préciser d’em-
blée quel sera le champ de recher-
che. On r’étudiera pas ici, en effet,
I'eeuvre des artistes-calligraphes
qui pratiquent fa calligraphie au
sens traditionnel du mot, sans
changement par rapport aux
modéles anciens, cette activité
relevant plutét d’'une conception
artisanale de l'activité créatrice.
Notre intérét portera plutdt sur ces
artistes qui tentent de creer ce que
I’on pourrait définir une « calligra-
phie contemporaine ». Cela signi-
fie qu’ils essaient de donner a la
« calligraphie » (au sens large du
mot) une forme et un contenu cor-
respondant a la maniére actuelle
de concevoir une ceuvre d'art.

On se penchera donc principale-
ment sur I'utitisation de I'écriture
arabe comme élément plastique
dans la peinture arabe moderne.
Puis on verra dans quel sens cette
pratique peut étre (ou ne pas étre)
rapprochée de la calligraphie telle
qu’elle a été décrite ci-dessus.
Elément autochtone, « authenti-
que », I'étude de I'écriture dans
I'art ameénera a aborder la difficile
question de 'originalité, de I'iden-
tité de 'art arabe moderne, qui est
finalement celle dela culture arabe
en général.

M LE BOULEVERSEMENT

DE LA CULTURE
TRADITIONNELLE

Que les experts du monde arabe
nous en excusent, mais sil’on veut
comprendre I'émergence d’une
peinture de type occidental dans
les pays arabes, on doit brieve-
ment récapituler les grands chan-
gements qui y sont survenus au
niveau culiurel depuis deux sié-
cles. Ces changements sont bien
sOr indissociables des événe-
ments politiques et historiques,

sur lesquels on ne reviendra pas,
une abondante littérature existant
déja sur ce sujet.

Avant l'expédition  frangaise
(1798) en Egypte, le monde arabe,
{rés fermé sur lui-méme, considé-
rait avec un certain mépris ces
ifrang (47) vivant de I'autre c6té
de la Méditerranée. Habitué a de
longs siécles de victoires sur la
Chrétienté, convaincu d’étre «la
meilleure communauté » (48) de
la terre, ce monde ne se souciait
pas des changements qui boule-
versaient I’Occident. L’occupa-
tion de I'Egypte par Bonaparte,
premier contact du monde arabe
avec I'Occident en voie d’indus-
trialisation, sera un véritable choc,
une énorme révélation, le début
d’une importance remise en ques-
tion. Technique, sciences,
connaissances historiques et lin-
guistiques, tout étonnait les Egyp-
tiens dont le savoir n'avait pas
changeé depuis le Moyen-Age.

En témoigne le cheikh Jabarti, qui
vécut I'expédition frangaise. C'est
en ces termes qu'il décrit la
bibliothéque créée par les Fran-
gais au Caire: «On y voyait
encore [dans les livres] toutes les
particularités de chaque pays
avec les diverses especes d’ani-
maux, oiseaux, plantes et végeéta-
tion. On y décrivait la médecine,
fanatomie, I'architecture, la trac-
tion des choses lourdes |[...]. lls [les
Francais] manifestent une appli-
cation peu commune pour les
sciences, surtout pour les mathé-
matiques et pour les langues [...].
ils ont des dictionnaires pour les
différentes langues avec les
conjugaisons et 'étymologie.
Aussi leur est-il aisé de traduire ce
qu’ils veulent d’une langue quel-
conque & une autre dans le mini-
mum de temps. » (49)

il nait alors le désir de rattraper
PEurope, et les responsables
comprennent que pour rivaliser
avec elle, il fallait parcourir le che-
min qu’elle avait tracé : dévelop-

pement industriel, éducation
scientifique. A partir de Muham-
mad ‘Afl, 'Egypte fait ceuvre de
pionnier dans ce domaine : pour
moderniser le pays, des deléga-
tions d’étudiants seront envoyees
en Europe des 1809. Puis, des
écoles techniques verront le jour
dans le pays : I’'Ecole de Médeci-
ne, 1827, 'Ecole de Chimie, 1831,
I'Ecole des Mines, 1834, I'Ecole
d’'ingénieurs de Bulaqg, 1844.

En Syrie-Liban, ce sont les écoles

des missions qui introduisent, dés
le début du 19éme siécle, I'ensei-
gnement moderne ; en lrak, plus
étroitement lié a I'Empire ottoman,
des écoles de type moderne dis-
pensant un enseignement en turc
seront fondées sous Midhat
Pacha (1869-1872). Tout le Pro-
che-Orient connait des réformes
essentielles dans le domaine de
’éducation qui bouleversent le
cadre traditionnel et religieux de
'enseignement.

12) Talisman avec
calligraphie en
coufique stylisé :
les quatre panneaux
du milieu contien-

* nent les versets

51-52 de la sourate
68 :

Inde (?), XVIile-
XIXe siecle.
Encre, gouache sur
papier collé sur
carton.
2Ix14,5¢cm
(image) — Riyadh,
collection Rifaat
Sheikh E}-Ard.




13) Mahmid
Muktar, Retour du
fleuve :

Pierre.

Musée Mahmid
Muktir, Le Caire.

Le premier résultat sera fa moder-
nisation de la langue arabe,
entrainée par les traductions
scientifiques d’abord, littéraires
par la suite. C’est par les traduc-
tions que le public arabe connaitra
des formes littéraires nouvelles
comme le roman, mais aussi le
théatre (fondation d’un théatre au
Caire, en 1868, d'un opéra en
1869). Un rdle important dans I'in-
troduction de la modemité sera
joué par la presse, qui fait son
apparition dans les années 1880
en Egypte, grace a des immigres
syro-libanais.

Dans ce contexte de grands bou-
leversements, le cheikh réformiste
égyptien  Muhammad  ‘Abdd
(1849-1905) leve I'interdit qui pése
sur la peinture figurative depuis
plusieurs siécles. Comme certains
ulémas de I'époque classique, il

voit dans !interdiction du figuratif
un moyen d’empécher un retour
au polythéisme. Ce danger étant
désormais invraisemblable,
aucune raison ne saurait plus justi-
fier Pabsence de cet art dans les
pays musulmans (50).

En 1891 aura lieu au Caire la pre-
miére exposition de peinture dans
le monde arabe: les exposants
seront tous éfrangers, peintres
orientalistes de passage en
Egypte pour la plupart.

Le succés de cette exposition sera
grand, et une deuxiéme aura lieu
en 1892, patronnée par le khédive
‘Abbas lui-méme. Les choses
iront vite désormais, et en 1908
sera fondée I'Ecole des Beaux-
Arts du Caire. Elle accueillera ta
premiére année 400 éleves, égyp-
tiens pour la plupart.

Enlrak aussi, des peintres font leur
apparition : il s'agit d’officiers de
I’'armée ottomane qui apprendront
cet art en Turquie ou ils suivent
des cours de formation militaire.
Natures mortes, paysages et por-
traits constituent les sujets de
peintres tels ‘Abd al-Qadir Ras-
sam (1882-1952), Muhammad
Salih Zaki (1888-1974) et autres.
Au Liban, un méme genre de pein-
ture tres classique voit le jour avec
Da'dd Qorm (1852-1930), Habib
Sur(r (1860-1938), Kalll Salibi
(1870-1928) et V'écrivain Gubran
(1883-1931).

Partout, cette premiére généra-
tion de peintres ne se posera pas
beaucoup de questions quant au
caractére de sa peinture : on imi-
tait les peintres européens que
I’'on avait comme maitres. Le style
tend généralement vers une sorte
d'impressionnisme, les sujets
sont des paysages, des portraits.
Ceci a une épogue ou I'art euro-
péen se remettait profondément
en question rejetdant les valeurs
plastiques héritées de la Renais-
sance. Toutefois, il semble clair
que les peintres arabes qui
venaient tout juste de découvrir

I'art figuratif européen, ne pou-
vaient pas le contester avant de
I'avoir assimilé.

De plus, I'époque n’était pas aux
questionnements identitaires,
mais plutét a Pimitation de tout ce
qui venait d’Europe. Le « manque
d’art » faisait partie duretard arat-
traper : « Chacun se plait a le
constater, [...] U'Egypte est en
pleine renaissance matérielle et
intellectuelle. Rien qu’au point de
vue artistique, les progrés accom-
plis font ['émerveillement des
observateurs les moins attentifs.
Chaque année, le Salon de la
Société des amis de I'art est en
progres : les envois y sont non
seulement plus nombreux, mais
encore meilleurs. » (1)

Qu'il s’agisse de peintres ou d’in-
génieurs, le but étaitle méme : rat-
traper le retard accumulé par rap-
port a 'Europe, en imitant son
modele. Certes, I'imitation n’en-
courage pas I'originalité, et les toi-
les des artistes de la premiére
génération (appelés « pionniers »,
«ruwwad » dans la littérature
arabe sur le sujet), si elles peuvent
étonner par leur niveau technique,
ne présentent bien souvent qu’un
intérét historique.

Parlant de la peinture egyptienne
au début des années cinquante,
André Lhote déplore: «Des
recherches de ce genre [en pein-
ture] seraient sans doute aussi
répandues, aussi populaires en
Egypte qu’en France si les profes-
sionnels, au XIXe siécle avaient
échappé au pseudo-enseigne-
ment de ['ltalie et de la France, ot
I’on voyait les artistes de génie, les
artistes authentiques, depuis un
siécle méprisés et bafoués par les
confiseurs officiels, ceux-ci prati-
quant pour I'ébahissement de la
foule inepte, une peinture sans
lois, sans vertu et sans grandeur.
Qui dira les méfaits de I'acadé-
misme européen dans le monde ?
[...] Qui montrera, [...] 'étendue de
la perte gu'a subie PEgypte au

contact de cet académisme et le
rble prodigieux gu’elle et pujouer
dans le monde artistique si elle
avait pris conscience des vertus
profondes de son art national ? »
(52).

Les questions soulevées par
Lhote préoccupent de plus en plus
les peintres arabes. Si le sculpteur
égyptien Mahmad Muktar (1891-
1934) essaie de trouver sa voie
personnelle en ayant recours &
'univers formel de [I'Egypte
ancienne [Voir ill. no. 13] et son
compatriote, le peintre Mahmad
Sa‘id (1897-1964), développe un
style tres personnel en combinant
les formes de I'art occidental ades
suijets égyptiens, le gros des pein-
tres de la premiére moitié du siécle
se limite a importer styles et
sujets. Jusqu’aux années quaran-
te, méme des peintres se voulant
en rupture avec Pacadémisme
régnant comme Ramsés Y(nan
(1913-1966) ou Fu'ad Kamil
(1919-1973) ne feront qu’emprun-
ter une forme de contestation qui
était le fruit de réflexions et d’éve-
nements nés ailleurs.

Il faudra attendre la fin de la
décade et le début des années
cinquante pour voir les peintres
arabes réclamer une authenticité
qui leur serait propre. Le peintre et
sculpteur irakien Gawad Salim
(1919-1961) est I'un de ceux qui
cherchent a combiner modernité
et héritage arabe [Voir ill. no 14} :
« Jawad Sélim est apparu au
moment historique méme ou son
pays jeune et renaissant avait
besoin d’un artiste de sa taille, [...}
qui rassemblat dans ses medita-
tions et dans ses ceuvres les
sculptures de Sumer et
d’Assur, les enluminures de Yahya
al-Wasiti, les incrustations des
cuivres abbassides, avec les théo-
ries diverses de l'art moderne,
[...]»(53).

Comme Muktar, Salim emprunte
aux anciennes civilisations de son
pays, mais aussi a la tradition

(50) Voir :
Muhammad
‘Abdi, « Rihla fi
Sigiiliya »

(« Voyage en
Sicile », dans :
Al-a‘'mé! al-kamila
li-1- imadm Muham-
mad, ‘Abdi
{(Euvres completes
de I'tmam Muham-
mad *Abdi),
Beyrouth, 1962,
vol. [1. Al-Kitabat
al-iguim&'iyya, pp.
171-214.

(51) Morik Brin.
Peintres et
sculpteurs de
I'Egypte contempo-
raine, Le Caire,
1935.p. 13 (nous
soulignons).

(52) André Lhote,
« L’avenir de fa
peinture égyptien-
ne », La Revue du
Caire, Numéro
spécial, mai 1952,
pp- 87-83.

