






Figure d’une grande noblesse, le bodhisattva, torse nu, est paré de colliers 
typiques du Gandhara : le collier plat circulaire autour du cou avec un motif floral

Buste de Bodhisattva 
• Schiste gris
• Inde
• Art du Gandhara, IIe - IIIe siècle
• Hauteur : 38 cm
• Provenance : Collection privée, Japon

central, à quatre pétales, fait à l’origine à base de 
pierres précieuses ou semi-précieuses, deux cordons 
jetés sur le côté droit du corps et un collier sautoir à
cabochons maintenu par deux figures zoomorphes. 
Ses cheveux en ondes larges sont agencés sur le 
sommet de la tête en un chignon, formant une légère 
protubérance crânienne, et retenus par un noeud 
transversal pour retomber en larges boucles. Un 
diadème à double rang de perles enfilées et décoré
d’une fleur à cinq pétales entoure la chevelure. Les 
oreilles sont ornées de pendants, dont une partie n’est 
plus visible à ce jour : avaient-ils la forme d’un lion, 
motif souvent représenté sur les bodhisattvas ? L’urna, 
situé au dessus de l’arcade sourcilière est

associé au troisième oeil et symbolise l’omniscience. Ce Bodhisattva ne dispose 
pas d’attribut nous permettant de l’identifier comme Maitreya, le Bouddha du futur, 
cependant son allure princière est comparable à ce dernier. 

C’est sous le règne d’Ashoka (273 - 232 av. J.C.) de la dynastie des Maurya que le 
Bouddhisme s’est implanté dans cette région du Gandhara et les premières 
représentations iconiques du Bouddha furent introduites quelque temps plus tard 
sous les Kushana.

Cette oeuvre est un très bel exemple de l’art du Gandhara, qualifié d’art gréco-
bouddhique, dont la zone de prédilection, située sur l’actuel Afghanistan et sur la 
partie nord-ouest du Pakistan, était au centre des échanges commerciaux et 
culturels entre l’Occident, l’Asie et l’Inde. 





Les sculpteurs de cette époque ont parfaitement réussi la synthèse esthétique entre 
le charnel et le spirituel, comme en témoignent le modelé précis mais sans 
exubérance, équilibré et tout en rondeurs de ce buste féminin et la représentation 
très caractéristique du visage, aux yeux grands ouverts et aux traits prononcés. 
Notre imagination n’est pas en reste face à ce fragment très « éloquent » qui 
dégage vitalité et émotion.

Les origines de l’époque Gupta remontent au IIIe siècle après J.C. suite à
l’éclatement de l’empire Kushana. La puissance Gupta se développe pour devenir 
un empire influent au Ve siècle sur toute l’Inde du Nord, de Sarnath et Mathura, 
hauts lieux de création, jusqu’à l’Inde orientale, avec l’actuel Bengladesh. 
Considérée comme l’une des plus grandes périodes artistiques de tous les temps et 
définie comme « l’âge d’or de l’art indien », cette époque antique inventa de 
nouveaux critères de beauté qui bouleversèrent l’Asie centrale et l’Asie du sud-est.

Art Loss Register Certificate, Référence S00017511.

Nous avons procédé à un test de thermoluminescence qui a confirmé sa datation. 
(Réf. CPS 02447)

Pour des pièces comparables, consulter A. Goswami, Indian Terra-cotta Art, New 
York, 1959, pl. 5 et L’âge d’or de l’Inde classique : L’empire des Gupta, catalogue 
de l’exposition, Grand Palais, Paris, 2007, p. 84 et p. 233.

Ce fragment de sculpture figure un buste féminin tourné vers une main. Cette main 
(qui devait appartenir à un personnage de plus grande taille) lui touche la joue droite,
suggérant une relation charnelle entre la femme et le personnage manquant, peut-
être une divinité. Le fragment d’un nimbe ovale décoré de pétales de lotus milite en 
faveur de cette hypothèse. 

Femme à la main 
• Terre cuite
• Inde
• Époque Gupta, circa Ve siècle
• Hauteur : 46 cm
• Provenance : Collection Bunzo Nakanishi, Japon

Son caractère divin est d’ailleurs souligné
par la richesse des parures et la 
sophistication de sa coiffure, où s’épanouit 
une fleur de lotus. L’expression de son 
visage ainsi que la gestuelle 
d’argumentation de sa main droite 
(vitarkamudrâ) traduisent un instant 
spontané riche d’émotions. L’art Gupta est 
en effet réputé pour sa subtilité et son 
expressivité raffinée.





Buste de Devî
• Terre cuite
• Inde, Uttar Pradesh
• Époque Gupta, Ve siècle
• Hauteur : 22 cm
• Provenance : Collection privée

Caractéristique de la sculpture en terre cuite Gupta, ce fragment se distingue par

le naturalisme de son modelé, tout en souplesse et 
en courbes gracieuses. Le personnage féminin, dont 
la poitrine aux formes rondes et généreuses répond 
parfaitement aux canons de beauté indiens, adoptait 
probablement la pose en triple flexion dite tribhanga. 

Son caractère divin, sinon princier, est déductible de 
l’imposante parure de bijoux visibles à ses oreilles et 
autour de son cou. Les yeux étirés en amandes et la 
bouche charnue sont autant d’autres indices du style 
Gupta qui s’exprime ici. La coiffure, enfin, est elle 
aussi remarquable. Les cheveux de la divinité sont 
maintenus sur le sommet de sa tête par un diadème 
et cascadent en élégantes vaguelettes sur ses 
épaules. 

Cette Devî incarne l’une des multiples manifestations de la Grande Déesse 
originelle encore appelée Mahadevî, parèdre de Shiva et mère de la Trimurtî elle 
est à l’origine de toute création. 

Les origines de l’époque Gupta remontent au IIIe siècle après J.C. suite à
l’éclatement de l’empire Kushana. La puissance Gupta se développe pour 
devenir un empire influent au Ve siècle sur toute l’Inde du Nord, de Sarnath et 
Mathura, hauts lieux de création, jusqu’à l’Inde orientale, avec l’actuel 
Bengladesh. Considérée comme l’une des plus grandes périodes artistiques de 
tous les temps et définie comme « l’âge d’or de l’art indien », cette époque 
antique inventa de nouveaux critères de beauté qui bouleversèrent l’Asie centrale 
et l’Asie du sud-est.

Pour des pièces comparables, consulter A. Goswami, Indian Terra-cotta Art, New 
York, 1959, pl. 5 et L’âge d’or de l’Inde classique : L’empire des Gupta, catalogue 
de l’exposition, Grand Palais, Paris, 2007, p. 84 et p. 233.





pouvons identifier Varaha, le sanglier et Narasimha, l’homme-lion, entourant un 
Bouddha. Les personnages du dessous sont sans doute Brahmâ et Shiva, autres 
dieux de la trinité hindoue, respectivement créateur et destructeur; représentés dans 
la posture de la relaxation ou lalîtâsana. Au bas de la pièce, les deux divinités debout 
sont en triple flexion ou tribhanga, et Lakshmi est reconnaissable à sa droite.

On admirera tout particulièrement les yeux fermés, les lèvres souriantes qui confèrent 
au visage une intense expression méditative et une incroyable force intérieure, 
nécessaires pour parfaire l’immensité de l’action du dieu qui n’est autre que de 
conserver l’ordre cosmique. Le sentiment de béatitude qui s’en dégage est de surcroît 
merveilleusement renforcé par les proportions parfaites et symétriques du corps ainsi 
que par l’équilibre de la pièce.

Originaire de l’Inde centrale, cette stèle a été travaillée dans le grès rose typique de 
cette région et dispose des caractéristiques de l’époque médiévale: les lignes souples 
et ondoyantes, les formes généreuses des personnages exaltent les canons de 
beauté indiens et contribuent au dynamisme de l’œuvre.   

Cette représentation est extrêmement rare et fascinante puisqu’elle met en exergue le 
rapprochement subtil entre les deux grandes religions d’Asie, l’Hindouisme et le 
Bouddhisme.

Voir l’ouvrage de Jean Varenne, Dictionnaire de l’hindouisme, Monaco, 2002, pour 
une identification et une approche iconographique des divinités.