(53) Jabra [brahim
Jabra. La peinture
contemporaine en
Iraq, traduction de
I1.M. Fiey, Bagdad.
1970, p. 6.
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{54) Sorte de
balcons ou vérandas
en saillie, typiques
des maisons
traditionnelles
irakiennes, Le mot
dérive du persan

« $3h-nadin ».

« endroit ol
s'asseoit le roi ».

(885) ‘lzz ai-Din
al-Madani. « Kitéb
al-alif » (« Le livee
de t'alif ») (préface
arabe), in : Nja
Mahdaoui, Tuais.
1983, pp. 5-14.

p. 11-12 (nous
soulignons).

38

populaire (tapis, $anasil (54), etc.)
et arabe. Dans le contexte du
nationalisme panarabe, Safim et
d’autres veulent se démarquer
consciemment des écoles euro-
péennes afin d’affirmer leur spéci-
ficité arabe, contrairement a un
Ragib ‘Ayyad qui peignait des
scenes orientales & la maniére
orientaliste.

C’est dans cette recherche d’une
personnalité picturale arabe que
se situe laredécouverte de laplas-
ticité des caractéres arabes.
Arabe par essence et liée a une
longue tradition dans le domaine
des arts plastiques, la lettre cons-
tituait un élément approprié pour
le ta’sil (enracinement) de la pein-
ture dans le substrat de la culture
arabe.

M LA REDECOUVERTE

DE L’ECRITURE ARABE

& Terminologie :|.e choix du titre
donné a ce chapitre n’est pas di
au hasard : nous préférons parler
d’écriture que de calligraphie. En
effet, ce dernier terme nous sem-
ble trop lié a une forme d’art bien
précise, a une des manifestations
de ce que 'on appelle plus com-
munément I'«art islamique ».
Appliqué aux siecles passés, le
terme de calligraphie (« al-katt »
en arabe) correspond, malgré une
variété de styles et d’applications,
aune activité artistique bien préci-
se.

Il en va tout autrement de nos
jours. Si I’héritage du passé est un
point de référence pour bon nom-
bre d’artistes arabes, il ne consti-
tue pas toujours I'aboutissement
de leurs recherches. Celles-ci
peuvent amener, comme on le
verra plus loin, a des résultats fort
variés, souvent bien éloignés de la
calligraphie au sens classique du
terme.

Le terme de « calligraphie » n’est
plus approprié a une activité quise
veut différente de celle pratiquée
dans les siecles précédents, qui

emploie d’autres matériaux, d’au-
tres techniques, qui se situe tout
simplement dans un contexte dif-
férent. ‘

Les critiques d’art moderne ara-
bes n’utilisent d'ailleurs pas le
terme de « kattat » (nom d’action
derive du verbe kafta », et signi-
fiant « calligraphe ») pour désigner
les artistes contemporains s’inspi-
rant de la calligraphie arabe. lis les
définissent en général de « rassa-
m(n » (« peintres »), en ajoutant
les qualificatifs (parfois utilisés
comme substantifs) de « hurQ-
fiyyQn » (de « hur(f », « lettres » de
I’alphabet), « kitabiyy(n » (de « ki-
taba », «écriture») ou méme,
comme le fait le critique d'art
syrien ‘Afif Bahnasi, celui de « tu-
griyy(n » (de « turga’», terme dési-
gnant spécialement le mono-
gramme calligraphié du sultan
ottoman). Ces termes étant diffici-
lement traduisibles en frangais, ils
seront utilisés dans leur forme ori-
ginale.

‘Izz al-Din al Madani confirme cet
usage linguistique dans son texte
sur l'artiste hurdfi tunisien Nja
Mahdaoui: « Est-it calligraphe,
puisque le calligraphe est celui qui
travaille avec les lettres, les grou-
pes de lettres, les mots, les grou-
pes de mots, les phrases [...]7?
Non, il ne l'est pas, {...], méme s’il
conserve le signe alphabétique...
[...] Serait-il ornemaniste (muza-
Kkrif), puisque  1'ornemaniste
décore les manuscrits, embellitles
batiments, sculptele bois, [...Jeny
apposant des lettres, des figures
humaines ou végétales, ou des
motifs geométriques ? Il n’est ni
décorateur, ni scuipteur, ni doreur,
mais tout cela a la fois [...] Serait-il
écrivain, puisque I'écrivain s’oc-
cupe des lettres, des mots, des
phrases {...] ? Il n’est pas non plus
écrivain, car ses ceuvres ne se
lisent pas comme l'ceuvre d’un
ecrivain [...] Serait-il alors peintre
(rass@m) au sens occidental du
mot 7 Oui, ¢’est un peintre, mais

un peintre d'un autre genre. » (85)
Peintre au sens occidental oui,
mais tout de méme différent : voild
une définition qui nous semble
bien cerner la conception que les
peintres hurGfiyyGn ontdeleur art.

® Considérations préliminai-
res: Dans l'art arabe encore
récent, les signes aiphabétiques
comntencent a apparaitre pour la
premiere fois a la fin des années
quarante dans les travaux des
deux artistes irakiens Jamil
Hamoudi et de Madiha ‘Umar. Ce
seront ensuite les préoccupations
de créer un art national, lié a I'héri-
tage arabe, qui améneront des
artistes de plus en plus nombreux
a utiliser des lettres ou des mots
arabes dans leurs ceuvres.
L’'usage qu’ils en feront sera fort
différent et dépendra tout d’abord
de la personnalité de 'artiste, ainsi
que de ses choix artistiques et
ideologiques.

Peut-on retracer I'histoire de I'uti-
lisation des signes de l'alphabet
arabe dans la peinture moderne ?
S’agit-il d’un mouvement gui reu-
nirait les peintres arabes s’effor-
¢ant de donner un ton authentique
aleurs travaux ?

Malgré ’effort accompli dans ce
domaine par le peintre et théori-
cien irakien Sakir Hasan Al Sa‘ld,
dont on reparlera plus loin, on se
trouve devant des efforts indivi-
duels, répondant toutefois a un
questionnement commun  qui
pourrait étre « comment peindre
arabe ? ».

Le déferlement de la culture occi-
dentale dans ces deux derniers
siécles a poussé de nombreux
intellectuels a se poser la question
du genre de culture qu’ils devaient
produire. il était clair pour la plu-
part qu'il ne suffisait pas de faire
revivre la culture arabe tradition-
nelle ; d'autre part, I'adoption de
la culture occidentale sans 'adap-
ter aux spécificités du monde
arabe ne constituait pas une solu-
tion non plus.

C’est ainsi que nait I'idée de revivi-
fier I'héritage, de lui donner nou-
velle vie en le faisant passer par le
moule de la cutture moderne.
L'utilisation de 'écriture, de lettres
ou de mots arabes dans lart
moderne se rattache a ce courant.
Il est clair gqu’aujourd’hui il ne sau-
rait étre question de pratiquer la
calligraphie de la méme maniere
qu’'a I'époque abbasside ou sous

14) Gawid Salim,

Le divertissement
du calife.




{56) Miche! Butor,

Les mots dans la
peinture, Genéve,
1969.

(57) Michel Butor,

op. cit., pp. 168-
170,

(58) Joseph-Emile
Muller, « Rapports
entre I'art moderne
et [a miniature
persane », Ocei-
dent-Orient, L’art
moderne et l'art
islamique, catalo-
gue d’exposition,
Strasbourg,
Ancienne Douane,
15 mai-15 septem-
bre 1972, p. 35.

(59) Kalit Safiyya.
« Al-katt fi al-fann
al-tadkili al-‘arabi »
(« La calligraphie
dans I'art plastique
arabe »}, Al-haydt
al-tadkiliyya, no. 9
octobre-novembre-
décembre 1982, pp.
12-22,p. 12.
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les Safavides, tout simplement
parce que le monde, et avec Iui la
perception qu’on en a, a changg,
le godt esthétique aussi.

De nos jours, la calligraphie est le
pius souvent pratiquée par des
artistes se définissant comme
peintres (rassam), et non pas
comme calligraphes (kattat) ; ils
ont choisi, pourleur art, les techni-
ques et les supports (toile) propres
a Part occidental. En simpiifiant
beaucoup, on pourrait presque
dire que I'onretrouve la le schéma
souvent proposé par les réforma-
teurs arabes et musulmans:
adopter les techniques occidenta-
les (le moyen) tout en restant
musulmans dans ['esprit (le but).
Mais comment cela s’exprime-t-il
au niveau pratique ?

L'utilisation de I'écriture ou de let-
tres dans le tableau n’est pas une
invention des peintres arabes. La
tradition artistique européenne
connaissait I'écriture comme élé-
ment d’appoint de la composition,
jamais comme sujet. Certes,
Michel Butor {(56) montre com-
ment tout au long de I'histoire de
I'art européen, |'écriture a été pré-
sente dans la peinture. Safonction
était toutefois limitée au titre, a la
signature du peintre ou au nom du
commanditaire du tableau ; par-
fois, elle servait aidentifier un per-
sonnage ou a en circonscrire la
fonction ou encore, elle apparais-
sait comme élément d’une com-
position réaliste, par exemple, les
emblemes napoléoniens dans le
tableau de David « La remise des
aigles du Champs-de-Mars »
(57). C’est I'art du vingtiéme sié-
cle, enrupture avec I'art classique,
qui fera des caracteres de 'alpha-
bet des éléments de la composi-
tion.

L’écriture (latine) apparait d’abord
dans les collages cubistes de
Picasso et Brague. Malevitch
jouera avec les possibilités esthé-
tiques des caractéres cyrilliques.
Klee, qui saura se servir magistra-

lement de leur plasticité dans ses
compositions abstraites, introduit
les caracteres arabes dans I'art
moderne. Avec Matisse, ce serale
tour de I'arabesque et de la minia-
ture : « Les miniatures persanes,
[...], me montraient toute la possi-
bilité de mes sensations. Par ses
accessoires, cet art suggére un
espace plus grand, un véritable
espace plastique. Cela m’aida 3
sortir de la peinture d’intimité. »
(58)

Comme on I'a vu ci-dessus, dans
la culture arabe I'écriture avait été
par contre au centre de toute acti-
vité « plastique ». Mais lorsque les
Arabes, au début du siécle,
découvrent la peinture européen-
ne, ils en adoptent le langage artis-
tique. Cependant, iis ne tarderont
pas a sentir le besoin de lui donner
une « couleur locale », de I'adap-
ter aleur propre contexte culture! :
« Dans le domaine des arts plasti-
ques, comme dans celui de la litté-
rature ou du théatre, des tendan-
ces apparurent dont I'objectif était
d’atteindre un caractére original
en liant modernité et tradition. Le
but était d’aboutir a une personna-
lité artistique arabe, a une identité
distincte par son lien avec notre
héritage arabe. Toutes ces ten-
dances, qui différaient entre elles
par la conception et les méthodes
de recherche, ainsi que par les
modes d'expression et le contenu
contemporain, se rencontraient
autour de Pexploration du passé,
[...]. Ence qui concerne { utilisation
de ['écriture arabe en tant que lan-
gage plastique et expressif, les
premiéres tentatives remontent
aux années quarante. » (59)

La calligraphie, ou plutdt la lettre
de V'alphabet arabe, peut étre un
des éléements essentiels de cette
recherche. Malgré une préoccu-
pation commune a de nombreux
artistes, « les artistes kitabiyyGn
ou tugriyyin ne sont liés par
aucune école ou théorie, etencore
moins par un point de vue com-

mun, a 'exception du groupe « Al-
bu'd al-wahid» {«Une seule
dimension ») en irak. Cependant,
ce quiles unit est la conviction que
les caractéres arabes, qu'ils
soient isolés ou gu’ils forment des
mots, constituent une forme plas-
tiqgue importante et inspirée... »
(60).

Si les artistes ayant recours a
'écriture arabe ne peuvent pas
étre définis par I'appartenance a
une ou plusieurs écoles consti-
tueés, on peut, en gros, distinguer
trois tendances parmi les peintres
« hurGfiyy(n » :

1) Une tendance plutdt classique,
proche de la tradition dans le style
et les formes, avec utilisation tou-
tefois de supports et matériaux
modernes.

2)Une tendance décorative, ou les
lettres sont utilisées de maniére
complémentaire par rapport a la
composition, s'inspirant parfois
de l'utilisation de I'écriture dans
les arts populaires ou I'artisanat.
3) Une tendance abstraite, ou les
signes alphabétiques deviennent
élément formel pur dans le cadre
d’une peinture abstraite.