Stèle de Vishnu
• Grès
• Inde, Madhya Pradesh
• IXe - Xe siècle
• Hauteur : 112 cm
• Provenance : Collection privée

Dans l’Hindouisme, Vishnu, le deuxième dieu de la Trimurti se manifeste à
différentes époques sous l’une des dix formes d’avatars majeurs (dashâvatâra) ou 
sous vingt quatre autres aspects principaux, lorsque l’équilibre du monde est mena-

cé. Aux origines védiques, Siddhârta Gautama, le 
Bouddha ne figurait bien évidemment pas parmi les 
avatars, mais pour faire face à une popularité
grandissante du Bouddhisme, les brâhmanes 
l’intégrèrent dans les recueils purâniques, et notamment 
dans le Bhagavad Purana, comme neuvième avatar de 
Vishnu. Certains hindouistes ont refusé cette incarnation 
et y voient à la place Balarama. 
Le dieu est montré assis en vajraparyankasana dans 
l’attitude de la méditation ou dhyanamudrâ avec les 
mains à plat dans le giron. Ses deux bras supérieurs 
sont brisés mais nous pouvons identifier l’un de ses 
attributs, le disque ou cakra, symbole de la puissance de 
l’esprit. Sa tête ornée d’une tiare repose sur un halo 
solaire. Sur la partie supérieure de la stèle, nous





Yamuna
• Grès
• Inde
• Xe siècle
• Hauteur : 31cm
• Provenance : Collection privée

Cette sculpture en grès figure la déesse Yamuna à quatre bras assise dans la 
position du lotus sur sa monture Kurma, la tortue, et entourée de deux servantes,

elles-mêmes sous la protection d’un nâga 
tricéphale. Cette sculpture est typique des 
représentations de Yamuna (ou Jumna) 
avec la présence du parasol qui protège les 
trois personnages. De par la couleur de son 
grès et ses formes ondulantes et 
généreuses que l’on retrouve sur le site de 
Khajurâho, cette attendrissante sculpture est 
caractéristique des oeuvres du nord de 
l’Inde sous la période médiévale. Elle répond

de ce fait parfaitement aux canons de beauté en vigueur à l’époque, définis 
notamment par la rondeur du modelé, la richesse et l’abondance de la parure 
parfaitement mises en valeur ici par l’artiste. L’aspect divin de cette pièce est 
souligné par l’expression méditative des visages et par la gestuelle adoptée.  

Tout comme Ganga, Yamuna, la fille de Surya le dieu du soleil, est dépeinte comme 
l’une des plus grandes déesses fluviales dans la tradition indienne. Elle protège tout 
être se baignant dans ses eaux de Yamunotri dans l’Himalaya occidental, à
Allahabad situé dans l’Uttar Pradesh. 

Dans la mythologie hindouiste, les divinités sont représentées sur une monture ou 
un véhicule (vahana), incarnés la plupart du temps sous la forme d’un animal; leur 
rôle étant de renforcer les pouvoirs de la divinité alors que le dieu doit dominer leurs 
faiblesses. Iconographiquement, ils nous permettent de faciliter l’identification de la 
divinité lorsque ses attributs sont manquants. 

Cette sculpture se trouvait à l’origine sur la paroi d’une porte d’un temple faisant face 
à Ganga qui ornait l’autre côté. 





Stèle de Surya
• Grès
• Inde, Rajasthan ou Madhya Pradesh
• Xe - XIe siècle
• Hauteur : 35 cm
• Provenance : Collection privée, Europe

Cette stèle représente Surya, le dieu du soleil du panthéon védique. La divinité

porte une haute couronne appelée 
« karandamukuta » finement sculptée. Elle tient 
un symbole solaire dans chaque main et prend 
une pose accroupie. Le dieu porte de 
somptueuses boucles d’oreilles ainsi qu’un large 
collier. Il est figuré sur un char tiré par sept 
chevaux guidés par l’aurige Aruna, lors de sa 
traversée du ciel. Surya est entouré de ses 
quatre épouses : Aurore et Crépuscule, Lumière 
et Obscurité. On notera la présence de deux 
Apsara portant des guirlandes de fleurs au 
sommet de la stèle.
Surya est un dieu védique. Le védisme fait 
référence à la civilisation des arya, peuple orga-

nisé en castes, qui imposa sa puissance dans l’Inde antique en s’appuyant sur 
des rites complexes basés sur des gestes et paroles magiques. Les Veda sont 
des textes codifiant ces rites. Leurs enseignements sont transmis de brahmane 
en brahmane et sont considérés comme la connaissance révélée aux sages. 
Leur importance est capitale dans le développement des mouvements religieux 
et philosophiques en Inde.

Le temple de Konarak dans l’Orissa est dédié à Surya.

La grotte de Bhaja nous offre également l’une des plus anciennes 
représentations du dieu du soleil datée du IIe siècle avant notre ère.





Stèle de Shiva
• Grès rose
• Inde
• XIe siècle
• Hauteur : 42 cm
• Provenance : Collection privée

Cet élément de stèle met en scène le dieu du principe destructeur de la Trimurti

hindouiste dans un décor architecturé. Le dieu est 
représenté dans la pose dite tribhanga, entre deux 
colonnes. Ce procédé intéressant tend à créer une 
impression de perspective tout en accroissant 
l’importance de Shiva en lui conférant une grande 
verticalité. 

Le dieu porte des lourds bijoux aux oreilles, ainsi 
qu’un collier et des bracelets. Il est vêtu d’un pagne 
court et d’une longue écharpe ornée d’un bouton de 
lotus en son centre. Dans sa main droite, il tient un 
bâton autour duquel semble s’enrouler un serpent 
dont la tête est visible près de la cheville droite, 
symbole très fréquent dans les représentations de

Shiva. Sa main gauche repose sur sa cuisse. Ses cheveux sont coiffés en forme 
de nimbe sur le sommet de sa tête et sont maintenus en place par une tiare. De 
part et d’autre des colonnes, sont figurés deux lions dressés sur leurs pattes 
arrières.





droite faisant le geste du don ou varadamudrâ ; au centre le Bouddha du présent, 
Sakyamuni qui effectue le geste de la méditation, appelé dhyanamudrâ, avec un bol 
d’amrita (nectar immortel) ; sur la gauche, Maitreya, le Bouddha du futur se tient 
debout avec la main droite en abhayamudrâ qui évoque le geste de l’absence de 
crainte. 

Sur la frise du linteau inférieur six Bouddha du passé sont figurés assis en pâdmasana
mais avec des mudrâ (geste) différentes. Vipashyin en dharmacakra (geste de 
l’enseignement), Shikhin en bhumisparçamudrâ (prise de la terre à témoin), Vishvabhu
en dharmacakra, Krakuccandra en dharmacakra, Kanakumuni en bhumisparçamudrâ
et enfin Kashyapa en dharmacakra. 

Cette stèle est extrêmement rare car les œuvres similaires de l’époque Pâla n’ont pas 
toujours conservé la partie inférieure du linteau. Le thème introduisant le Bouddha paré
et couronné dans l’art Pâla du Bihâr et du Bengale est apparu dès le Xe siècle et connu 
dès lors la faveur des sculpteurs.  

Une pièce similaire, mais sans le linteau inférieur et avec une représentation du 
Bouddha Sakyamuni en bhumisparçamudrâ, est exposée au Musée de Nalanda dans 
la province du Bihâr. L’ouvrage de Snellgrove, The images of the Buddha, Tokyo, 
1978, page 283, figure 214, y fait référence. 

Stèle bouddhique
• Schiste gris
• Inde, région du Bihâr
• Époque Pâla, XIe siècle
• Hauteur : 63 cm
• Provenance : Collection privée, Allemagne

Cette stèle rarissime est constituée de deux linteaux ; elle est caractérisée par un 
état de conservation remarquable et par une iconographie très riche. 
Au centre du linteau supérieur figure, au sein d’une niche trilobée, une magnifique

représentation de Bouddha. Assis dans la posture du 
lotus ou pâdmasana, il esquisse de ses deux mains le 
geste de l’enseignement, dharmaçakra en sanskrit. Il est 
richement paré d’une couronne, d’un collier et d’autres 
ornements. Son trône est décoré de lotus, d’adorants et 
de motifs floraux. On retrouve sur le haut de l’arche de 
la niche un élément iconographique courant sur les 
sculptures du Bihâr, à savoir le masque de protection, le 
kirtimukha. De part et d’autre de la niche sont 
représentés deux atlantes.

Sur la partie supérieure du linteau, une frise de trois 
Bouddha dans des niches: sur la droite de la stèle, 
Kâshyapa, le Bouddha du passé, debout avec la main





Stèle de Vishnu
• Schiste gris
• Inde
• Époque Pâla, XIe siècle
• Hauteur : 51cm
• Provenance : Collection privée, Allemagne

coiffé de la tiare royale (kirita) avec un diadème à trois 
pans. Les quatre bras du dieu conservent toujours 
leurs attributs: la massue dans la main droite levée, la 
cakra dans la main gauche levée, le lotus dans la 
main droite baissée et la conque dans la main gauche 
baissée. A la droite de Vishnu, figure Lakshmi son 
épouse qui tient dans sa main un chasse-mouches, 
symbole de royauté et de bonheur, et à sa gauche, 
Sarasvatî est reconnaissable à sa vina. Vishnu se 
tient debout sur un socle décoré de fleurs de lotus. 
Sur la partie inférieure de la stèle, des adorants 
entourent Garuda, l’être mi-humain mi-animal qui est 
la monture du dieu Vishnu. A la pointe supérieure de 
la stèle, on identifie le kirtimukha, le masque dont le

rôle est associé à la protection magique. De part et d’autre de ce masque sont 
figurées deux Apsara avec des guirlandes de fleurs. De somptueux ornements 
décorent le dhotî du deuxième dieu de la trimurti. Nous pouvons aussi apprécier la 
richesse et la finesse des éléments de parure d'une indicible beauté sur le torse, les 
bras et les oreilles. 

Du VIIIe au XIIe siècle, les états du Bengale et du Bihâr produisirent des sculptures 
en pierre noire et grise essentiellement bouddhiques sous les souverains Pâla (VIIIe

au XIe siècle) puis hindouistes sous le règne des Sena (XIe et XIIe siècle), d’origine 
brahmanique. 