Si chaque peintre privilégie une de
ces catégories, il esthasardeux de
vouloir les classer définitivement
dans I'une d’elles, car souvent ils
passent de I'une a I'autre au cours
de leur carriere. L'utilisation des
lettres arabes n’est d'ailleurs sou-
vent qu’une phase, parfois I'abou-
tissement d’une recherche com-
mencée par d’autres moyens.
Nous ne pouvons présenter ici
tous les artistes qui utilisent les let-
tres ou les mots arabes dans leurs
ceuvres, car ils sont bien trop nom-
breux; nous en avons choisis
quelques-uns qui nous sem-
blaient pouvoir illustrer des ten-
dances plus générales.

Notre choix ne se veut ni exhaustif,
ni définitif ; notre but n’est pas de
tracer I'histoire de I'utilisation de
'écriture arabe dans I'art moder-
ne, mais plutot d’en faire ressortir

quelques aspects généraux et
typiques. Nous ne pouvons parler
de tous les artistes hurdfiyydn,
rares étant aujourd’hui les artistes
ne se référant pas d’une maniére
ou d’une autre a I'écriture arabe.
Nous avons d{ renoncer a parler
de beaucoup d’artistes dont I'ceu-
vre est intéressante et qui mérite-
rait d’étre étudiée, mais notre pro-
pos nous obligeait malheureuse-
ment a effectuer un choix.
D’abord, nous parlerons de Jamil
Hamoudi, qui est, en quelque sor-
te, le précurseur, méme s’il est dif-
ficile d’affirmer qu’il y ait eu une
filiation directe entre lui et les artis-
tes hurlfiyyln venus apres.

Ce quinous intéresse chezle Liba-
nais Wajih Nahlé, c’est son évolu-
tion d'un art traditionnel arabe a
une peinture moderne utilisant les
caractéres arabes comme motif
abstrait.

Nja Mahdaoui, Tunisien, montre
comment on peut rester trés pro-
che d’une certaine tradition tout
en innovant et en utilisant les tech-
niques et les supports de la pein-
ture occidentale.

Dia al-Azzawi par contre utilise
des caractéres arabes dans des
tableaux (abstraits) de type occi-
dental.

‘Hussein Madi crée des alphabets
et des signes calligraphiques a
partir de formes vaguement figu-
ratives. Les lettres arabes sont
pour lui des formes qu’il explore.
Nous terminerons avec Sakir
Hasan Al Sa‘id en parlant de son
ceuvre artistique, bien slr, mais
surtout du travait théorique gu'il a
fait sur I'utilisation des caractéres
arabes dans I'art dans le cadre de
son association d’artistes Al-bu‘d
al-wahid «Une seule dimen-
sion » (61).

M Jamil HAMOUDI

{Gamil Hammdi)

Né en 1924 a Bagdad, il étudie a
PAcadémie des Beaux-Arts de
Bagdad, puis se rend a Paris
pour compléter sa formation

(60) 'Afif Bahnasi,
Al-Fann al-hadif fi
al-Bilad al-‘ara-
biyya (« L art
moderne dans les
pays arabes »),
Tunis, 1980, p. 95.

{61) Dans des
textes ayant paruen
frangais. « Al-bu‘d
al-wihid » est
souvent rendu par
« Dimension
unique ». Nous
préférons le
traduire par « Une
seule dimension ».
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{62) André
Parinaud, « Le
Hamoudisme »,
Jamil Hamoudi,
Paris, 1987, pp. 5-8.
p.6.

{63) Nizar Salim,
Al-fann al-‘iraqi
al-mu'asir (« L'art
irakien contempo-
rain »}, vol. 1, Fann
al-tagwir (« La
peinture »),
Lausanne, 1977,

p- 206, (U existe
une version fran-
¢aise du méme
ouvrage, parue
sous le titre « Lart
contemnporain en
Iraq — Livre
premier — la
peinture », Lausan-
ne, 1977. La
traduction est
toutefois littérale,
ce qui rend le texte
parfois inintelligi-
ble. Pour cette
TaisON Nous avons
préféré nous
référer directement
au texte original
arabe).

(64) Louis Massi-
gnon, Revue des
Erudes islamique.
n. 7,92 série, 1950,
cité dans : Jamil
Hamoudi, Paris,
1987,p.9.

{65) Pour les
tableaux de
Hamoudi qui ne
sont pas reproduits
ici, se référerd :
Jamil Hamoudi,
Paris, Unesco. 1987
Titre arabe :

amil Hamnmidi)
ou au catalogue
« Signe et calligra-
phie », Cahiers
del’ ADEIAQ, no.
2, Paris, 1986.
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artistique. De retour en Irak en
1945, il y fonde et dirige une
revue littéraire, «Al-fikr al-
hadit » (La pensée moderne).
Plusieurs expositions en Irak et
a l’étranger. Vit actuellement a
Bagdad.

vec sa compatriote Madiha
A ‘Umar, Jamil Hamoudi est le
premier peintre arabe contempo-
rain a avoir saisi les possibilités
plastiques offertes par l'utilisation
des caractéres arabes dans la
peinture moderne. Il est intéres-
sant de constater que les deux ont
commenceé a recourir a I'écriture
arabe pendant leur séjour en Occi-
dent.
Cela est sans doute a attribuer a
Pinfluence de la peinture abstraite
occidentale demeurée inconnue
jusque la dans ce monde arabe.
En outre, a Paris, ou il s’était rendu
en vue de compléter sa formation
artistique, Hamoudi fréquenta les
milieux artistiques et intellectuels
de la capitale. Il y decouvrit les
derniéres tendances de la littéra-
ture et de la peinture frangaise et
mondiale de I'époque: Sartre,
Prévert, Rouault, Matisse,
Picasso, Picabia, César, etc.
Selon ses propres mots, c’est un
peu par hasard que se révéla au
peintre I'importance de l'art ara-
be : « Un jour, en feuilletant chez
un libraire, quelques exemplaires
de la revue frangaise « ['lllustra-
tion » il découvre une splendide
planche en couleur du miniaturiste
irakien du Xllle siecle, Yahia al
Wassiti extraite d’'un manuscrit de
la Bibliotheque Nationale.
Hamoudi éprouve un choc:
* Wassiti 7, dit-il, ‘ m'a profondé-
ment impressionné par ses aplats,
par la pureté et la slreté de ses
lignes, par ses formes expression-
nistes parfois étrangement sem-
blables a certaines figurations du
surréalisme. Quel sens de la cou-
leur ! Quelle vie dans chacun de
ces personnages ! Quelle perfec-
tion I il nous révéle, dit-il ‘cetie

force qui conduit le regard aussi,
bien autour des surfaces et des
formes que dans l'espace et en
dehors des volumes : elie aide a
I’'appréciation des tons et des cou-
leurs.” » (62). Si la miniature sug-
gére & Hamoudi une autre maniere
de traiter les surfaces et ies cou-
leurs, ce sera surtout |'écriture
arabe qui marquera désormais
son ceuvre.

La redécouverte de [I'héritage
arabe permettra a Hamoudi, selon
ses propres mots, de dépasser
une sensation de vide créée parla
culture européenne : « Ce fut la
peur de m'égarer dans une tradi-
tion qui navait rien a voir avec ma
propre expérience au niveau intel-
lectuel et national qui fit naitre en
moi la révolte contre les valeurs de
fa civilisation industrielle [...]. Je
m’accrochai alors aux valeurs spi-
rituelles susceptibles de fortifier
les liens qui m’enracinaient dans
ma propre culture, et je ne vis rien
de plus noble et de plus sacré que
les caractéres arabes... {(63). »
Le déracinement de Hamoudi a
Paris est double, géographique
mais surtout culturel. Culturel, car
une tradition picturale arabe reste
a créer ; manifestement, Hamoudi
ne se sent point &l'aise dans latra-
dition occidentale qui, commeil le
souligne, n'est pas la sienne, ne
fait pas partie de son vécu quoti-
dien. De la cette sensation de vide.
Pour la dépasser, Hamoudi
retrouve sa propre tradition sous
la forme des caractéres arabes.
Ce qu’il propose n’a toutefois rien
a voir avec un retour aux formes
du passé dans un sens conserva-
teur et passéiste. Il s’agit au con-
traire d'un réemploi moderne des
formes qui caractérisent ce passé
au niveau plastique : « Une expo-
sition récente de Jamil Hamoudi
[la premiere exposition parisienne
de lartiste, a Saint-Germain-des-
Prés en 1950, n.d.a.], sculpteur,
peintre, professeur d'art, a permis
d’étudier certaines tendances

nouvelles d’art abstrait quine sont
pas simplement la marque d’une
influence européenne, mais la
reprise de conscience de certai-
nes possibilités historiques d'ex-
pression d'une calligraphie arabe
stylisée. Calligraphie évidemment
beaucoup plus abstraite et pure
que celle des ceuvres d'art
ancien, » (64) Cette réflexion de
Massignon reflete tres bien les
buts visés par I'artiste : faire un art
abstrait qui ne soit pas le simple
reflet des styles européens ; puis,
joindre art moderne et héritage
arabe, en montrant que les deux
ne sont pas incompatibles.

Mais quel genre de « calligraphie »
oratique Hamoudi ? Sil’artiste fait
référence aux valeurs spiritueiles
de Vlécriture arabe, dans son
ceuvre onretrouve surtout sa fonc-
tion d’élément plastique.

Hamoudi utilise les caractéres
arabes de maniére trés différente,

abstraite ou figurative. Parfois les
lettres ou les mots sont totalement
illisibles, parfois le tableau est
composé autour de la signification
d’'unmot ou d’un groupe de mots.

On pourrait distinguer trois types
de compositions dans son
ceuvre :

1) Des compositions figuratives
(65), ou it ne reste qu'une vague
réminiscence des lettres arabes,
présentes dans les formes cour-
bes et les points qui parsément le
tableau dominé par un motif figu-
ratif ; parfois les arcs et courbes
empruntées a I'alphabet arabe se
transforment en étres humains,
femmes le plus souvent. Le
tableau gue nous reproduisons ici
[Voir ill. no. 15] le montre bien : le
rythme (donné par les formes
s'inspirant de 'alphabet arabe) et
le motif (les deux personnages du
tableau) ne font qu’un, contraire-
ment a d’autres tableaux, ot ima-

15) Jamil Hamoudi :



w....v..

Composition
abstraite.

16} Jamil Hamoudi :

ges figuratives et rythme semblent
plutdt étre superposés.

2) Des compositions se déroulant
autour de quelques mots lisibles,
insérés dans un motif abstrait. Le
mot ou la phrase dominent le
tableau, le structurent. Ce dernier
style, centré sur le mot écrit, est
peut-étre celui qui par sa compo-
sition se rapproche le pius de la

calligraphie arabe classique.

3) Des tableaux abstraits. Dans les
compositions plus anciennes,
comme « Composition sur le mot
(al-Arab) [Les Arabes]» -(1947)
(66) les mots restent le plus sou-
vent lisibles : dans ce cas précis,
le mot al-‘arab <« y est
repérable, méme si avec une cer-
taine difficulté. Les compositions

plus récentes, comme celle que
nous reproduisons ici [voir. ill. no.
16] montrent une abstraction
presque totale des lettres arabes,
réduites a des formes pures. Cer-
tes, il nous semble déceler le mot
« Allah », mais cette interprétation
reste peu sire. Enfait, la lettre dis-
parait pour devenir une sorte de
réminiscence de lettre, elément
formel abstrait.

Si par la forme Hamoudi parait
parfois se rapprocher de la calli-
graphie traditionnelle, les maté-
riaux et les techniques qu’il utilise
ne relévent pas, le pius souvent,
de cette tradition : la plupart des
tableaux sont peints & I'huile sur
une toile ou a la gouache ; I'encre
de chine, gu’ilemploie parfois, est
fa technique la plus proche de la
tradition.