Pour une pièce similaire, voir le Vishnu Vasudéva, XI-XIIe siècle, Époque Pâla, 
Collection J.W. Alsdorf. Consulter également l’ouvrage de Susan Huntington, 
Leaves from the Bodhi Tree : The Art of Pàla India (8h-12th Centuries) and its
International Legacy, Hong Kong, 1969.

Très intéressante représentation de Vishnu Vasudéva, le dieu suprême. Il est coiffé





bracelets et brassards. A la place du dhotî, il semble porter une  large ceinture formée 
de perles. 

Cette œuvre dont la région d’origine, le Karnataka, est marquée par une histoire 
complexe où les dynasties des Pallava, Calukya, Rastrakuta, Chola et Hoysala 
régnèrent par intervalles entre les IXe et XIIe siècles, semble avoir subi l’empreinte 
des Calukya tardifs. Nous la datons de la fin du XIe siècle. Il s’agit d’une pièce 
remarquable, tant au niveau de sa pose langoureuse, de son aspect athlétique que 
par ses cuisses et son ventre replets. Le thème du Shiva ayant tranché la tête de 
Brahmâ connaît notamment la faveur des sculpteurs des sectes shivaïtes des 
Kapalika et des Kalamukha avec des représentations aussi variées que grandioses. 

Cette sculpture, taillée dans la stéatite, est caractérisée par un état de conservation
remarquable lié notamment à la nature du matériau, qui subsiste parfaitement au 
temps. 

Pour des pièces similaires, on pourra se référer à l’ouvrage de la Collection Edward 
Binney 3rd, San Diego, Kramrisch, fig 4, 1981 : cat 82 pour une pièce datée de la 
moitié du XIIe siècle et au catalogue Sculptures indiennes du musée Guimet, Trésors 
du Musée Guimet, p.189-191 pour le Bhairava du XIIIe siècle.

Se reporter à l’ouvrage d’Anne-Marie Lotte, Védisme et hindouisme, images du divin 
et des dieux, pour une approche iconographique de Shiva Bhiksatana.

Cette pièce a été exposée en mai 2005 à Barcelone à l’occasion de l’exposition  «
Arte sagrado de las tradiciones índicas: hinduismo, budismo y jainismo », et publiée 
dans le catalogue d’exposition.

Shiva Bhiksatana
• Stéatite
• Inde, région du Karnataka
• Fin XIe siècle
• Hauteur : 82 cm
• Provenance : Collection privée, Espagne

Cette exceptionnelle et rare représentation figure Shiva sous l’aspect d’un moine 
mendiant, errant à travers le monde pendant douze années pour expier sa faute : il 
coupa la cinquième tête de Brahmâ. 

Debout, effectuant la triple flexion ou tribhanga, le dieu 
est adossé à la stèle finement décorée d’un kirtimukha
en son sommet et de motifs floraux. Il est doté de quatre 
bras dont les mains supérieures tiennent, à droite, un 
trident (trisula), et à gauche le tambour à boules 
fouettantes (damaru) ; les mains inférieures, brisées à
ce jour, détenaient à droite sans doute une épée et à
gauche, la tête barbue de Brahmâ qui lui servit de bol à
aumône pour mendier. Son visage aux traits proches de 
la perfection est surmonté d’une imposante chevelure 
bouclée. Son aspect divin est souligné par la finesse et 
la profusion de l’ornementation : majestueuses boucles 
d’oreilles, épaulettes, abondance de colliers ondulants, 





L’appellation du dieu Shiva sous sa forme Dakshinamurti (le terme Dakshina
provient du sanskrit et veut dire sud) est associée à la direction adoptée par le dieu

Shiva Dakshinamurti
• Chlorite
• Inde
• Époque Chola, XIe - XIIe siècle
• Hauteur : 55 cm
• Provenance : Collection privée, Mexique

lorsqu’il se consacre à l’enseignement. 
Shiva, ici, est vénéré en tant que maître 
suprême de la connaissance, des sâstra 
(littéralement l’art des ornements), des arts 
et des sciences. 

Reconnaissable à son troisième œil frontal, il 
est doté de quatre bras : le droit supérieur 
tient un rosaire et un serpent, celui du bas

esquisse le geste de l’enseignement (vyakhyana vasta), la main gauche inférieure 
tenait probablement un livre et la gauche supérieure une torche de feu. Sa 
chevelure dense, tressée, est figurée sous la forme d’un nimbe autour de sa tête où
est reconnaissable un croissant de lune. Le dieu est orné d’une parure complète 
constituée entre autres d’un collier de grains de rudra, ou rudraksha, et du cordon 
brahmanique qui tombe de son épaule gauche. D’imposantes boucles ornent ses 
oreilles. 
Son doux visage est caractérisé par des yeux en forme d’amandes et une arcade 
sourcilière très marquée. Nous pouvons émettre l’éventualité que le dieu était assis 
sous un figuier banian et qu’il était entouré d’ascètes à qui il expose les sâstra. De 
son pied droit il écrase l’Apsamarapurusa, un nain symbolisant l’ignorance humaine 
et les ténèbres, tandis que sa jambe gauche, pliée, repose sur sa cuisse droite.
Cette sculpture décorait à l’origine la façade sud d’un temple hindou.

De la deuxième moitié du IXe siècle jusqu’au début du XIIIe siècle, les souverains 
bâtisseurs du sud de l’Inde furent réputés pour leur culte quasi exclusif au dieu 
Shiva. L’iconographie maîtrisée et la souplesse des formes des représentations 
Chola en font des pièces particulièrement esthétiques, doublées de témoins 
historiques de premier ordre. Cette représentation au modelé fluide est empreinte 
d’une grande douceur, répondant parfaitement aux exigences artistiques de la 
période chola. Si les pièces les plus célèbres sont des bronzes, les statues de 
pierre se font plus rares et sont étroitement liées aux lieux de culte.





Buste de nymphe céleste
• Grès
• Inde
• XIe - XIIe siècle
• Hauteur : 18 cm
• Provenance : Collection privée

Ce fragment de sculpture appartenait probablement à un ensemble sculpté
beaucoup plus vaste, peut être une stèle. Il représente un personnage féminin dont

le statut, sinon divin au moins princier, est décelable au 
moyen des lourds bijoux qui ornent les lobes de ses 
oreilles ainsi que par la parure de colliers que l’on 
devine encore pendant à son cou. Sa chevelure est 
maintenue en chignon par une tiare, et cette coiffure se 
détache devant un nimbe de fleurs de lotus. La 
présence du nimbe est un indice important de la divinité
de ce personnage. De sa main droite levée, elle réalise 
un mudrâ malheureusement difficile à définir.

Il est très intéressant de constater que bien qu’il 
s’agisse d’un fragment, cette pièce parvient encore à
transmettre un grand sentiment de sérénité.

Ce phénomène ne peut que nous enjoindre à admirer la grande maîtrise des 
sculpteurs indiens et leur incroyable aptitude à faire transparaître le divin dans leurs 
œuvres.





Balaramâ… De somptueux ornements décorent le dhotî du deuxième dieu de la 
Trimurti. Nous pouvons aussi apprécier la richesse et la finesse des éléments de 
parure d’une indicible beauté sur le torse, les bras et les oreilles. 

Cette magnifique stèle, en excellent état, est admirable par son mouvement d’une 
grande élégance, ainsi que par sa souplesse qui fait ressortir à la fois la douceur et 
la fermeté de la peau et de la chaire du personnage. La richesse des parures, 
l’attention apportée aux détails des ornements, la pureté et l’harmonie des formes 
que l’on peut admirer sur ce Vishnu sont caractéristiques des sculptures Pâla du XIIe 
siècle. 

Du VIIIe au XIIe siècle, les états du Bengale et du Bihâr produisirent des sculptures 
en pierre noire et grise essentiellement bouddhiques sous les souverains Pâla (VIIIe

au XIe siècle) puis hindouistes sous le règne des Sena (XIe et XIIe siècle), d’origine 
brahmanique.

Cette œuvre a été exposée à la California State University, Hayward, Musée 
d’anthropologie, 1986. 

Pour une pièce similaire, voir le Vishnu Vasudéva, XI-XIIe siècle, Époque Pâla, 
Collection J.W. Alsdorf. Consulter également l’ouvrage de Susan Huntington, Leaves
from the Bodhi Tree : The Art of Pàla India (8h-12th Centuries) and its International 
Legacy, Hong Kong, 1969.

dans la main gauche baissée. 
A la droite de Vishnu figure Lakshmi, son épouse, qui 
tient dans sa main un chasse-mouches, symbole de 
royauté et de bonheur,  et à sa gauche, Sarasvatî est 
reconnaissable à sa vina. Vishnu se tient debout sur 
un socle décoré de fleurs de lotus. Sur la partie 
inférieure de la stèle, des adorants entourent Garuda, 
l’être mi-humain mi-animal qui est la monture du dieu 
Vishnu. A la pointe supérieure de la stèle, on identifie 
le kirtimukha, le masque dont le rôle est associé à la 
protection magique. De part et d’autre de celui-ci sont 
figurées deux Apsara avec des guirlandes de fleurs. 
Sur les côtés de la stèle apparaissent des avatars de 
Vishnu tels : Vâmana, Narasimha, Varaha, Rama et

Stèle de Vishnu 
• Schiste gris
• Inde
• Époque Pâla, XIIe siècle
• Hauteur : 94 cm
• Provenance : Collection privée, États-unis

Exceptionnelle représentation de Vishnu Vasudéva, le deuxième dieu de la trinité
indienne, considéré ici comme dieu suprême et personnification de l’Absolu dont le 
rôle est associé à la conservation et à la protection. 

Il est coiffé de la tiare royale (kirita) avec un diadème à trois pans. Les quatre bras 
du dieu conservent toujours leurs attributs : la massue dans la main droite levée, la 
cakra dans la main gauche levée, le lotus dans la main droite baissée et la conque.





Lakshmi
• Schiste gris
• Inde
• Époque Pâla, XIIe siècle
• Hauteur : 34 cm
• Provenance : Collection privée

Ce fragment de stèle figure au centre la divinité de la richesse et de la bonne

fortune, Lakshmi, reconnaissable à son 
chasse-mouches ou châmara maintenu dans 
sa main droite. Celle-ci se tient debout sur un 
socle décoré de fleurs de lotus avec une 
position ondulante en triple flexion ou 
tribhanga, accentuant les formes de sa taille et 
de ses cuisses. D’une facture particulièrement 
soignée, la déesse répond parfaitement aux 
canons de beauté indiens à savoir : une 
poitrine généreuse, une taille fine, un 
déhanché prononcé, une abondance de 
parures et bijoux et une coiffure sophistiquée. 
A sa droite, une danseuse se distingue par 
une délicate attitude. Ce fragment appartenait

probablement à une stèle où figurait, au plan central, Vishnu, son époux et 
deuxième dieu de la Trimurti.

Du VIIIe au XIIe siècle, les états du Bengale et du Bihâr produisirent des 
sculptures en pierre noire et grise essentiellement bouddhiques sous les 
souverains Pâla (VIIIe au XIe siècle) puis hindouistes sous le règne des 
Sena (XIe et XIIe siècle), d’origine brahmanique.





Padmapani
• Schiste gris
• Inde
• Époque Pâla, XIIe siècle
• Hauteur : 8 cm
• Provenance : Collection privée

Cette petite stèle figure Padmapani, l’une des formes à deux mains 
d’Avalokitesvara, le bodhisattva de la compassion. La divinité est reconnaissable

aux deux fleurs de lotus représentées de part et 
d’autre de sa tête. Assis sur un trône dans une 
attitude gracieuse, il adopte la position de relaxation 
lalîtâsana avec la jambe gauche repliée sur le 
piédestal, tandis que sa jambe droite est légèrement 
fléchie vers la gauche. Sa main gauche porte une  des 
fleurs de lotus, et il réalise le geste du don ou 
varadamûdra de sa main droite. Il est revêtu d’un dhoti
et d’une parure pectorale. Un adorant est visible sur la 
partie inférieure de la stèle. 

Avalokitesvara est un bodhisattva majeur au sein de la 
doctrine bouddhiste. Il est difficile de dénombrer 
exactement le nombre de ses manifestations ou de 
ses formes. Il apparaît souvent en tant que parèdre

du Bouddha Cakyamuni, mais peut aussi revêtir une forme courroucée. On 
l’identifie habituellement grâce à l’effigie du Bouddha Amitabha, absente ici, figurée 
sur sa tiare. Sa forme de Padmapani est peut être une des plus anciennes et 
signifie « porteur de lotus ». 

Du VIIIe au XIIe siècle, les états du Bengale et du Bihâr produisirent des sculptures 
en pierre noire et grise essentiellement bouddhiques sous les souverains Pâla (VIIIe

au XIe siècle) puis hindouistes sous le règne des Sena (XIe et XIIe siècle), d’origine 
brahmanique. 





Stèle de Vishnu
• Grès
• Inde du nord
• XIIe siècle
• Hauteur : 61 cm
• Provenance : Collection Gordon Rollins, Etats-Unis

Cette riche stèle figure Vishnu, deuxième dieu de la trimurti hindouiste, entouré de 
servantes et d’adorants. La divinité est debout, dans la posture dite samapada, et

était dotée à l’origine de quatre bras dont trois 
subsistent aujourd’hui. Dans sa main droite levée, 
Vishnu tient une massue remarquablement travaillée et 
très ornementée. De sa main droite baissée, il réalise le 
geste du don ou varadamûdra. Enfin, sa main gauche 
baissée porte la conque, symbole de la création et 
attribut habituel du dieu. Ce dernier est représenté
selon les canons de beauté indiens, arborant un torse 
développé au modelé souple, de larges épaules et une 
taille fine. Son corps est paré de lourds bijoux finement 
sculptés, parmi lesquels on notera le cordon 
brahmanique. Sa tête est surmontée d’une coiffe royale, 
ou kirita, elle aussi richement

décorée et se détachant devant un nimbe en forme de lotus.

A droite de Vishnu, en haut de la stèle, on distingue Brahmâ et Sarasvatî assis. 
Brahmâ est représenté avec un ventre rond sous sa forme de dieu primordial à trois 
têtes. 
Le modelé tout en rondeurs, la souplesse des postures et des déhanchés, ainsi que 
le raffinement et la minutie des détails sont caractéristiques de la période. La 
qualité d’exécution fait de cette stèle une pièce exceptionnelle mettant brillamment 
en exergue la puissance de la divinité.





Lakshmi
• Granit
• Inde
• Époque Chola, XIIIe siècle
• Hauteur : 81 cm
• Provenance : Collection privée

Cette sculpture figurant Lakshmi, épouse de Vishnu, est tout à fait représentative 
de l’art chola. Debout, dans une subtile pose de tribangha, elle est vêtue d’un long

dhotî plissé couvrant ses jambes jusqu’aux chevilles 
et élégamment noué à la taille. 

La main gauche est levée, tenant un bouton de lotus. 
La droite repose gracieusement le long du corps. 
Lakshmi, avec sa poitrine ronde et généreuse, sa taille 
fine, ses hanches prononcées et ses longues jambes,  
répond parfaitement aux canons de beauté indiens. 
Sa divinité est renforcée par les lourdes parures de 
bijoux qu’elle porte aux oreilles et autour du cou. Elle 
est coiffée d’une tiare royale de laquelle s’échappent 
ses cheveux aux motifs de vagues venant former un 
nimbe autour de sa tête. 

Cette utilisation des cheveux pour symboliser le nimbe des divinités est récurrente 
dans l’art chola.

De la deuxième moitié du IXe siècle jusqu’au début du XIIIe siècle, les souverains 
bâtisseurs du sud de l’Inde furent réputés pour leur culte quasi exclusif au dieu 
Shiva. L’iconographie maîtrisée et la souplesse des formes des sculptures chola en 
font des pièces particulièrement esthétiques, doublées de témoins historiques de 
premier ordre. Cette représentation au modelé fluide est empreinte d’une grande 
douceur, répondant parfaitement aux exigences artistiques de la période chola. Si 
les pièces les plus célèbres sont des bronzes, les statues de pierre se font plus 
rares et sont étroitement liées aux lieux de culte.





Cette peinture faite sur textile et riche en couleurs à l’image du Rajasthan, est 
appelée pichvaï en sanskrit et signifie « ce qui est tendu au fond ». Elle figure 
différentes scènes de Krishna, séduisant les gopis ou gardiennes de vaches lors 
de la cueillette près de Vrindâvana dans la région de l’Uttar Pradesh. La femme 
enlacée par Krishna pourrait être identifiée comme Râdhâ, son épouse. 

Pichvaï
• Pigments sur textile
• Inde du nord-ouest
• XIXe siècle
• Hauteur : 177 cm; longueur : 110 cm 
• Provenance : Collection privée, France

Krishna, toujours représenté en bleu, naît à Mathura 
d’un cheveu noir de Vishnu. Il est le fils du prince 
Vasudeva et de Devaki, tandis que Balarama, son 
frère est né d’un cheveu blanc de Vishnu, le deuxième 
dieu de la Trimurti hindoue. Considéré comme le 
huitième avatar (incarnation) de Vishnu, il est 
principalement figuré sous l’un de ces quatre aspects: 
enfant, berger, séducteur, joueur de flûte. 
Les pichvaï dépeignent soit les épisodes de la vie de 
Krishna en tant qu’incarnation du dieu Vishnu ou bien 
des scènes d’adoration de cette divinité au sein du 
temple. 

A l’inverse de certains dieux, Krishna était vénéré non pas en public mais dans des 
temples privés bâtis comme de grands palais spacieux. Ces peintures sont 
amenées à être changées soit quotidiennement, au cours des saisons, ou encore 
pour des rites spécifiques ou fêtes religieuses en fonction du sujet de la toile. 