Hamoudi fait-il de la « calligraphie
a I'nuile » ? On a vu que les calli-
graphes classiques déformaient
déja les lettres de I'aiphabet pour
en faire des formes décoratives
pures. Pourquoi cela ne devrait-il
plus étre le cas aujourd’hui?
D’autant plus qu’il est évident que
I'on ne peut plus, de nos jours,
pratiquer la calligraphie comme au
temps d’lbn Mugla. Mais est-on
encore dans la tradition de la calli-
graphie ? Le tableau est un apport
de la civilisation occidentale et de
sa maniere, du moins jusqu’a une
époque trés récente, de concevoir
Pceuvre d’art. L'art islamique était
toujours plutdt art appliqué, sans
vouloir donner a ce mot le sens
péjoratif qu’il prend souvent.
L’ceuvre de Hamoudi est, dans sa

conception de base, plus proche.

de la tradition occidentale, celle
du tableau. En ayant recours a la
calligraphie, il tente une fusion
entre cette conception, et les
techniques qui 'accompagnent,
et la tradition arabe. Sa démarche
se situe dans le cadre de la défini-
tion d’une personnalité arabe
moderne, qui adopte les techni-
ques et méme les genres propres

a I'Occident, sans en étre un pale
reflet privé d’apports originaux.
Dans I'ceuvre de Hamoudi, nous
pensons que cette expérience
réussit le mieux la ol elle reste
totalement abstraite, ou fa ol le
figuratif est intégré dans {'abs-
trait; lintroduction de dessins
trop « naturalistes » dans certai-
nes compositions nous semble
moins convaincante. La tentative
de réunir dans un méme tableau
des éléments venant de traditions
artistiques différentes donne par-
fois des ceuvres composites, sur-
tout lorsque les différents élé-
ments n'arrivent pas a fusionner.
Dans ie domaine des hurlfiyyin,
Hamoudi est un précurseur ; sa
peinture n'est pas abstraite au
sens que nous donnons a ce mot,
mais elle n’est pas calligraphie
non plus: «Uimportance de
I’écriture dans P'art dérive de ce
qu’elle est un facteur d’arabisa-
tion, une tentative d'affranchirI’art
moderne des formes gratuites,
sans signification. Elle est couron-
née de succés lorsque lartiste
réussit a se détacher du sens pro-
pre du mot et des expressions
figées... » (67).

C’est en ces termes que nous
devons définir la recherche de
Hamoudi : comme une tentative
d’arabiser l'art moderne, plutét
que comme tentative de ressusci-
ter la calligraphie.

| Nja MAHDAOUI
(Na§a Mahdawi)
Né en 1937 a Tunis. Formation
artistique aux Ateliers Libres de
Carthage, a la Dante Alighieri de
Tunis et & PAcadémie Sant’An-
drea de Rome. Expose en Tuni-
sie, en Europe et aux Etats-Unis.
A regu plusieurs prix et médail-
les. Vit a Tunis.
e prime abord, 'ceuvre du
tunisien Nja Mahdaoui nous
semble étre plus proche de la
conception classique de la calli-
graphie arabe. Nous croyons vy

(66} Voir Jamil
Hamoudi, op. cit.,

p-17.

(67} ‘Afif Bahnasi,
Al-fann fi al-bilad
al-‘arabiyya, Tunis,

1980, p. 93.
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18) Njas Mahdaoui
Gravure eacre sur

70 x70 cm.

(68) Edouard J.
Maunick, « Le

coupauceur »,in :

Nja Mahdaoui,
Tunis, 1983, pp.
5-9.p. S {nous
soulignons).

(69) E. Maunick.
op. cit.. p. 6.

(70) Voir ci-des-
sous, p. 38
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retrouver les styles classiques de
I'écriture arabe, jusqu’alatugrddu
sultan [Voirill. no.17].

En y regardant de plus pres, on
découvre que les mots écrits n’ont
souvent pas de sens et que cette
forme qui semblait rappeler le
monogramme du sultan est com-
posée enréalite de lettresillisibles,
inexistantes parfois.

Mahdaoui joue avec les formes
héritées du passé en les vidant,
dans le sens presque littéral du
mot, de leur sens. Sa recherche
porte sur la forme ; toutefois, il
limite son univers formel a une
forme bien définie, celle des
caracteres arabes, ou de pseudo-
caractéres arabes [Voir. ill. no.
18].

Quant a la technique, a céte de
I’encre de chine classique, I'artiste
recourt a la gravure, aux couleurs
a I'nuile ou acryliques, etc. En ce

qui concerne sa palette de cou-
leurs, il reste tres proche de la tra-
dition arabe : noir, brun, bleu, or,
méme si dans les ceuvres plus
récentes il semble s’en éloigner de
plus en plus pour s’ouvrir a tout le
spectre chromatique [Voir ill. no,
19]. Il fait aussi des sculptures et
des tapisseries toujours inspirées
par la tradition.

Est-il calligraphe ? « Oui et non.
Oui dans les volutes et dans les
déliés. Non dans la lecture elle-
méme » (68). « Il a choisi d’aller
au-dela de la calligraphie arabe
vers un no man’s land qu'il ne veut
imposer a personne et surtout pas
proposer comme une fin en soi, un
exemple & suivre, une. théorie
infaillible, une école aimplanter. »
(69)

Le lien avec la calligraphie est un
lien formel ; lintention est une
autre. C’est ce qui fait dire a son

préfacier arabe, ‘lzz al-Din al-
Madani, que Mahdaoui est pein-
tre, car il travaille dans la perspec-
tive du peintre (70).

Trés différente au niveau formel de
celle de Hamoudi, I'ceuvre de
Mahdaoui ressortit a la méme

préoccupation : trouver  un
ancrage dans la tradition de son
pays. Les deux peintres suivent
d’ailleurs le méme cheminement :
des études d’art dans le style
européen, l'essai de nombreux
styles, avant de trouver dans les

caractéres de V'écriture arabe un
motif constant ol puiser I'inspira-
tion pour leurs ceuvres.

M Hussein MAD!

(Husayn Madi)

Hussein Madi est né au Liban-
Sud en 1938. Etudie & I’Acadé-
mie libanaise des Beaux-Arts,
puis & I'Institut des Arts 2 Rome,
ou il séjourne longuement.
Nombreuses expositions au
Liban et en Italie. Vit actuelle-
ment & Beyrouth.

17) Nja Mahdaoui,
Calligraphie :
Encre sur parche-
min.

1981 — 70 x 50 cm

19) Nja Mahdaoui :
Peinture acrylique
sur papier,

1982 ~

100 x 70 cm.
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20) Hussein Madi :
Tempera.

1979 —

50x 70 em.

(71) Edouard
Lahoud, L'art
contemporain au
Liban (en frangais)
Beyrouth, 1974,

p. 289.

(72) Samir al-$4'ig,
« Al-3akl » wa
al-mut‘a wa abga-
diyyat al-gad »

(« La forme, le
plaisir et |'alphabet
de demain »),in :
Madi, catalogue
d’exposition,
Beyrouth, 1979 (),
pages non numéro-
tées.

(73) Samiral-$a'ig,

op. cit., pages non
numérotées.
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ne démarche quelque peu

différente de celle de
Mahdaoui ou de Hamoudi est celle
suivie par Hussein Madi. Aulieu de
créer des formes, figuratives ou
abstraites, a partir des lettres ara-
bes, Madi transforme ces formes
en lettres, en semblant de lettres,
en alphabets imaginaires : « Hus-
sein Madi utilise {'art de la calligra-
phie aujourd’hui faite de symboles
qui a leurs débuts étaient des pic-
togrammes. Hussein a voulu
ramener ces symboles a mi-che-
min, c'est-a-dire au stade ou
I'écriture était mi-image et mi-
symbole. » (Z1) Par Ia, il atteint
I'abstraction, la lettre, méme de
fantaisie, étant une forme d’abs-
traction par essence.
Bien s(r, I'ceuvre de Madi ne tire
pas son inspiration de la lettre
arabe uniquement, comme cela
est le cas pour Hamoudi ou
Mahdaoui. Son art est recherche
de la forme, au sens le plus pro-
fond: « Depuis le début, nous
nous trouvons devant un tableau
sans sujet, disons méme un art
sans sujet, qui ne serait que forme
et contenu. » (72)
Sans sujet non pas par manque de
choses a dire, mais parce que I'ar-
tiste a volontairment choisi de tra-
vailler sur la forme. Forme qu’il

veut ambigué : « Nous ne voyons
pas dans une forme une femme,
un oiseau, ou un cheval, mais nous
y voyons parfois une femme, par-
fois un oiseau, parfois un cheval,
[...] Elle devient {la forme] contenu
et sens. » (73)

Madi ne peint pas un oiseau,une
femme ou un cheval mais leur
concept [Voir ill. no 20]. Dans ce
sens, son art représente I'« abso-
lu », I'abstrait et rejoint par la I’art
islamique au niveau de la concep-
tion. En méme temps, par sa
recherche sur la forme et la fagon
dont il joue avec elle, I'ceuvre de
Madi se situe en plein dans I'art
contemporain.

Un bon exemple en est son « Al-
phabet arabe » (Al-abdadiyya) de
1973, ce qui nous rameéne a notre
sujet premier : 30 planches gra-
vées représentant chacune des 28
lettres de I'alphabet arabe, plus le
mot « Allah » et la combinaison de
lettres 1am alif v . Cepen-
dant, méme si la forme extérieure
de la composition peut donner
cette impression a premigre vue, il
ne s'agit guére d’un exercice de
calligraphie classique.

Deux cercles concentriques déli-
mitent I'espace, contenant cha-
cun plusieurs versions du carac-
tére en question. Or, le cercle est
un élément traditionnel non seule-
ment de la calligraphie, mais fait
également partie de la symbolique
soufie, ou plusieurs interpréta-
tions lui ont été données, le noyau
(respectivement le cercle intérieur)
représentant I'essence des cho-
ses, le cercle extérieur I'apparen-
ce.

Les cercles extérieurs ont tous un
diamétre de 12 a 13 centimétres ;
celui du cercle intérieur est de 3,5
a 4,5 centimetres. Les gravures,
faites a |'eau-forte, sont en noir et
blanc, les lettres d’un noir foncé,
les deux cercles d’'un noir plus
clair tendant au gris.

Malgré cette référence voulue a la
tradition istamique, I'ceuvre est par

son aspect formel plus un essai
d’abstraction, une exploration des
possibilites offertes par des for-
mes données, ici les lettres ara-
bes.

Toutes les compositions respec-
tent le « rythme » du cercle : dans
le cercle extérieur, un certain nom-
bre de lettres « tournent » autour
du cercle intérieur, dans le sens
des aiguilles d’'une montre. Le
mouvement change selon le
caractére de la lettre. D’autres, en
effet, sont plus statiques.

Nous prendrons, a titre d’exem-
ple, cing lettres : le t2} [Voirill. no.
21}(<), lerd'Voirill. no. 22}, () le
mim [ Voir ill. no. 23], (¢) le nin
[Voir ill. no. 24], () et le ya’[Voir
ill. no. 25].(¥)

Le t&et le résont des exemples de
lettres effectuant un mouvement
rotatif autour du cercle intérieur.
Dans le cas du t&) cela est évi-
dent : le cercle extérieur est entié-
rement rempli de t&’ disposés
comme les rayons d'une roue
autour du cercle intérieur. Les
points diacritiques, entrecoupant
le mouvement de la barre, forment
un troisieme cercle. Le cercle inté-
rieur contient un ta ainsi gu'un ta
marbita, son équivalent phonéti-
que. Il semble évident que la lettre
en tant que telle n'intéresse pas
Partiste : il joue avec les possibili-
tés plastiques offertes par ses for-
mes, la barre courbée (=) et les
points diacritiques {~ ) qui la
composent.

Le r&'suit aussi un mouvement cir-
culaire ; toutefois, son volume
augmente gradueliement
jusqu’au point ol le mouvement
est interrompu par un r& surdi-
mensionné et suivant un autre
mouvement. Le cercle intérieur
reprend ce schéma : cinq lettres
identiques remplissent une moitié
du cercle ; 'autre moitié est vide.
fci aussi, c'est la forme qui domi-
ne.

La composition autour du mim-est
congue de maniére différente :

quatre lettres se tiennent « de-
bout » en quelque sorte. On dirait
presque des personnages, des
femmes peut-étre. Le cercle inté-
rieur contient deux mim enlacés,
formant comme un couple.

Le ndn, lettre symbolique par
excellence, devient croissant : un
grand croissant en embrasse six
petits. Le point diacritique du ndn
est constitué par un septiéme
croissant en haut du cercle.

21) Hussein Madi :
Alphabet arabe —
Lalettre 2 :

Eau forte, 1973.
24x29,5cm -
Genéve, collection
particuliére.