Les pichvaï étaient utilisés comme toiles de fond dans les temples par les membres 
de la secte hindouïste "Pushti Marg". Ce mouvement religieux fut fondé par 
Vallabhacarya (1478-1532) qui introduisit une forme d’adoration vouée au jeune 
Krishna ou Shrinathji, considérant que celui-ci était l’incarnation la plus complète de 
Vishnu. Les premiers pichvaï sont datés du XVIIIe siècle et ont été constitués pour 
la plupart à Gujarat au Rajasthan; certains modèles proviennent aussi du Deccan. 

Pour découvrir d’autres pichvaï, se référer à l’ouvrage de l’exposition « Krishna & 
Devotion »,  tenue à la Asia House de Londres en 2009. 





Cette exceptionnelle louche en bronze présente un petit réservoir décoré sur sa

Louche 
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C.
• Hauteur : 36 cm
• Provenance : Collection Lan Huong Pham

partie extérieure d’un motif de “soleil” formé par des 
filets concentriques en relief et un manche tressé, lui-
même terminé par un personnage assis enserrant 
ses genoux avec ses bras, les yeux ronds grands 
ouverts. On peut discerner des détails 
particulièrement intéressants comme les boucles 
d'oreilles, ainsi qu’un turban qui retient les cheveux à
l'arrière du crâne. La position accroupie n'est pas 
sans rappeler la manière dont se tenaient les 
hommes sur ces longues barques, typiques de 
l’iconographie dôngsonienne. Elle est d’ailleurs 
encore très répandue dans l’Asie d’aujourd’hui. Une 
très belle patine d’un vert profond met en valeur la 
qualité de la fonte, tout à fait remarquable.

La fonction liturgique de cette louche semble incontestable, lorsque l’on observe le 
soin et la délicatesse apportés aux détails. Ces objets étaient, en effet, utilisés lors 
des rituels pour servir et boire l'alcool. Ils servaient sans doute aussi lors du 
sacrifice du buffle, afin de recueillir et de boire le sang de l'animal.

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est 
exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et 
d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et 
aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction 
pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques 
avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces 
chinoises limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le 
Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde Orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

Nous avons procédé à une analyse de rayon X (CIRAM N° 1107-OA-04B-30), 
complétée par une analyse au microscope électronique à balayage (CIRAM N°
0608-OA-162B-2) confirmant la datation et un très bon état de conservation.

Se référer à l’ouvrage dirigé par Monique Crick, Viêt Nam, collections 
vietnamiennes du musée Cernuschi, Suilly-la-Tour, 2006, ou au catalogue de la 
collection Baur, Art ancien du Viêt Nam, bronzes et céramiques, Milan, 2008.





deux pièces similaires issues de la culture de Dông Son au Vietnam - ornée pour 
l’une d’une tête de coq - agrémentées de clochettes sur leurs poignées et portant 
les mêmes motifs de lignes et de nœuds. Ces épées proviendraient des fouilles 
réalisées en pays Lang Vac et auraient été exposées au sein des collections du 
musée Huong Lang. Elles étaient utilisées comme présents pour les rois. 

Parmi les objets funéraires mis au jour par les archéologues, ont été révélées des 
armes très décorées, à l’iconographie lourde de sens dont il est peu probable 
qu’elles servirent un jour au combat mais qui évoquent l’importance des éléments 
naturels et du monde animal pour ce peuple d’eau qu’étaient les dôngsoniens.

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est 
exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et 
d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et 
aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction 
pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques 
avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces 
chinoises limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le 
Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’aux îles de la Sonde Orientale.

Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.  

Se référer à l’ouvrage dirigé par Monique Crick, Viêt Nam, collections 
vietnamiennes du musée Cernuschi, Suilly-la-Tour, 2006, ou au catalogue de la 
collection Baur, Art ancien du Viêt Nam, bronzes et céramiques, Milan, 2008.

Épée
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C. 
• Longueur: 66 cm
• Provenance : Collection privée, France

Cette importante épée est pourvue d’une lame droite dont la poignée, s’achevant 
par un élément circulaire, est ornée de motifs complexes de lignes et de nœuds.

Un des côtés est agrémenté d'une très belle 
figure animalière en ronde-bosse. Peut-être 
s’agit-il d’un tigre ou d’un crocodile stylisé ? 
On remarquera également sur la poignée 
des « vides » destinés à accueillir des 
clochettes. 

De par ses dimensions, cette épée semble 
se situer parmi les plus longues répertoriées 
dans le style «Dôngsonien ». On connaît





Cette plaque carrée – destinée, selon certains archéologues, à protéger la poitrine 
des guerriers et selon d’autres à indiquer le rang social – figure un décor

Plaque pectorale 
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C.
• Hauteur : 15,5 cm
• Provenance : Collection privée, France

symétrique tout à fait remarquable, aux 
motifs relativement stylisés, représentant 
ces fameuses barques, typiques du Dông 
Son. Chaque embarcation transporte des 
personnages emplumés, vus de profil, qu’il 
est aisé d’assimiler à des combattants. Les 
proues sont représentées sous la forme 
d’une figure zoomorphe et nous pouvons 
identifier, entre celle-ci et la poupe de

chacune des quatre barques, un oiseau. 

Fondue à la cire perdue et non pas réalisée au repoussé (comme on l’a longtemps 
cru), cette plaque a été retrouvée parmi d’autres dans des tombes de la région du 
village de Dông Son, province de Thanh Hoa. Qu’elles aient été découvertes à côté
d’armes permet de les assimiler à des attributs masculins guerriers. Les trous, 
visibles à chaque angle de la plaque, servaient à priori à la fixer sur une tunique de 
guerre, à la fois élément de prestige et objet prophylactique. 

Cette plaque est dans un état de conservation remarquable. 

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est 
exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et 
d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et 
aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction 
pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques 
avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces 
chinoises limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le 
Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde Orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

Un modèle similaire est illustré et décrit dans BARBIER-MUELLER, 2003, p.72. On 
peut également se reporter à une autre plaque pectorale présentée dans notre 
catalogue Bronzes du Vietnam, la symbolique de l’émotion qui provient de la 
collection Lan Huong Pham. 





Ce poignard à lame droite présente une poignée dont la forme s’arrondie vers

Dague 
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C. 
• Longueur : 19 cm
• Provenance : Collection privée, France

l’extrémité en un bulbe percé de deux rangées de 
fentes. La garde est quant à elle constituée de 
deux petites excroissances s’enroulant de chaque 
côté de la lame. Cette arme se distingue 
particulièrement par son excellent état de 
conservation et sa belle patine archéologique, d’un 
vert soutenu.
De  tels poignards ont été régulièrement mis au 
jour à l’occasion des fouilles réalisées sur les sites 
bordant le fleuve rouge. Certains archéologues ont 
émis l’hypothèse selon laquelle la partie ajourée 
du manche aurait pu être destinée à contenir des 
billes. Ainsi, toute manipulation de l’arme aurait 
provoqué des tintements. Ce détail pourrait alors

souligner le caractère rituel de cet objet1.

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges 
du fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans 
avant notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui 
s’est exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes 
et d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux 
rites et aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois 
une fonction pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels 
et économiques avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son 
tour les provinces chinoises limitrophes mais aussi une large zone 
géographique incluant le Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles 
de la Sonde orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art 
vietnamien sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre 
ère.

Pour un exemple similaire, voir : 1Viêt Nam, collection vietnamienne du musée 
Cernuschi, sous  la direction de Monique CRICK, p. 36, Suilly-La-Tour, 2006. 





Ce superbe tambour à la magnifique patine verte est sûrement l’objet le plus marqu-

Tambour de pluie 
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C.
• Hauteur : 39 cm
• Provenance : Collection privée, France

ant de la culture dôngsonienne. Le centre de son 
plateau est occupé par une étoile à sept branches qui 
correspondait à l’endroit de frappe du tambour, mais 
se voulait également symbole solaire. Par ailleurs, 
des registres concentriques ornent le plateau. Ils sont 
composés de cercles pointés, de motifs 
géométriques et d’oiseaux  au long bec et de 
guerriers emplumés. Le corps du tambour présente 
une division tripartite avec une base évasée, une 
zone médiane à bords plats, et la partie haute, 
convexe, appelée tore. On retrouve des motifs 
géométriques, typiques de la culture de Dông Son, 
sur le corps de l’objet à l’exception du pied qui ne 
présente aucune ornementation. Quatre anses, or-

nées de chevrons sont fixées sur le tore et sur la partie médiane du tambour. 

Cette description correspond à la catégorie des tambours, dite de type I, selon la 
classification proposée par Franz Heger en 1902 – et qui a toujours cours 
aujourd’hui (voir Crick, 2006, p. 39-45, pour une description des différentes 
catégories de tambours). 

Les tambours étaient utilisés lors des cérémonies et rythmaient les danses très 
importantes dans les rituels dôngsoniens. Parmi les vestiges de la culture de Dông 
Son, les tambours sont certainement les plus impressionnants.

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est exprimée 
essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et d’ornements. Le 
peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et aux cérémonies et 
la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction pratique et une 
symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques avérés, l’art de 
Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces chinoises 
limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le Cambodge, la 
Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

Nous avons procédé à une analyse de rayon X (CIRAM N° 1107-OA-04B-32) 
confirmant la datation et un très bon état de conservation. 

Se référer à l’ouvrage dirigé par Monique Crick, Viêt Nam, collections vietnamiennes 
du musée Cernuschi, Suilly-la-Tour, 2006, ou au catalogue de la collection Baur, Art 
ancien du Viêt Nam, bronzes et céramiques, Milan, 2008.





Cette situle (thap en vietnamien) est exceptionnelle par sa taille et son décor très 
intéressant. 

Grande situle 
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C.
• Hauteur : 39 cm
• Provenance : Collection privée, Belgique

Tronconique, le pied légèrement rétréci, ce récipient 
servait probablement à contenir du vin lors de 
cérémonies rituelles. Des motifs géométriques 
typiques du répertoire dôngsonien ornent la pièce: 
cercles pointés, sortes de losanges encastrés et 
méandres. 
Deux frises de pélicans sont finement représentées 
avec finesse et réalisme. Cet oiseau vit principalement 
sur les lacs, les deltas et autres zones humides : 
rappelons que la culture de Dông Son trouve ses 
origines dans les vallées et les grands fleuves du Nord 
du Vietnam. L’absence de rebord sur le haut de la 
pièce nous indique que cette situle n’a jamais eu de 
couvercle. 

La culture de Dông Son fournit, à partir d’au moins 600 avant notre ère, une 
métallurgie du bronze très sophistiquée, sous forme de tambours, de récipients de 
formes variées, d’armes et d’ornements essentiellement. Cette culture de Dông Son 
se transforme progressivement en un art vietnamien sinisé, dit de Giao-Chi suite à
l’invasion chinoise à partir du IIe siècle avant notre ère
Ce qui fonde la qualité et l’intérêt historique des bronzes dôngsoniens et Giao-Chi 
(ou Han-Viet selon une terminologie un peu exacerbée), c’est l’extraordinaire 
confluence de deux grandes civilisations qui, loin de s’opposer, s’unissent dans une 
quête du beau. 

Se référer à l’ouvrage dirigé par Monique Crick, Viêt Nam, collections 
vietnamiennes du musée Cernuschi, Suilly-la-Tour, 2006, ou au catalogue de la 
collection Baur, Art ancien du Viêt Nam, bronzes et céramiques, Milan, 2008.





Louche
• Bronze
• Vietnam
• Culture de Dông Son, Ve - Ier siècle avant J.C. 
• Longueur: 16 cm
• Provenance : Collection privée, France

Cette remarquable louche à belle patine issue de la civilisation vietnamienne de 
Dông Son, est un symbole aquatique à double titre. D’une part, simplement par sa

fonction, dédiée à contenir des liquides, et 
d'autre part, en raison du personnage, assis 
dans la position traditionnelle des hommes 
sur une embarcation, qui orne l'extrémité de 
son manche. L'objet prend alors toute sa 
dimension rituelle en représentant une barque 
glissant sur les eaux du fleuve.
Son design épuré, sa datation et son 
irréprochable état de conservation lui 
confèrent une très forte signification histori-

. 

Les objets archéologiques rattachés à la Culture de Dông Son ont comme point 
commun régulier leurs références symboliques à l'eau. La vie de ce peuple des 
rives du fleuve rouge était liée et rythmée par ce dernier et il n'est pas étonnant que 
l'eau, ses créatures et les activités fluviales humaines soient omniprésentes dans 
cet art qui a su se doter d'un vocabulaire iconographique très riche. Citons par 
exemple le motif des cercles pointés que l'on retrouve fréquemment sur les situles 
ou les fameux tambours de pluie. Les animaux comme les poissons, les tortues, les 
échassiers, sont autant d'autres références récurrentes à l'eau qui, avec les 
barques et leurs équipages de guerriers à plumes, nous rappellent combien cet 
élément comptait pour cette civilisation.

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est 
exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et 
d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et 
aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction 
pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques 
avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces 
chinoises limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le 
Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde Orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

Se référer à l’ouvrage dirigé par Monique Crick, Viêt Nam, collections 
vietnamiennes du musée Cernuschi, Suilly-la-Tour, 2006, ou au catalogue de la 
collection Baur, Art ancien du Viêt Nam, bronzes et céramiques, Milan, 2008.

que, démontrant la grande sensibilité artistique et la maîtrise technique du bronze 
des artisans dôngsoniens





Ce vase, à pied ajouré, est constitué d'une partie centrale bombée, qui s'affine

Vase à base ajourée 
• Bronze
• Vietnam
• Époque Giao Chi, Ier siècle avant J.C. - IIIe siècle après J.C. 
• Hauteur : 34 cm
• Provenance : Collection privée, Belgique

vers le haut pour terminer couronné par un 
couvercle. Le col est orné de deux anneaux 
à oreilles qui maintiennent l’anse constituée 
d’une partie rigide sur laquelle figurent aux 
extrémités deux figures zoomorphes, et de 
deux chaînettes. La partie supérieure du col 
est rehaussée de triangles verticaux, 
appelés yué, typiques de la Culture de Dông 
Son. Le socle de ce vase apparaît sous une 
forme ajourée, avec la présence de motifs 

de crochets. On ne peut que noter l’admirable contraste entre ‘aspect ventru de la 
bouteille et la finesse de la base sur laquelle elle est posée. Un magnifique 
résultat, obtenu grâce à l’excellente maîtrise des bronziers vietnamiens de la 
technique à la cire perdue. 

Identifiée dès 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du 
fleuve rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant 
notre ère, développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est 
exprimée essentiellement sous forme de tambours, de récipients, d’armes et 
d’ornements. Le peuple dôngsonien attachait une grande importance aux rites et 
aux cérémonies et la plupart des objets funéraires revêtaient à la fois une fonction 
pratique et une symbolique rituelle. Témoin d’échanges culturels et économiques 
avérés, l’art de Dông Son va non seulement influencer à son tour les provinces 
chinoises limitrophes mais aussi une large zone géographique incluant le 
Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde Orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien 
sinisé, dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

On pourra se reporter au récipient à haut pied ajouré imitant les nuages, 
mentionné dans notre précédant catalogue Bronzes du Vietnam, la symbolique de 
l’émotion, p.52 qui provient de la collection Lan Huong Pham et au récipient  du 
National Museum od Vietnamese History de Hanoï édité dans l’ouvrage Arts of
Ancient Vet Nam From River Plain to Open Sea de la Asia Society pages 76-77 





Cette pièce fait la synthèse des cultures en un seul objet – dôngsonien par sa forme et 
chinois par sa fonction. On retrouve souvent des lampes dans les sépultures Giao-Chi (ou 
Han-viet), les Chinois pensant qu’elles serviraient à éclairer le défunt dans l’Au-delà. Mais 
ici, la présence de la grenouille nous place dans un contexte encore dôngsonien. Elle 
représentait en effet, pour le peuple de Dông Son, fertilité et prospérité. La croyance voulait 
que frapper sur les tambours de pluie en bronze faisait tomber la pluie qui fécondait la 
terre. La grenouille les accompagnait de son chant, annonçant ainsi le temps des moissons 
et des récoltes qui apportaient la richesse – dont le défunt pouvait à son tour bénéficier. 
Nous sommes donc en présence d’un objet très représentatif de la période des premiers 
contacts sino-dôngsoniens. 

Brûle parfum ou lampe en forme de grenouille 
• Bronze
• Vietnam
• Époque Giao Chi, Ier siècle avant J.C. - IIIe siècle après J.C. 
• Longueur : 10 cm
• Provenance : Collection Lan Huong Pham, Suisse

La qualité de la fonte, à la cire perdue, mérite d’être soulignée, car tous les détails sont 
repris avec beaucoup de finesse. La patine est d’un profond vert malachite, enrichi d’une 
importante patine bleue azurite.Il est intéressant de mentionner une autre hypothèse, qui 
reconnaîtrait à cette pièce une fonction d’encrier. Objet utilitaire mais surtout symbole de 
prospérité dans toute l’Asie du Sud-est – et encore de nos jours –, cet objet, daté du Ier-IIe
siècle, possède une qualité esthétique particulière que renforce la fraîcheur d’exécution du 
bronzier dôngsonien.

Identifiée des 1924, la culture de Dông Son, du nom de la localité des berges du fleuve 
rouge où ses premières traces ont été découvertes au moins 600 ans avant notre ère, 
développa une métallurgie du bronze très sophistiquée qui s’est exprimée essentiellement 
sous forme de tambours, de récipients, d’armes et d’ornements. Le peuple dôngsonien 
attachait une grande importance aux rites et aux cérémonies et la plupart des objets 
funéraires revêtaient à la fois une fonction pratique et une symbolique rituelle. Témoin 
d’échanges culturels et économiques avérés, l’art de Dông Son va non seulement 
influencer à son tour les provinces chinoises limitrophes mais aussi une large zone 
géographique incluant le Cambodge, la Thaïlande et l’Indonésie jusqu’au îles de la Sonde 
Orientale.
Cette culture de Dông Son se transformera progressivement en un art vietnamien sinisé, 
dit de Giao-Chi (ou Han-Viet) à partir du Ier siècle de notre ère.

Nous avons procédé à une analyse de rayon X (CIRAM N° 1107-OA-04B-8) confirmant la 
datation et un très bon état de conservation.