22) Hussein Madi :
Alphabet arabe —~
Lalettre rd’ :

Eau forte, 1973.
24x29,5¢cm ~
Geneéve, collection
particuliére.

23) Hussein Madi :
Alphabet arabe —
Lalettre mim:

Eau forte, 1973.
24x29,5cm —
Geneve, collection
particuliére.
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24) Hugsein Madi :
Alphabet arabe ~
La lettre miin.

Eau forte, 1973,
24x29,5cm ~
Geneve, collection
particuliére.

25) Hussein Madi :
Alphabet arabe —
Laleftre yd’ :

Eau forte, 1973,
24x29,5¢em —
Genéve, collection
particuliére

tarik al-haraka
al-taskiliyya fi
al-‘Irdq (« Chapi-
tres de 1'histoire du
mouvement
! plastique en

| Irak »). vol. 2,
Bagdad, 1988,

4 (74) Sakir Hasan

G ! AlSa‘id, Fusal min
} p. 104
!
|

Le y& remplit presque tout le cer-
cle extérieur, rappelant lui aussi le
croissant. Le cercle intérieur
contient gquatre petits ya identi-
ques disposés en tréfle a quatre
feuilles.

inutile de dire que les lettres de
Madi n'ont plus grande chose a
voir avec celles de I'alphabet ara-
be. Il construit chaque composi-
tion en partant des particularités
de chaque lettre, des possibilités
qgu'elle offre au niveau plastique.
Comment ne pas penser aux
paroles de Madiha ‘Umar qui dit :
« Chague lettre arabe a une signi-
fication spécifique. Ainsi, dans
leur différence d’expression, les
lettres deviennent une source
d’inspiration. La lettre y&'posséde
une trés forte personnalité expri-
mant de nombreux sens. Le ‘ayn
(&) , qui n’a pas d’équivalent en
anglais, est une lettre forte et acti-
ve. Quant au lIam, it crée un léger
mouvement musical. » (74)
Contrairement a Mahdaoui, qui

peint des lettres quin’existent pas
tout en restant proche des formes
de la calligraphie arabe classique,
dans '« Alphabet arabe » Madi
garde les formes constitutives
essentielles de la lettre arabe, en
les insérant dans un type de com-
position abstraite, rappelant ply-
t6t Klee qu’lbn Mugla.

Au fond, Madi est plus proche de
la tradition orientale dans I'esprit
que dans la forme, dans le sens
que l'art oriental est un art des
concepts plus que des réalités
visuelles. Dans ce cadre, |'écriture
arabe est pour lui une forme
comme une autre, un point de
départ dans des compositions ot
le poids est mis sur 1a recherche
formelle. Lorsqu’il a recours aux
caractéres arabes, les lettres qu'il
peint sont en méme temps pro-
ches et éloignées de la calligra-
phie classique : si leur forme inno-
ve, le concept méme du tabieau
calligraphique renoue avec la tra-
dition des calligraphes musui-
mans. Dans ce sens, Madi est cal-
ligraphe, mais compris dans un
sens moderne, tenant compte des
moyens d'expression du 20éme
siécle.

M Wajih NAHLE
(Wagih Nahiah)
Né en 1932 a Beyrouth dans une
famille originaire du Sud. Etudie
auprés de Mustafa Farrik, pein-
tre libanais académique. Secré-
taire de I'’Association des Artis-
tes libanais. A exposé a Bey-
routh, Rome, Paris, New York,
Los Angeles, etc.

e chemin de Wajih Nahié est

encore tres différent. Les
plus anciennes ceuvres de Nahlé
s’inspirant de la calligraphie arabe
ne sortent pas de la tradition isla-
mique au sens stricte : arabes-
ques, étoiles polychromes, com-
positions écrites trés classiques
[Voirill. no 26]. Plus que del’artau
sens moderne du terme (dont la
créativité et I'innovation sont deux

facteurs importants), nous nous
trouvons devant une forme techni-
quement perfectionnée d’artisa-
nat. Ceci ne nait pas d'uneincapa-
clité créative, mais d’un choix
volontaire et conscient : « ... Wajih
Nahlé a évité de traiter la calligra-
phie arabe de fagon abstraite et
occidentale. Cet artiste arabe est
conscient de la place de I'écriture
dans la religion musulmane car
I'écriture a eté révélée par Dieu a
ses prophétes. li connaitla pensée
des mystiques pour qui ‘ chaque
lettre a un sens particulier qui la
rattache & ’Essence divine ou bien
dévoile le secret de I'univers [...] .
Il sait aussi que dans la littérature
les lettres de V'alphabet sont des
symboles. » (15)

Nahlé veut renouer en plein avecla
tradition arabe, lui qui avait étudié
auprées de Mustaféa FarrOk (1902-
1957}, un peintre academique au
sens occidental. Reproduction
plus que recherche originale,

récupération plutst que création.
Mais Nahlé ne se limitera pas a
cette forme « artisanale » de la
pratique artistique. Il découvre la
peinture a Phuile, avec laquelle il
fera des tableaux ressemblant
plus a des bas-reliefs, ol toutd’'un
coup des personnages apparais-
sent. Des personnages faisant
partie d’une sorte d’arabesque
moderne [Voir ill. no. 27]. La
guerre lui fera abandonner {'har-
monie des compositions classi-
ques : « La guerre civile au Liban
donna un nouvel essor a sa pein-
ture : ‘... ce fut cette expérience
traumatisante qui le catapuita de
son souci pour les motifs et les
modeles classiques et la calligra-
phie vers 'expressionnisme abs-
trait. ’ » (76)

La lettre arabe devient désormais
pour Nahlé forme abstraite, élé-
ment de composition, d’abstrac-
tion. Changement aussi de techni-
que, de matériaux : Nahlé adopte

26) Wajih Nahlé,
Arabesque 7 :
Polyester doré sur
bois.

122x122 cm.

{75) Edouard
Lahoud. L’art
contemporain au
Liban, Beyrouth,
1974, p. 257.

(76) Extrait du

« Sunday Times »,
1979, (sans indica-
tions plus précises),
cité dans : Wajih
Nahlé, catalogue
d’exposition,
Galerie FF, Gene-
ve, octobre,

1980 (nous tradui-
sons).
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27) Wajih Nahilé,
Nahj al-Balagha :
Huile,

1968 — 80 x 70 cm.

(T7) André
Parinaud, « Une

voix prophétique »,

dans : Wajih
Nahlé, Catalogue
d'exposition,
Geneve, Galerie
FF, octobre 1980,
pages non numéro-
tées.
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maintenant la peinture a ’huile, et
choisit la toile comme support.
Ses modeles ne sont plus désor-
mais les maitres islamiques, mais
des peintres occidentaux comme
Hartung. il integre tradition arabe
et technique occidentale, deve-
nant par la un représentant typi-
que de cette forme de peinture
abstraite arabe souvent revendi-
quée par les critiques d'art, éloi-
gnée du « vide », de la gratuité de
'art abstrait occidental grace a
son enracinement dans I'humus
culturel arabe [Voir. ill. no. 28].

Il s’éloigne aussi, dans ces com-
positions, du danger de n’étre
qu’un artisan fidele a la tradition,
de se clore dans une spiritualité
islamique difficilement saisissable
pard’autres : « Son geste de pein-
tre pourrait étre mystique. Mais
justement la présence de 'occi-
dent [sic], de sa culture, de son
intelligence, de sa provocation
plastique, confére a sa peinture
une portée universelle. [...] Sa
dimension historique est d’avoir

compris que sa véritable inspira-
tion était au niveau de son temps,
autant que de son pays. Wajih
Nahié [...] a préféré choisir I'éffica-
cité — c’est-a-dire la communica-
tion, la vérité sensible a tous. »
(77)

N Dia al-AZZAWI
(Diya al-*Azzawi)
Né a Bagdad en 1939. Licence
en archéologie, 1962, puis
diplome de [I'Académie des
Beaux-Arts de Bagdad en 1964.
Vit a Londres depuis 1976. A
exposé dans de nombreux pays
arabes, ainsi qu’'a Londres,
Paris, Washington et dans d’au-
tres villes occidentales.

‘ceuvre d’'Azzawi ne nait pas

de la calligraphie. Marqué
par 'archéologie, il est d’abord
inspiré par I'art sumérien et méso-
potamien en général . surfaces
plates, «murales », personnages
figés aux grands yeux. C'est peu a
peu qu’Azzawi découvre la plasti-
cité de I'écriture, des caracteres

arabes qu’il intégre a ses compo-
sitions désormais en majorité abs-
traites.

Dans une ceuvre comme «Le
masque d’Enkidu » (1985) [Veirill.
no. 29] l'artiste intégre les deux
éléments, sumeéro-babylonien et
arabo-islamique. La composition
évoque tout d'abord I’art de 'an-
cienne Mésopotamie : un grand
ceil rond, au regard vide, domine
I'ensemble ; le tout rappelle une
téte, un masque peut-étre. Une
sorte de barbe allongée a la
maniére mésopotamienne d e s-
cend le long du «visage ». Le
titre du tableau enléve les derniers
doutes et le situe bien dans la tra-
dition antéislamique. Toutefois, en

regardant pius en détail, on
découvre que cette «téte » est
composeée de plusieurs « pieces »
a la maniére d’'un puzzle. Certai-
nes sont seulement peintes, d’au-
tres collées. Parmi ces pieces,
quelques-unes rappellent certai-
nes lettres arabes, sans toutefois
étre des lettres. Un semblant de
td’ marbdta ( 5 } décore la « nu-
que », surmonté de ses deux
points diacritiques, ces points dia-
critiqgues qu’lbn Mugla utilise
comme mesure de base dela calli-
graphie. Une sorte de sin () le
précéde & droite. Ce ne sont pas
« vraiment » des lettres arabes,
mais elles leur ressemblent étran-
gement. En dehors de toute réfé-

28) Wajih Nahié,

calligraphie arabe :

Huie.
1974 — 100 x 100
em.




30) Dia al-Azzawi,
Jardin calligraphi-
que :

acrylique sar toile.
1984 ~ 80 x 90 cm.

29) Dia al-Azzawi,
Le masque d'Enki-
du :

Acrylique et feuille
d’or sur bois.

1985 — 45x 45 em.

rence a la culture islamique, le
peintre utilise ici les mouvements
des lettres arabes pour leur
expressivité plastique.

« Jardin calligraphique » (1984)
[Voir ill. no. 30] se veut, comme le
titre I'indique, plus proche de la
tradition arabe. On y apergoit
effectivement quelques formes
propres & l'alphabet arabe. Au
milieu de la composition, une moi-
tié de sinetun hd’ (o) final appa-
raissent; a gauche, on pourrait
croire discerner un autre hd’ Ces
lettres, ou plutdt ces allusions a
des lettres, n'ont aucun sens, ne
forment aucun mot, sont elies-
mémes incompletes. Elles consti-
tuent uniquement une des possi-

bilités formelles utilisées par I'ar-
tiste.

En effet, contrairement aux artis-
tes vus jusqu’ici, pour Azzawi le
caractére arabe ne constitue pas
le point de départ de son ceuvre. ||
n'est qu’un élément parmi d'au-
tres. Les lettres sont souvent
méconnaissables, on n’en pergoit
plus que le mouvement, le trait ini-
tial, le katt. Parfois on croit discer-
ner les points diacritiques, mais
peut-étre qu'il s'agit de simples
formes rhomboidales, de carrés.
Dans ses tableaux, qui sont sou-
vent construits avec la technique
du collage, ou dans lesquels des
éléments se superposent, la lettre
serta donnerunrythme al’ensem-

ble. Safonction estle plus souvent
formelle, sauf dans des séries plus
politiques, ot les mots deviennent
lisibles.

Les lettres s’intégrent totalement
au tableau de maniére gu'un éven-
tuel message reste secondaire.
« Dans ces tableaux je vois des
lettres, des morceaux d’écriture,
de la calligraphie, une écriture
dont je sais qu’elle est arabe mais
que je ne puis déchiffrer. Je la
sens, cette calligraphie, comme
faisant partie du rythme du
tableau, le ponctuant, le soute-
nant, le complétant parfois avec
rage. Ces lettres, ces signes, ont-
ils un sens précis ? [...]

Je ne sais pas.