Le batracien est représenté de façon 
naturaliste. Ici encore, l’humour est présent : 
dans la naïveté d’exécution des cuisses un 
peu courtes et dans la façon dont l’animal 
relève la tête comme pour regarder tomber 
la pluie ou implorer le ciel. Le corps est 
recouvert de motifs géométriques, spirales, 
losanges et hachures faisant partie du 
vocabulaire décoratif dôngsonien. 





Cette œuvre illustre l’interdépendance des styles : si le visage montre un 
adoucissement des traits, caractéristique du style précédent de Dong Duong, si la

Acrobate sur son cheval au galop 
• Grès
• Vietnam, Champa
• Style de Tra Kiêu, Xe siècle
• Hauteur : 52 cm
• Provenance : Collection Ken Baars, Vente Drouot, Paris, étude 
Binoche, 16 décembre 1996, n°182. 

coiffure reste la même avec des pointes se rapprochant 
des sourcils, le diadème du danseur comporte des 
fleurons lancéolés et des fleurons intermédiaires, 
typiques du style que Boisselier (voir Boisselier, 1963) 
identifie comme celui-ci de Khuong-My. Cette sculpture 
datée du Xe siècle appartient à l’âge d’or artistique de 
l’art cham et figure l’un des thèmes fréquemment 
représentés sous le style de Trâ Kieû, à savoir les 
animaux, mais aussi le danseur qui serait l’une des 
caractéristiques du site éponyme. 

Le Champa est un Etat indianisé qui a existé, à son 
apogée, sur la partie orientale du Vietnam actuel, entre, 
au Nord, la porte d’Annam et, au Sud, la latitude

de Phan Thiêt. Caractérisées par un style original aux traits ethniques, les pièces 
d’art cham remontent au Ve-VIe siècle tandis que les œuvres les plus précoces 
sont datées du XVe siècle. Essentiellement shivaïte, même si elle inclut aussi des 
éléments bouddhistes, la sculpture cham, sculptée dans le grès, ornait 
essentiellement des tours sanctuaires appelées « kalan » dont la plupart ont 
disparues à ce jour. 

Cette pièce a été exposée au Musée royal de Mariemont en 2002 à l’occasion de 
l’exposition, La fleur du pêcher et l’oiseau d’azur, Arts du Vietnam. 

Pour un modèle comparable - mais antipode optique et avec la partie supérieure 
du mukuta fracturée, provenant du temple de Khuong My - on se reportera à : J. 
Boisselier La statuaire du Champa, EFEO - Adrien Maisonneuve, Paris, 1963, p. 
152, fig. 78. Voir aussi Ph. Stern, L’Art du Champa (ancien Annam) et son 
évolution, Douladoure, Toulouse, 1942, p. 77 et pl. 57.

Nous avons procédé à une analyse au microscope électronique à balayage 
(CIRAM N° 0907-OA-07B-11) confirmant la datation et un très bon état de 
conservation.





Il est rare de trouver des matériaux aussi variés sur un même bijou. Il est très 
intéressant de noter que pierres locales et verre – probablement d’importation 
indienne – y voisinent. 
Les bagues, plus méconnues que la statuaire en grès, témoignent de la qualité
d’exécution des joailliers cham. Elles ont souvent été retrouvées, enfouies (cache 
ou dépôt de fondation ?) autour des tours elles-mêmes. On identifiera sur celle-ci, 
finement ciselée et très stylisée, une face de makara. 

Pour des modèles comparables, voir Le Xuan Diem, Vu Kim Loc, 1996, p. 72-73 et 
Hubert, Noppe, 2002 (1) p. 146-151. 

Bague 

• Or, calcédoine, améthyste, grenat et verre
• Vietnam
• Art du Champa, Xe - XIIe siècle
• Hauteur : 3 cm
• Provenance : collection privée, Angleterre





dans la province voisine du Gansu, où cette pièce aurait été découverte. Le Gansu 
est une longue province étroite, coincée entre le plateau de Mongolie au nord et les 
contreforts du plateau Tibétain au sud et épousant le tracé principal de l'ancienne 
route de la soie. Des sites néolithiques, dont certains datent de 6.000 ans avant J.C., 
ont été retrouvés, en particulier autour de Lanzhou qui est la capitale de la province. 
La culture du Yangshao a trouvé ses origines le long du fleuve jaune, qui passe à
Lanzhou, pour traverser ensuite la province du Shaanxi.

Ces bouteilles étaient utilisées pour transporter l’eau puisée dans les rivières. Leurs 
formes ovoïdes permettaient de les placer couchées dans le lit du cours d’eau. 
Lorsqu’elles étaient pleines, elles pouvaient tenir debout par l’effet du poids de l’eau 
qui en enfonçait la base pointue. Des courroies de tissu étaient ensuite passées par 
les poignées et nouées sur le col étroit, expliquant sa structure renforcée. 
L’étroitesse du col s’expliquait également par la nécessité d’éviter que l’eau ne 
s’échappe durant son transport ou ne soit souillée trop rapidement. Ces lignes 
transversales incisées dans la poterie avaient également une fonction purement 
utilitaire. Elles étaient destinées à éviter que l’amphore ne glisse des mains lors de 
sa manipulation. N’est-ce pas extraordinaire de découvrir un objet qui date de plus 
de 6.000 ans et qui témoigne déjà d’une grande ingéniosité des potiers ? La 
radiographie de la pièce permet également de comprendre sa fabrication. Le tour du 
potier n’existant pas encore, le modelage et la mise en forme étaient réalisés par la 
superposition de cordons d’argile en cercles concentriques. Ceci explique parfois 
certaines irrégularités quant à la forme de la pièce. Le colombinage est l’expression 
consacrée pour désigner cette technique.

Nous avons procédé à un test de thermoluminescence (CIRAM N° 0607-OA-05B-
8T), complétée par une analyse de rayon X (CIRAM N° 0607-OA-05B-8R) 
confirmant la datation et un très bon état de conservation.

Cette amphore faite d’argile rouge présente deux poignées en forme d’oreilles, un 
col plus étroit, une base pointue et un décor peigné, incisé dans la poterie.

Amphore 
• Terre cuite
• Chine, région du Gansu
• Néolithique (4800 - 4300 avant J.C.) 
• Hauteur : 57 cm

Ces bouteilles sont caractéristiques du type 
Banpo, dont les pièces datent de la période 
4800 à 4300 ans avant le début de notre 
ère, soit les débuts de la période néolithique. 
Le test de thermoluminescence, qui a été
réalisé sur cette pièce, montre une date de 
dernière cuisson, consistante avec cette 
période. Des pièces similaires ont été
retrouvées dans les provinces du Shaanxi, 
en particulier dans la région de Xi’an, et





Bodhisattva 
• Marbre
• Chine
• Dynastie des Wei de l’Est (534 – 549)
• Hauteur : 66 cm
• Provenance : Collection privée, France

La divinité est adossée à une haute mandorle et 
repose sur un socle en forme de fleur de lotus 
surplombant une base rectangulaire. Elle porte les 
écharpes bouddhiques ; sa main droite, levée, tient 
un lotus tandis que sa main gauche, abaissée, porte 
un récipient. Rompant avec la ligne éthérée des 
sculptures bouddhiques datant de la fin de la dynastie 
des Wei du Nord, aux drapés amples et aux lignes 
cassantes, ce bodhisattva présente ici toutes les 
caractéristiques du style de la dynastie suivante des 
Wei de l’Est, évoluant vers des contours plus souples 
et plus doux. Au dos, une inscription : « Le dix-
septième jour du cinquième mois de la quatrième

année du règne Wuding de la dynastie Wei, à la commande de Wang Zhong du 
district Dong Guang, son frère Zi Liren sculpta respectueusement cette statue en 
marbre pour les parents de sept générations de l’empereur. »

La dynastie des Wei de l’Est fut un des régimes qui régna sur une partie de la 
Chine durant la période des neuf « dynasties du Nord et du Sud » (420 - 589). Elle 
fut dirigée par un unique empereur et succéda à la dynastie des Wei du nord. L’art 
bouddhique des Wei de l’Est se caractérise notamment par l’atténuation des 
formes acérées des figures Wei du Nord.

Êtres d’éveil, les bodhisattvas renoncent au nirvana et se destinent à devenir des 
Bouddha en oeuvrant pour le bien de tous. Ils symbolisent le renoncement et la 
compassion à leur paroxysme et sont dotés de capacités dont ils font usage pour
guider chacun sur le chemin de l’éveil. Ils occupent une place majeure dans l’art 
bouddhique depuis leur apparition au sein du panthéon avec l’avènement du 
Mahâyâna et existent sous une multitude de formes. 





Cette amphore est exceptionnelle tant par la taille que par l’enchevêtrement des 
dragons moulés, qui s’enroulent sur le col annelé et mordent le rebord du pavillon. 

Amphore 
• Terre cuite
• Chine
• Époque Sui (581 – 618) 
• Hauteur : 60 cm
• Provenance : Collection Wannieck, France

En Asie, le dragon est fortement lié à l’élément 
liquide. La légende veut que la « perle sacrée » de la 
création soit gardée par un dragon dans un palais au 
fond des mers. Cette perle renferme la sagesse et la 
connaissance, ce qui explique qu’elle soit 
farouchement gardée.

Le dragon apparaît dans de nombreux rites liés à la 
pluie et à l’eau en général. Il n’est donc pas 
surprenant d’en trouver une représentation sur un 
récipient destiné à contenir du liquide.

Pour un exemplaire de taille comparable, on pourra

consulter W. Watson, La céramique Tang et Liao, Fribourg, Paris, 1984 qui 
illustre une pièce du Idemitsu Bijutsukan de Tokyo (n° 69, p. 104) et pour 
l’enchevêtrement des dragons, le chandelier du Museum of Art de Cleveland (ibid
n°26, p. 46) ou le pied de lampe du Museum of Fine Ar ts de Boston (ibid n°38, 
p. 68).

Le musée du Palais de Pékin conserve un modèle plus classique – sans 
enchevêtrement de dragons – illustré dans Zhongguo Taoci Quanji, Shanghai, 
2000, vol. 5, pl. 147.





Les Fat ladies sont des « mingqi » tout à fait caractéristiques de la dynastie des 
Tang. Elles sont nommées ainsi à cause de leur apparence ample et de leur 
physique généreux. Si elle s’inscrit dans l’iconographie générale de ce type de 
figures, cette Fat Lady n’en est pas moins remarquable. L’enfant qu’elle soutient 
sur son bras droit en fait une pièce rare, digne du plus grand intérêt, et la qualité

Fat Lady à l’enfant
• Terre cuite, pigments posés à froid
• Chine, région du Shaanxi
• Dynastie Tang (618 – 907)
• Hauteur : 34 cm

de sa réalisation et son état de 
conservation viennent renforcer sa valeur. 
Elle est d’autant plus intéressante qu’elle 
conserve sa polychromie d’origine. Il est 
fort peu fréquent de pouvoir observer une 
telle scène dans une représentation de Fat 
Lady. 

Celle-ci porte la traditionnelle longue robe 
qui recouvre l’intégralité de son corps, 

dissimulant ses mains et ses pieds. Le visage souriant est, quant à lui, très maquillé
avec des joues fardées et des lèvres rougies. La coiffure singulière consiste en un 
chignon qui est remonté sur l’arrière de la tête pour former une double coque. Il est 
intéressant de noter que l’enfant porte le même vêtement que la femme. 
L’expressivité de son visage n’a pas été négligée par le coroplaste qui a fait 
ressortir un faciès poupon et rieur. 

Remarquons également le caractère très stylisé, tout juste suggéré du drapé de la 
robe. Ces quelques légers plis à la surface de l’étoffe renforcent considérablement 
la perception du caractère généreux de l’anatomie de cette femme. Celle-ci affiche 
toutefois une grande souplesse dans son attitude. 

Nous avons procédé à un test de thermoluminescence (Oxford Authentication Ltd
N°C206f72), complété par une analyse de rayon X (CIR AM N°0108-OA-18B-6) 
confirmant la datation et un très bon état de conservation. 





Aiguière
• Céramique recouverte d’une glaçure ambrée
• Vietnam
• Xe - XIe siècle 
• Hauteur: 15,2 cm
• Provenance : Collection Georges de Batz, France

Le vase est caractérisé par une forme globulaire avec un décor lobé qui nous

rappelle des pétales verticaux. Le dessus 
du couvercle a la forme d'une fleur de 
lotus et sa pointe est ornée d'un 
bourgeon. 

Cette pièce, provient de l'ancienne 
collection de Monsieur Georges de Batz, 
puis de celle de Frieda et Milton 
Rosenthal. Elle a été présentée lors de

l'exposition "Exhibition of Chinese Ceramics and European Drawings" 
au Museum of Fine Arts de Boston en 1953 et apparait dans le catalogue de 
l'exposition page 54.
Une aiguière similaire de la collection de John R. Menke est illustrée dans 
l'ouvrage de John Stevenson et John Guy: "Vietnamese Ceramics: A 
Separate Tradition, Chicago, 1997, cat.no. 54, p. 199. 





Une magnifique tête de Bouddha à l'expression sereine et contemplative…
Cette pièce est caractéristique du style « U-Thong de type C » avec son ushnisha
en forme de flamme et le bandeau en forme de V qui sépare le front des cheveux

Tête de Bouddha U-Thong
• Bronze
• Thaïlande
• XIVe - XVe siècle
• Hauteur : 25 cm
• Provenance : Collection privée

L’expression fine et douce de ce visage contraste avec 
celles plus sévères et anguleuses des représentations 
antérieures du style B de U-Thong. 
Le bronze s’est paré avec le temps d’une magnifique 
patine brune qui lui confère authenticité et présence 
esthétique. 
Cette représentation bouddhique est émouvante à plus 
d’un titre : elle est le fruit des influences artistiques 
locales et reflète la ferveur religieuse du sculpteur à une 
époque où le Bouddhisme Théravada s’implantait sur le 
territoire thaïlandais.  
Le prince U-Thong fonda la ville Ayuthia, dans la vallée 
du fleuve Chao Praya, et le royaume du même nom en 
1350 et se fit appelé Ramathibodi Ier. 

Ce royaume situé au sud de Sukhothai, sa rivale, prospéra jusqu’en 1767, date de 
destruction de la ville par les Birmans.  
Le terme U-Thong est devenu par la suite l’appellation de l’école artistique développée 
dans cette région qui se divise en trois styles : A (XIIe-XIIIe siècle), B (XIIIe-XIVe siècle) 
et C (XIIIe-XIVe siècle) avec toutefois des caractéristiques techniques communes. 
Majoritairement associées au Mâravijaya (Bouddha vainqueur de Mâra), les sculptures 
de bronze de stuc ou de grès sont représentées assises dans la position virasana sur 
un socle plein et concave. La tête est caractérisée par de petites boucles et une bande 
qui sépare la chevelure du visage, signe qui était déjà utilisé par l’école de Lop Buri. 
La robe monastique couvre l’épaule gauche tandis que la droite est laissée nue ; le 
rabat du vêtement descend droit jusqu’au nombril et les mains sont modelées de 
manière naturaliste.  
La progression du style A vers le style C intervient davantage au niveau de la forme 
du visage, carrée et d’inspiration khmère pour le premier style, fine et ovale ayant subi 
l’influence du style de Sukhothai pour le dernier, mais aussi au niveau de la forme de 
l’ushnisha, c’est-à-dire la protubérance crânienne du Bouddha, qui est d’abord figurée 
par un bouton de lotus puis remplacée par une flamme typique du style de Sukhothai 
et souvent associée au Bouddha qui marche. 
Pour une pièce similaire, se référer à The Sacred Sculpture of Thailand – A.B. 
Griswald collection – W. Woodward – Thames and Husdon, 1997 planches 181 et 
194. 





écharpe au mouvement élégant. La divinité est couverte de parures très élaborées 
(collier pectoral, bracelets, ceinture) et est coiffée d’une superbe tiare incrustée, elle 
aussi de pierres. La majesté de cette représentation, aux traits précis et sereins est 
renforcée en arrière-plan par une mandorle en forme d’arche richement ouvragée. 

L’art des bronziers Newars, une minorité vivant dans la vallée de Katmandou, est 
largement inspiré par l’art indien et tibétain. Leurs créations furent caractérisées 
entre autre par l’utilisation de pierres semi-précieuses pour la décoration des 
couronnes et des joyaux. L’apogée de l’art des Newars se situe entre 1200 et 1482, 
lors de la période du « Malla ancien ». 

Exécutée selon la technique du repoussé, cette œuvre a été réalisée à partir d’une 
plaque de cuivre pur, dorée ensuite au mercure. La dorure est encore aujourd’hui en 
très bon état, dotée d’une légère patine par endroits, qui confère à la pièce tout son 
caractère et son authenticité.

Pour des pièces similaires, se reporter au catalogue d’exposition Art of Nepal: A 
catalogue of the Los Angeles County Museum of Art collection, 1985.

Bodhisattva
• Cuivre doré et incrusté
• Népal, région de Katmandou
• XVe - XVIe siècle
• Hauteur : 43 cm
• Provenance : Collection privée, Etats-Unis

Êtres d’éveil, les bodhisattvas renoncent au nirvana et se destinent à devenir des 
Bouddha en oeuvrant pour le bien de tous. Ils symbolisent le renoncement et la 
compassion à leur paroxysme et sont dotés de capacités dont ils font usage pour

guider chacun sur le chemin de l’éveil. Ils occupent 
une place majeure dans l’art bouddhique depuis leur 
apparition au sein du panthéon avec l’avènement du 
Mahâyâna et existent sous une multitude de formes. 

Ce bodhisattva est assis dans la position de 
délassement royal (rajalilasana) généralement 
associée à une figure royale. La main droite, 
exprimant le geste de l’enseignement et de 
l’argumentation (vitarka-mudrâ) et sur laquelle figure 
une fleur de lotus, est relevée au niveau de l’épaule et 
le pouce forme un cercle avec l’index, les autres 
doigts étant relevés. Il est vêtu d’un long dhotî brodé
de motifs floraux et porte autour de ses épaules une