Quoigue le sens de ces signes
mvéchappe, je ne pense pas qu'il
soit nécessaire a priori de savoir
les lire. Je peux [les] lire d’une
autre maniére. [...] Lorsque je vis a
Grenade la calligraphie arabe
magistrale qui recouvre les murs
du Palais de ’Alhambra, elle m'ap-
parut comme une suite de dessins
abstraits incroyablement beaux
(78). »

L'art d’'Azzawi utilise la lettre

comme une forme quelconque, un
moyen peut-étre de rompre un
rythme autrement trop géométri-
que, trop carré, pour briser en
quelque sorte la linéarité du
tableau. La lettre est ici I'élément
rond, le mouvement.

Dans une peinture (abstraite) de
type occidental, Azzawi introduit
les lettres arabes comme réfé-
rence a sa propre culture, sans
que pour autant la tradition cuftu-
relle arabe finisse par dominer la
conception de I'ceuvre, comme
ceci est le cas chez Nja Mahdaoui.
La tradition arabe est présente,
chez Azzawi, surtout dans la cou-
leur, une couleur qui ne s’inspire
pas de la calligraphie, mais des
produits de Vartisanat, de Vart
populaire. Il utilise des couleurs
fortes et plates, sans nuances ou
dégradés, les couleurs que I'on
retrouve dans les tapis et tissus
traditionnels.

Lalettre arabe par contre n’est pas
i’élément essentiel de a peinture
d’Azzawi, peut-&tre parce que
celui-ci congoit I'héritage de son
pays dans un sens plus large,
comprenant aussi son passé

(78) Comneille,

« Encounters »,
Paris. juin, 1981,
cité (sans indica-
tions plus précises)
dans : Azzawi,
catalogue d'exposi-
tion, Alif Gallery.
Washington, 1984,
pages non numéro-
tées. « A priori »
est souligné dans le
texte original ;

« dessins abstraits »
est souligné par
nous. {Nous
traduisons).




(79) Groupe
d’artistes irakiens
qui pronait un art
moderne inspiré
par les traditions
locales.

(80) Sakir Hasan,
cité dans « Chaker
Hasan : le peintre
d’une élite ? »

« Bagdad », no.
292, novembre
1989, pp. 35-37.
p.35.

(B1) Se référera
Particle cité a la
note précédente.

antéislamique. Azzawi emploie
dans sa peinture tous les éléments
qui ont contribué a forger la
culture actuelle de Plrak: les
anciennes cultures mésopota-
miennes, {a culture arabo-islami-
que, mais aussila culture occiden-

tale moderne.

W Sakir Hasan Al Sa‘id
et le groupe
« Al-bu‘d al-wéhid »

Une seule dimension)

akir Hasan est né § Samawéi
(Sud de I'lrak} en 1925. Licence
en sciences sociales en 1948,
puis, en 1955, dipléme de PInsti-
tut des Beaux-Arits de Bagdad.
Parmi les fondateurs du
« Groupe de Bagdad pour lart
moderne » en 1951 (79). Nom-
breuses expositions en Irak et a
Pétranger.
e L'ceuvre artistique de Sakir
Hasan: Les débuts de Sakir
Hasan sont figuratifs, tout en
dénotant déja une volonté de don-
ner une marque arabe a ses
tableaux. li s’inspire de 'artisanat
(tapis) et dans ses scénes de vie
populaire, il essaie de montrer la
difficulté de cette vie, exprimant
par fa son engagement social.
Puis sa pensée se toume vers le
soufisme et sa peinture devient
plus abstraite, ce qui !'amene
presque naturellement a découvrir
la valeur artistique des caractéres
arabes : « Au début de macarriere
artistique, j'étais un peintre classi-
qguel...]. C’esten 1966 que moniti-
néraire artistique connut un chan-
gement radical [...], mon choix
s'est fixé sur I'utilisation des let-
tres arabes en tant que moyen
pour exprimer ma conception
nouvelle a savoir que l'art est un
acte de contemplation. » (80) ||
reste cependant proche des
expressions artistiques populai-
res, de l'art spontané: il utilise
Pécriture sous forme d’inscrip-
tions murales, de signes gribouil-
lés par hasard sur un mur de ville,

comime dans « Graffitis sur un
mur » [Voir ill. no. 31} : 'artiste
reproduit un mur comme on en
trouve dans toutes les villes;
I'écriture n’est qu’un élément
parmi d’autres. Cependant, lapre-
sence de caractéres arabes n’est
pas sans importance, car elle
donne a I'ceuvre sa connotation
locale.

Dans ses « tableaux écrits » Sakir
Hasan est plus proche de certains
artistes  occidentaux comme
Tapies que de la calligraphie isla-
mique. C’est pourquoi [’artiste
recourt & |'écriture arabe, qui crée
un lien avec son « background »
culturel : il nous fait ainsi savoir
que le mur qu'il représente n’est
pas un mur parisien ou new-
yorkais, mais un mur situé quelque
part entre le Maroc et Bagdad.
Dans sa derniere exposition qui a
eu lieu a Bagdad en 1989 (81),
Sakir Hasan s'éloigne un peu de
I"écriture arabe pour travailler plus
sur la matiére, le sol.

® « Al-bu‘d al-wahid » : Jusqu’a
ce jour, une seule tentative a été
faite de donner des fondements
théoriques & [futilisation des
caractéeres arabes dans la pein-
ture actuelle du monde arabe.
C'est celle entreprise par Sékjr
Hasan Al Sa‘id et le groupe « Al.
bu‘d al-Wahid ».

An 1970, avec d’autres artistes
irakiens utilisant les lettres arabes
dans leurs ceuvres, Sakir Hasan
fonde le groupe «Al-bu‘d al-
wahid », « Une seule dimension »,
celle du trait, de I'écrit. lci s’im-
pose une remargue concernant la
terminologie : I'arabe definit la cal-
ligraphie du terme de « katt ». Le
mot arabe de « katt » a de nom-
breux sens : il signifie tout d’abord
«chemin » (tariq), puis toute
chose droite, tout « trait », y com-
pris le « trait du destin ». Il s’appli-
que ainsi a toute chose « tracée »,
que ce soit une lettre, un dessin ou
une ligne. C'est ainsi que « katt »
est venu a désigner aussi la calli-

graphie. D'ou une certaine ambi-
guité, des jeux de mots que nous
trouverons dans le texte qui suit,
intraduisibles en frangais. Cela
permet de supposer que, tout en
ne se réclamant pas de la calligra-

phie, donc du « katt » mais de 'art
moderne et de « I'art de I"écriture »
{fann al-kitaba), Sakir Hasan ait
pensé, en chaisissant le nom du
groupe, a la définition de la ligne
(al-katt) donnée notamment par le

31) 8akir Hasan
Al-$a'id, Graffitis
Sur un mur.
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(82) Al-Kawi-
rizmi, Muhammad
Ibn Ahmad Ibn
Yasuf, Mafatih
al-‘ulim, Beyrouth,
1984, p. 226.
T iy
Staall
At 5
PRSP
okt s
. chy

(83) Voirla
déninition du terme
donnée ci-dessus.
J’ai opté ici pour

« ligne », cette
traduction me
semblant plus
logique par rapport
au texte.

(84) « katt » ; voir
note précédente.

mathématicien arabe al-Kawa-

rizmi : « La ligne est une figure qui

n'‘a gu'une seule dimension, la

longueur... » (82)

Alaréunion préparatoire prennent
art Jamil Hamoudi, Muhammad
ani, ‘Abd al-Rahmén al-Kilant,

Rafi’ al-Nasiri et Dia al-Azzawi.
L’idée était d’organiser d’abord
une exposition qui, outre & mon-
trer 'ceuvre des artistes hurG-
fiyyln, illustrerait les diofférents
aspects de l'utilisation de I'écri-
ture dans I'art. On projeta aussi
d’éditer un livre qui expliquerait les
raisons d’étre du groupe et ou
chaque artiste raconterait com-
ment et pourquoi il était parvenu a
utiliser les lettres arabes dans sa
peinture. On ne voulait d'ailleurs
pas fonder un groupe pronant une
forme d’art déterminée, un style
donné, mais plutdt réunir (tagam-
ma‘a) les artistes s’inspirant de la
lettre arabe: d'ou le nom de
tagammu’ donné au groupe {au
lieu de gama‘a, le terme courant
pour « groupe ») et le sous-titre
explicatif « al-fann yastathimu al-
harf », « arts’inspire de lalettre ».
Le groupe publie un manifeste a
I'occasion de sa premiere exposi-
tion qui se tient a Bagdad en 1971.
Ce manifeste est intéressant
parce qu'il expose clairement la
conception que se font ces artis-
tes de [l'utilisation de I'écriture
arabe dans I'art. C’est pourquoi il
nous a paru utile d’en publier le
texte intégral :
«Ce que 'on entend par « Une
seule dimension » et ce qu’impli-
que une participation [a I'exposi-
tion].
L'utilisation de Ia lettre (qui est un
moyen purement linguistique)
dans les arts plastiques d’au-
jourd’hui est a 'origine un artifice
visant a créer une atmosphére
riche en possibilites symboliques
et décoratives a la fois. Elle
confére al’art une nouvelle dimen-
sion que I'artiste n’a pris en consi-
dération que récemment.

Cependant, la question de la lettre
(en tant que valeur plastique pure
outre que structure objective et
abstraite) suppose que ’on consi-
dére ce domaine comme étant
susceptible de créer un mouve-
ment intellectuel, une poussée
spiritueile riche de toutes les
donées de I'art dans notre culture
arabe contemporaine.

La nous découvrons son impor-
tance :

en tant que dimension plutdt que
comme sujet.

Par conséquent, elle devient le
point essentiel.

Car la véritable base delalettre est
le mouvement et la direction.

Si elle peut apparaitre comme une

forme quelconque... comme une

surface,

sa nature essentielle est cepen-
dant dans

la ligne (katt) (83), c’est-a-dire
Vinfini des deux dimensions.

En tant que concept, « Une seule
dimension » implique {'adoption
du caractére écrit comme point de
départ en vue d'atteindre la signifi-
cation de taligne (84)... valeur for-
melle pure...

En ce qui concerne par contre la
participation, a [’exposition du
groupe] « Une seule dimension »,
nous affirmons :

1) Les expositions collectives et
personnelles de lartiste se limi-
taient a des efforts plastiques évo-
quant la question de I'expression
artistique du seul point de vue
technique, sans que le coté
conceptuel du travail artistique
soit pris en considération. L'art
faillit ainsi devenir purement for-
mel, se réduisant & I'habileté de
poser une couleur plate, ni plus ni
moins.

Mais la lettre arabe, ou la lettre en
général, marque 'importance que
'art contemporain acCorde au
contenu artistique en tant que
valeur, en tant que reflet d’'un cer-
tain concept philosophigue, et

non seulement en tant qu’habilete

technique. De par sa double
essence de forme et de contenu,
la lettre est valeur. Ainsi, la partici-
pation a « Une seule dimension »
ouvre la voie a une évaluation
préalable des formes et motifs
artistiques, non pas en tant qu’ha-
bileté technique, mais en tant que
prise de conscience.

2) L’exploitation de la lettre, ou art
de I'écriture dans le domaine plas-
tique demeure en elle-méme un
exemple de culture appliquée
paralléle au réle joué par les Bau-
haus pour contrecarrer la prédo-
minance de la machine dans |'es-
prit de notre époque.
L'application de la lettre a la pein-
ture, a la scultpure et a P"architec-
ture jette une lumiére sur 'impor-
tance de la recherche artistique a
travers des facteurs empruntés a
d'autres domaines, artistiques et
non, dont celui de I'art de I'écriture
(fann al-kitdba) (85).

3) Les traditions artistiques de la
civilisation arabe ont révélé un
ordre basé sur la lettre en tant que
dimension & la fois spirituelle et
formelle & travers deux formes
artistiques importantes, l'art de
I'arabesque et de I'écrit. Aucun art
n'aautant utilisé V'écriture dans les
décorations que Vart islamique.
Sans aucun doute, I'importance
accordée par la civilisation arabe a
ces deux formes d’art et fa renom-
mée qu’elles ont atteint est en rap-
port avec l'essence méme, au
niveau spirituel et matériel, de ’art
au Moyen-Orient pendant la
période ouU cette civilisation s’est
formée.

La pratique de I'expression par les
lettres et donc de I'expression par
les lettres a travers les dimensions
plastiques aménera aux mémes
résultats en ce qui concemne la
nature de I'art dans notre patrie et
a I'époque actuelle. De la vient
Iimportance de nous inspirer de la
lettre arabe.

4) L’attention portée a la lettre ne
doit pas se limiter a 'lrak. Dans

divers autres pays arabes des
artistes lui accordent la méme
importance.

Pour cela...

La participation [a I'exposition]
« Une seule dimension » implique
'existence de liens entre tous
ceux qui se sentent concemés par
cette question. Un rayon de
jumiére réparti dans un méme
environnement intellectuel et psy-
chologique produit partout les
mémes réactions. Voila ce que
signifie participer a « Une seule
dimension (86) ».

Sakir Hasan voudrait voir dans le
groupe « le prolongement naturel
de ce qu'avait entrepris «Le
Groupe de Bagdad pour [art
moderne » {(87), dansle sens que,
comme dans celui-ci, les artistes
s'identifiant avec ce que pronait
« Une seule dimension » avaient
recours a ['héritage artistique
arabo-islamique.

Deux livres, intitulés « Al-bu‘d ai-
wahid » (1 et 2), basés sur des
enregistrements pris lors des réu-
nions du groupe ou de débats
{élévisés, donneront un apercgu
des motivations différentes pré-
sentes dans le groupe. Les vues
different quelque peu, mais pour
Sakir Hasan, qui donne le ton, il
s’agit d’« une recherche dans le
domaine de la forme basée sur
une spiritualité au niveau, du
contenu. » (88)

C’est dans ce sens que va aussi
Jamil Hamoudi dans la phrase
citée ci-dessus. Sakir Hasan se
référe beaucoup au contenu mys-
tique soufi de la lettre arabe ; il y
voit un moyen permettant de
dépasser la séparation entre
forme et contenu propre a l'art
moderne : « La forme s’intégre au
contenu, chose d’extréme impor-
tance, puisqu'elle condamne le
principe utilitariste dans I'interpre-
tation de P'ceuvre d'art. » (89)
L'unité retrouvée entre forme et
contenu répond aussi aux atten-
tes de I'nomme du Tiers-Monde,

(85) 1l est intéres-
sant de noter que
$akir Hasan
n’emploie pas le
mot « kait » qui
désigne la calligra-
phie au sens
classique, mais
qu'il parle de « fann
al-kitiba » pour
justement démar-
quer la tendance
qu'il représente de
la tradition istami-
que.

(86) Sakir Hasan
Al Sa'id, Al-bayya-
nét al-fanniyya fi
al-'Iraq (« Les
manifestes artisti-
ques en Irak »),
1973, p. 39 et ss.
Nous avons repris
la mise en page du
texte original.

(87) Sakir Hasan
Al Sa‘id, Fugil min
tarik al-haraka
al-tadkiliyya fi
al-‘Iraq, vol. 2,
Bagdad, 1988, p.
100.

(88) Sakir Hasan,
op. cit., p. 102

(89) Sakir Hasan,
op. cit., p. 102.
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(90) Voir p42-43

(91) "Adil Kamil,
Al-haraka al-tagki-
liyya al-mu‘dsira f
al-‘Iraq ~ Marhalat
al-ruwwid (« Le
mouvement
olastique contem-
sorainenIrak — La
shase des pion-
iers »}, Bagdad,
1980, p. 130.

[92) ‘Adil Kamil,
p. cit., p. 132,
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qui nest plus prét a séparer les
deux cotés de son vécu quotidien.
Le groupe fait trois expositions,
toutes a Bagdad, respectivement
en 1971, 1973 et 1975. Les réac-
tions du public sont dans 'ensem-
ble positives, mais $akir Hasan
déplore gu’il ne saisit pas toujours
importance de [I'événement.
L'accueil fait au groupe par la criti-
que est divers. Si certains y voient
effectivement  I'aboutissement
des recherches commencées par
Gawad Salim, d'autres croient
déceler dans une trop grande
importance accordée a I'utilisa-
tion des lettres arabes un certain
nombre de dangers.

D’abord celui de devenir langage
formel pur sans autres perspecti-
ves. D’autres trouvent ce mouve-
ment peu original et font remar-
quer que les lettres sont utilisées
en Europe depuis le début du
20éme siécle.

Certains, comme le critique ira-
kien ‘Adil Kamil, mettent en garde
contre une surestimation de I'im-
portance de la lettre dans I'art.
Tout en reconnaissant sa valeur
formelle, il ui dénie tout caractére
spirituel ou autre. En se référant a
la phrase précédemment citée
(90) de Jamil Hamoudi ol celui-ci
affirme avoir été libéré du vide de
la vie européenne par la décou-
verte de la lettre arabe, il dit
« pourquoi devrions-nous consi-
dérer l'introduction de la lettre
arabe comme une sorte de prié-
re 7 Pourquci devrait-elle nous
éviter I'errement et nous amener
nécessairement aux  vraies
valeurs nationales et patrioti-
ques ? » (91) Pour Kamil, repren-
dre les formes artistiques du
passé et les reproduire avec des
moyens modernes consiste a les
vider de leur sens primaire, reli-
gieux, mystique, de leur significa-
tion. Il serait ainsi absurde de
croire que le simple fait de faire
revivre les signes de 'art passé en
fasse revivre aussi le contenu spi-

rituel : « Je suis d’accord aveg i
[Sakir Hasan] lorsquil affirme que
les possibilités de la lettre, comme
d'ailleurs celles du carré, du cer-
cle, du triangle, (pourquoi ne ver-
rait-on pas, un jour, des groupes
artistiques se réclamant de I'utili-
sationducarré, durectangle, etc I)
rend un service & I'art. Il est indé-
niable que la lettre arabe, comme
d’ailleurs la lettre japonaise ou chi-
noise, possede une spécificité et
qu’elle est susceptible de suggé-
rer un mouvement, un ton, une
harmonie ; toutefois, si ces carac-
téristiques ne s’articulent pas
autour d'un concept concret qui
puisse les englober, au lieu de se
referer & un conteny idéal, elles
resteront reléguées au niveau for-
mel. » (92)

Ainsi I'effort théorique visant &
donner a {’art de I'écriture un sens
au-dela de 'aspect formel ne ren-
contre pas partout "approbation.
Enrevanche, ily aaccord surle fait
que le recours & la lettre arabe est
important en tant que redécou-
verte du passé, de lien entre I’art
arabe et I'art moderne. Toutefois,
il faut poser des limites et ne pas
donner au phénomene plus d'im-
portance gu’iln’en a.

Le groupe «Une seule dimen-
sion » ne survit pas a sa troisiéme
exposition et reste essentielle-
ment limité a I'lrak, malgré le fait
que nombreux sont les artistes
arabes qui utilisent la calligraphie
dans leurs ceuvres.

En 1974, lors du congres des artis-
tes arabes, Sakir Hasan fonde la
ligue des hurGfiyyin arabes qui
met I'accent sur le recours néces-
saire a I’héritage si I'on veut créer
une modernité arabe. En 1973,
Tawfiq ‘Abd al-Al, peintre palesti-
nien vivant au Liban, y fonde un
groupe d'artistes qu’'il appelle
« Al-bu‘d al-wahid ».

Il se crée ainsi un certain foisonne-
ment autour de I'idée de la lettre
arabe dansl'art, qui est cependant
de courte durée, toutes ces activi-

A

tés ne donnant lieu & aucun mou-
vement véritable. Toutefois I'écri-
ture arabe continuera a étre utili-
sée par de nombreux artistes
cherchant a faire une abstraction
« arabe ».

Le meérite du groupe « Al bu‘d al-
wahid » réside dans ce qu'il a
attiré I'attention sur P'importance
du phénomene qui n’était pas per-
gue auparavant de maniere aussi
nette, les efforts se faisant de
maniére dispersée. En réunissant,
méme pour une courte durée, tous
ceux qui se sentaient concernés
par l'utilisation de I'écriture, « Al-
bu‘d al-wahid » a aidé a faire le
point, a faire parler tout simple-
ment de ce facteurimportant dans
I'art arabe d’aujourd’hui qui est
I'écriture arabe.

L’échec du groupe est di au
caractére trop individuel de cha-
que expérience. Malgré la liberté
laissée a chacun, il était difficile de
réunir durablement sous la méme
enseigne des personnalités artisti-
ques hétérogenes, cherchant
dans l'utilisation de I'écriture des
résultats trés différents.

B L’ECRITURE ARABE -

UN ELEMENT

D’« AUTHENTICITE » ?

La calligraphie- existe-t-elle enco-
re ? Il existe aujourd’hui, certes,
des artistes pratiquant la calligra-
phie selon les modeles classi-
ques. L'lrakien Hassan Massoudy
fait partie de cette categorie : son
art évolue dans les schémas tradi-
tionnels, sans négliger toutefois
les apports personnels [Voir ill.
no. 32]. Hassan Massoudy a
abouti a la calligraphie apres avoir
suivi une formation artistique de
type occidental ; aujourd’hui, il se
dédie entiérement a I'art calligra-
phique, qu’il pratique toutefois
dans une conception et une appli-
cation modernes, dans le sens
qu'il crée des formes nouvelles en
utilisant les techniques anciennes.
Toutefois, il se congoit entiere-

ment comme calligraphe, contrai-
rement aux artistes que nous
avons étudiés (93).

Le premier Wajih Nahlé sqit dans
une certaine mesure, mais avec
des résultats forts différents, le
méme cheminement que Massou-
dy : éléve d'un artiste pratiquant
I'art académique occidental, Mus-
tafa Farrtk, Wajin Nahlé se dédie
tout entier a I'art islamique. Sa
production reprend toutes les
techniques et les genres connus
de la tradition. On a déjadit que le
genre d'art pratiqué par Nahié a
cette époque risquait d’aboutir a
une forme d’artisanat, dans le
sens que 'apport personnel est
trés limité. En effet, si l'art est
défini comme '« expression par
les ceuvres de ’lhomme, d'un idéal
esthétique ; ensemble des activi-
tés humaines créatrices visant a
cette expression » (94) I'artisanat
est le « métier », [la] condition
d’artisan », de celui donc « qui fait
un travail manuel & son propre
compte,... » (95).

Cette définition est parfois recu-
sée par les auteurs musulmans :
«...Chezles musulmansiln’yaen
principe aucune distinction nota-
ble entre ce qui est dit artistique et
ce qui est dit artisanal. [...] En terre
d’lslam tout artisan est artiste
dans ’acception nouvelle [c.a.d.
moderne] du terme. |l est le fabri-
cant d’ceuvres utiles et son travail
doit servir quelque fin. lln’a pas le
droit de gaspiller égoistement la
matiére qu’il emploie pour une
quelconque fantaisie (96). »
Toutefois, on I'a vy, la plupart des
artistes contemporains se récla-
ment du terme de rassam, « pein-
tre ». Par 1a ils se situent en plein
dans le courant de I'art mondial,
qui lui, se veut distinct de la tradi-
tion artisanale. Par conséquence,
I'art «islamique » (dans le sens
d'« art pratiqué dans les pays
musulmans ») est aussi, de nos
jours, art dans le sens donné ci-
dessus, créatif et non appliqué la

{93} Pour 'euvre
de Hassan Massou-
dy, voir : Hassan
Massoudy, Calli-
graphe, Paris, 1986.

{94) Petit Robert,
édition de 1983 ;
nous soulignons.

(95) Petit Robert,
1983.

(96) Akbar
Tadjvid, « L'art et
{"ariisanat islami-
que », dans : Le
soufisme, La voie
de I'Unité (« Doc-
trine » et « Métho-
de »), Paris, 1980,
pp. 143-154, p. 152.
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)7) Subhi al-
irfini, « Al-hurt-
yyln fi Migr.. wa
1gdruhum al-tari-
yya » (« Les
wifiyydn en
gypte et leurs
cines histori-

1es »}, manuserit
un article paru
s a revue Fikr
afann, no. 23,
79, p. 7du
anuscrit.

18) ‘Izz al-Din
-Madani, « Kitdb
-alif », in : Nja
ahdaoui, Tunis,
83, pp. 10-11.

plupart du temps. Par cela, il se
distingue justement de 'art islami-
que traditionnel tel que le définit
notamment Akbar Tadjvid.

Le lien que les artistes hur(ifiyy(n
essaient d'établiir avec leur patri-
moine est d'ordre culturel. La
forme d’art qu’ils pratiquent n’a
plus grand-chose a voir avec 'art
des calligraphes ; toutefois, les
artistes contemporains s’en veu-
lent les héritiers spirituels dans le
sens qu'ils se réferent 4 un méme
elément marquant de leur culture,
I'écriture arabe. C'est par elle
qu'ils rétablissent un lien avec un
passé qui sembilait s’étre comple-
tement effacé pour céder la place
aune modernité ressentie souvent
comme une coupure définitive
avec tout ce qu’il y avait aupara-
vant.

Pour la plupart des artistes arabes
Putilisation de [I'écriture arabe
marque la continuité d’avec la tra-
dition culturelie arabe.

A coté de cela, elle permet d'at-
teindre plus facilement un public
qui pergoit l'art moderne et,
curieusement, surtout I'art abs-
trait, comme une chose extérieure
ases préoccupations, comme une
sorte de luxe inutile. Le recours a
des motifs islamiques, que ce soit
la calligraphie ou I'arabesque,
légitime en quelque sorte cet art :
« Une des principales raisons qui
poussa dans cette direction. [i.e.
Putilisation des lettres dans P'art]
était la volonté de trouver un inter-
médiaire entre i’artiste non-figura-
tif et le public égyptien qui refusait
ce type d’art (97) ». Ce gu’al-
Séarlni dit ici du public égyptien
peut étre étendu sans trop de diffi-
cultés au public arabe en général.
Toutefois, il n'est plus possible
aujourd’hui, méme pour un artiste
voulant se démarquer du mouve-
ment artistique occidental, de
faire de la calligraphie comme au
temps des califes. Les conditions
sociales, politiques, et par consé-
quence, culturelles ont changé, on

ne vit plus de la méme maniére.
C'est la raison pour laquelle nous
avons de la peine a comprendre
I'ceuvre d’'un Muhammad Rasim
(Algérie, 1896-1974), qui faisait de
fa miniature comme a I'époque
d’al-Wasiti, de méme que nous ne
comprenérions pas un artiste fai-
sant «du Botticelli» en plein
20&me siécle!

Un artiste trés proche de la tradi-
tion de la calligraphie orientale
comme Nja Mahdaoui invente des
lettres inexistantes et utilise de
nouveaux materiaux pour echap-
per au danger d’une simple revivi-
fication ! « Que diriez vous d’'un
homme qui employerait le style de
Gahiz ?  Pourrait-on  I'appeler
« écrivain » ? Que non! Non pas

parce que le style de Gahiz appa-

rut dans des circonstances objec-
tives et subjectives déterminées,
mais parce que les écrits de Gahiz
en ont épuisé toutes les possibili-
tés.

[..] Que penseriez-vous d'un
homme qui referait les miniatures
d’'al-Wasitl sous prétexte d’étre
fidele a I'art de I'arabesque, donc
al’héritage islamique ? [...] lfen va
de méme pour toutes les autres
activités, connaissances, posi-
tions et courants philosophiques
(98). »

Le passé, il est clair, ne peut étre
ressuscité. Il doit servir, par con-
tre, a créer la modernité, le futur.
Mais pourquoi le passé ?
L'intellectuel arabe vit parfois la
modernité comme quelque chose
d’étranger, d’hétérogéne par rap-
port au milieu ou il vit et dont il est
issu, resté souvent plus proche
d'une maniére de penser tradi-
tionnelle. De 1a ce sentiment de
Jurba, de se sentir étranger qui le
pousse a vouloir retrouver ses
racines. s

On I'avu, la modernité s’est impo-
sée au monde arabe suite au
contact avec 'Occident ; elle est
donc vue essentiellement comme
un apport extérieur. Le vrai,
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authentique, le asil ne peut ainsi
étre trouvé que dans le passé,
d’autant plus que ce passé sem-
ble se perpétuer dans les habitu-
des des milieux populaires dont

]
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I'intellectuel se voudrait souvent
proche. D'ailleurs, comme le
passé, les traditions populaires
servent aussi de référence.

Le souci d’authenticité combine

32) Hassan Massou-
dy, calligraphie

« Dans la lutte de
Peauetdufeu, c’est
toujours le feu qui
meurt » (proverbe
espagnol).

Tiré de Hassan Mas—
soudy, Calligraphe
Editions Flammarion,
1986



99) ‘Afif Bahnasi,

\l-fann f1 al-bilad
I-‘arabiyya

« L’art dans les
rays arabes »),
“unis, 1980, p. 93.

)

des sentiments nationalistes et
populistes avec une vision islami-
que du monde qui voudrait que la
perfection ayant été atteinte a
I'’époque de Mahomet, la suite de
I'histoire humaine ne peut étre que
décadence. S’y ajoute un besoin
sincere de ne pas étre des simples
imitateurs, mais aussi la volonté
de ne pas se couper de sa propre
tradition, de ses racines.

Au niveau de la peinture, I'authen-
ticité (asala) fut cherchée de plu-
sieurs manieres : d’abord, a tra-
vers les scénes de vie populaire,
cette vie étant percue comme plus
authentique que celle vécue par
les artistes, puis par I'art des gran-
des civilisations antéislamiques,
telles I'assyro-babylonienne et
I’égyptienne. Ce n’est gu’avec la
découverte, par les artistes ara-
bes, del’art abstrait, que I'héritage
islamique fut pris en considéra-
tion, justement pour son caractére
non figuratif.

L’art abstrait résultait, en Europe,
d’'un long processus de réflexion
sur I'art. Pour les peintres arabes
I'art européen, en devenant abs-
trait, se rapprochait de leur propre
héritage. Le recours a I'art islami-
que, déja exploité par de nom-
breux peintres européens, sem-
blait devoir s’imposer. La calligra-
phie, en tant qu’art le plus prisé
dans cette tradition, et abstraite
par essence, ou, plus simplement,
la plasticité de P'alphabet arabe,
jouera ainsi un role majeur, sans
que pour cela d'autres éléments
de Iart islamique soient ignorés.
La calligraphie, ou plus propre-
ment, ['écriture arabe, sera un
moyen facile et pratique pour
créer un art abstrait arabe. C'est
pourquoi, ‘Afif Bahnasi met en
garde contre une trop grande faci-
lité qui résulterait de 'usage de la
lettre arabe, ainsi que d’une lec-
ture littéraire de I'ceuvre : « On ne
peut toutefois considérer cette
tentative comme le seul moyen
pour arabiser I'art. D’autant plus

que cela parait facile, au peint de
devenir, chez certains artistes,
une sorte de hobby. En outre, le
succes résulte parfois de I'écrit
plus que du sujet artistique ; une
coloration réussie peut aussi con-
tribuer a la percée du tableau calli-
graphique. » (99)

Quel bilan tirer donc ?

Hl est difficile de donner un juge-
ment d’ensemble. Nombreux sont
les artistes ayant recours a I'écri-
fure arabe, et les résultats sont
trés divers. Toutefois, quelques
points peuvent étre énumerés.
Est-ce que I’écriture arabe amene
quelque chose d’essentiel a I'art
arabe ? Comme le dit ‘Adil Kamil,
les caracteres arabes offrent d’in-
nombrables  possibilités  aux

niveau plastique, mais d’autres-

formes sont susceptibles d’ac-
complir le méme travail.

Le choix des caractéres arabes
releve donc plus d’une attitude
culturelle que d’un besoin unique-
ment plastique. Pour artiste qui
choisit d’employer I'écriture arabe
dans son ceuvre deux attitudes
sont possibles :

Il limite son champ d’exploration
aux possibilités offertes par les
caractéres arabes; '

les caracteres arabes constituent
un complément a son univers
plastique.

Dans le premier cas, pour vouloir
rester fidele a la tradition, méme
légérement déformée, [Iartiste
renoncera a explorer d’autres
moyens, finira pas limiter sa créa-
tivité a un seul domaine, a un seul
langage plastique. C’est la voie
empruntée par Nja Mahdaoui,
mais aussi par Jamil Hamoudi,
dans le sens que ce dernier, tout
en s’éloignant de la calligraphie
arabe classique, reste prisonnier
d’un certain schéma de composi-
tion qui finit par devenif répétitif.
L'introduction de la figuration
dans son euvre ne résout certes
pas le probleme. 2

La deuxiéme attitude est celle que

{’'on rencontre chez Azzawi, Madi
ou 3akir Hasan : la lettre sert a

enrichir une composition, et ne -

constitue pas 'essence de 'ceu-
vre,

Le danger de se limiter a I'écriture
vient aussi du fait que ces artistes
ne se veulent pas calligraphes au
sens traditiorinel du mot, mais
peintres au sens moderne. lIs se
situent donc dans le courant de
I’art contemporain. Celan’ est pas
toujours clairement pergu par la
critique d’art occidentale : si elle
est souvent trés élogieuse face a
ce genre de produits (comme elle
'est devant les «Trésors de
I'lslam »), elle n’y voit gqu’une
forme d’art islamique : « Il {Wajih
Nahlé] est véritablement le maitre
de I'art islamique. » (100)

Dans ce sens, méme si leurs
ceuvres se vendent en Occident,
les artistes hur(fiyylin manquent
parfois leur but, ¢’est-a-dire d’étre
considérés comme des artistes
modernes, mais liés a la tradition.
llreste que le patrimoineislamique
peut constituer une source d’ins-
piration intéressante et les résul-
tats obtenus par de nombreux
artistes sontla pourle prouver. Par
ailleurs, il est naturel que des artis-
tes ayant adopté une tradition
plastique qui n'est pas issue de
leur milieu culturel tentent de trou-
ver un équilibre par le recours a
leur propre tradition. Le tout est de
trouver des solutions qui répon-
dent aussi bien aux exigences de
la modernité qu’a celles d’authen-
ticite, et le seul recours al'écriture
arabe ne suffit pas.

En effet, on ne peut pas se limiter &
insérer des éléments du patri-
moine ar’tistique\\autochtone pour
obtenir 'originalité et I'authentici-
té. Affirmer celareviendrait a com-
mettre |'erreur des premiers pein-
tres arabes modernes pour les-
quels il suffisait que le sujet soit
« arabe » pour que le tableau le
soit aussi. Ainsi, une scene repré-
sentant les clients d’un café popu-

laire tirant sur un narguilé était
authentique, alors que le portrait
de la femme du peintre, habillée a
la mode parisienne, ne 'était pas.
Les peintres arabes retombaient
ainsi dans le piége de la peinture
orientaliste, quine recherchait que
le pittoresque, & une époque ou
les villes orientales se moderni-
saient & grande vitesse. C'était |
I'idée romantique d’une authenti-
Cité qui ne se trouvaient que dans
le passé, un passé idéalisé a coté
d’un présent nécessairement cor-
rompu.

Ce danger est bien présent dans
Pesprit de nombreux artistes ara-
bes ; tous ne se réclament d’ail-
leurs pas de V'authenticité » : « Je
ne suis pas un peintre marocain »,
dit André el-Baz. «Je suis un
Marocain et un peintre. [...] L'art
est universel. Il doit toucher le
général non le particulier. Il lui faut,
pour cela, 'exercice de la liberté
absolue. Je souhaite que cela ne
devienne jamais un artisanat
national. » (101) Comme on 'a
vu, c’est justement une interpréta-
tion « artisanale » qui est donnée,
par la critique occidentale, a des
ceuvres comme celles de Wajih
Nahlé.

Voila donc la situation ambigué
dans laguelle se trouve 'art arabe
actuel, recherchant d’'un coté une
personnalité qui iui serait propre,
en essayant de l'autre de garder
son universalité.

Si certains arrivent a trouver un
équilibre, d’autres se laissent par
contre trop limiter par I'idée de
faire un art « arabe ». Comment
cet art pourrait-il étre aujourd’hui
autre chose qu’universel ? Celane
signifie pas qu’il ne doive étre
gu'une péle copie de l'art occi-
dental, mais tout simplement qu’il
doit refleter la culture arabe
actuelle qui n’est plus celle du
temps des Abbassides. Le passé
comme reférence, non comme
aboutissement : voila ce qui nous
sembile étre la voie a suivre.

(100) New York
Times, 1979, cité
sans plus de préci-
sions dans : Wajih
Nahlé, catalogue
d’exposition.
Galerie FF, Gene-
ve, octobre 1980,
{nous soulignons et
traduisons).

(101) Cité dans :
Mohamed Aziza,
L'image et I'Islam,
Paris, 1978. p. 80 ;
nous soulignons.
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